2.3. Κάτοπτρα και άλλα εγχάρακτα χάλκινα αντικείμενα


Τα ετρουσκικά κάτοπτρα, με τις εγχάρακτες, και σπανιότερα ανάγλυδες μορφές αποτελούν μία από τις πλέον αυθεντικές καλλιτεχνικές εκφράσεις των Ετρούσκων. Αν εξαιρέσει κανείς ορισμένα πρώιμα δείγματα στην Bologna και την περιοχή του Este [ΠΙΝΑΚΑΣ 405δ], τα εγχάρακτα κάτοπτρα εμφανίζονται στο τελευταίο τέταρτο του 6ου αι. π.Χ., προφανώς στο Vulci, πόλη με μεγάλη παράδοση στην μεταλλοτεχνία. Τα πιο ύστερα παραδείγματα χρονολογούνται στον 2ο αι., και αποτελούν πραγματικές καρικατούρες των προηγούμενων. Παράλληλα με την Ετρουσκική παραγωγή, απαντά και η σχολή του Praeneste, που από την αρχή κιόλας των σειρών εμφανίζεται ως ένα σημαντικότατο κέντρο. 


Το εγχάρακτο κάτοπτρο δεν είναι ελληνική εφεύρεση. Τα λίγα ελληνικά παραδείγματα που σώζονται (όπως ένα δείγμα από την Κάτω Ιταλία με τον Πάνα και την Αφροδίτη να παίζουν ζάρια), διακοσμούνται όχι στη ράχη των κατόπτρων, αλλά στην εσωτερική πλευρά των θηκών. Τα ετρουσκικά κάτοπτρα λοιπόν αποτελούν μια εφεύρεση των ετρούσκων καλλιτεχνών της ύστερης αρχαϊκής περιόδου. Τα λίγα κάτοπτρα ελληνικού τύπου ανήκουν κυρίως στον 4ο και τον 3ο αιώνα π.Χ. [ΠΙΝΑΚΑΣ 739]
Ιδιαίτερα ενδιαφέρουσα είναι η χρήση των κατόπτρων. Τα περισσότερα προέρχονται από τάφους, κυρίως γυναικείους, ενώ και η εικονογραφία τους πείθει ότι πρόκειται για αντικείμενα που προορίζονταν για τη τουαλέτα των κυριών της Ετρουρίας και του Λάτιου. Αποτελεί ιδιαίτερα σημαντικό γεγονός το να διαπιστώνει κανείς την έκταση της μόρφωσης των γυναικών των Ετρούσκων, αφού τα περισσότερα κάτοπτρα, ιδιαίτερα του 5ου και του 4ου αι., φέρουν επιγραφές, κάτι που τα αντιδιαστέλλει με την γενικά βουβή ετρουσκική κεραμική, όπου οι επιγραφές στην ετρουσκική είναι πολύ σπάνιες. 


Η επιγραφή σε ένα κάτοπτρο αναφέρει ότι αυτή η malstria είναι δώρο από τον γιό στη μητέρα. Και σε ένα άλλο υπάρχει μια παραπλήσια επιγραφή, όπο το δώρο, malena, απευθύνεται στη σύζυγο. Οι δύο αυτοί όροι είναι σχεδόν ταυτόσημοι, και φαίνεται πώς υποδηλώνουν το κάτοπτρο. Η αποκλειστικά γυναικεία χρήση των κατόπτρων δεν αντανακλά στην εικονογραφία. Ως προς τον ταφικό χαρακτήρα τους, ας σημειωθεί ότι συχνά φέρουν την εγχάρακτη επιγραφή SUΘINA, δηλαδή « ανήκει στον τάφο» [ΠΙΝΑΚΑΣ 740α].  

Τα κάτοπτρα είναι δύο ειδών: κάτοπτρα με πρόσθετη λαβή από οστό ή ελεφαντοστό [ΠΙΝΑΚΑΣ 740β, 741α]και κάτοπτρα με συμφυή μεταλλική λαβή [ΠΙΝΑΚΑΣ 741β]. Στα πρωϊμότερα δείγματα, η διακόσμηση καταλαμβάνει το κέντρο της κυκλικής επιφάνειας του κατόπτρου. Το πλαίσιο της παράστασης διακοσμείται με κυμάτιο, άμπελο, αλυσίδες άνθεων και μπουμπουκιών λωτού, κισσόφυλο, αλυσίδες ανθεμίων ή είναι ακόσμητο. Το κάτω μέρος του κυκλικού δίσκου, όπου ενώνεται με την λαβή, είτε είναι ακόσμητο, είτε φέρει φυτική διακόσμηση, ενώ αργότερα τοποθετούνται εκεί μικροί σάτυροι ή ερωτιδείς. Η κύρια επιφάνεια ήταν γυαλισμένη με τρόπο ώστε να αντανακλά το είδωλο, παρόλο που η κυρτή της διατομή έδινε ένα αποτέλεσμα ελάχιστα ικανοποιητικό [ΠΙΝΑΚΑΣ 742]. Δεν υπάρχουν ολόσωμα κάτοπτρα πριν από τη ρωμαϊκή περίοδο.  
Α. Η ύστερη αρχαϊκή περίοδος

Στην αρχαϊκή περίοδο αναγνωρίζονται δύο εργαστήρια, του Vulci και του Praeneste στο Λάτιο. Στη σχολή του Vulci ανήκουν τα περισσότερα γνωστά παραδείγματα από την αρχαϊκή περίοδο: ένα ιδιαίτερο παράδειγμα, από το Ανατολικό Βερολίνο παρουσιάζει δύο γυναικείες μορφές να χορεύουν συμμετρικά περιβάλλοντας ένα σύνθετο φυτικό κόσμημα (άνθος λωτού, και ανθέμιο) [ΠΙΝΑΚΑΣ 743α]. Ακόμη πιο αρχαϊκό στην όψη είναι ένα πρωιμότατο δείγμα της τεχνικής διαχωρισμού του μεταλλίου σε δύο τμήματα: αντίθετα όμως απ’ότι παρατηρείται στα κάπως πρωιμότερα λακωνικά μετάλλια κυλίκων, το μικρό τμήμα που διαχωρίζεται και κοσμείται με μια μορφή ζώου είναι το ανώτερο. Στο κύριο τμήμα εμφανίζονται ένας γυμνός άνδρας και μια γυναίκα πάνω σε βάθρα, ενώ στη μέση ένα πρόσωπο περιβάλλεται από τον ηλιακό δίσκο [ΠΙΝΑΚΑΣ 743β]. Εντυπωσιακή είναι η ελευθερία στη χρήση του βάθους, που καταργεί τις συμβάσεις του εικονιστικού πεδίου: δέντρα περιστοιχισμένα από γιρλάντες κισσού και δελφίνια πλαισιώνουν τις δύο μορφές, δημιουργώντας ένα παραδείσιο τοπίο. Την ίδια ακριβώς μορφή ζώου (ένας θηλυκός πάνθηρας, που δεν κρατά όμως στο στόμα το μικρό του, όπως στο προηγούμενο δείγμα) διακοσμεί ένα ακόμη κάτοπτρο του ύστερου 6ου αι., που όμως κοσμείται με έναν ιωνικό σάτυρο που παίζει λύρα σε μια χορεύτρια [ΠΙΝΑΚΑΣ 743γ]. Πιο απλό τεχνοτροπικά είναι ένα κάτοπτρο από το Vulci, με μορφή γυμνού νέου που τρέχει. Η σύνθεση έχει κάτι από την ποιότητα των σύγχρονων tondi της ερυθρόμορφης αττικής κεραμικής, ιδιαίτερα των πινακίων του Επικτήτου [ΠΙΝΑΚΑΣ 744α]. Διονυσιακά θέματα απαντούν συχνά στα υστερο-αρχαϊκά κάτοπτρα από το Vulci: απλές μάσκες σατύρων, σάτυροι που αγκαλιάζονται με μαινάδες, ή που μαζεύουν σταφύλια παρουσία γυναικών, μαινάδες [ΠΙΝΑΚΕΣ 481α, 484α, 744β-745α]. Το tondo χωρίζεται πλέον σε ένα κατώτερο τμήμα, που γεμίζεται με μορφές πουλιών ή δελφινιών. 


Ένα ακόμη κάτοπτρο από το Vulci που χρονολογείται στις αρχές του 5ου αι. παρουσιάζει μια σύνθεση εμπνευσμένη από την αττική αγγειογραφία: ο Απόλλων και η Άρτεμις (Apulu-Artumes) κάθονται αντικριστοί, με την δεύτερη να παίζει τη λύρα  [ΠΙΝΑΚΑΣ 494]. Τα προφίλ των μορφών μαρτυρούν απομάκρυνση από το ιωνικό πρότυπο: βρισκόμαστε στην περίοδο όπου η αττική αγγειογραφία θριαμβεύει στην Ετρουρία, και αποτελεί οδηγό για την εικονογράφηση ποικίλων μνημείων (αγγεία, τοιχογραφίες, χάλκινα ειδώλια, κάτοπτρα).

Η σχολή του Praeneste ξεκινά περίπου την ίδια περίοδο, στα τέλη του 6ου αιώνα, και κάτω από παρόμοιες επιδράσεις, την ετρουσκική ιωνική τέχνη και την αττική ερυθρόμορφη κεραμική. Ένα από τα απλότερα και πρωιμότερα κάτοπτρα, που χρονολογείται στα τελευταία χρόνια του 6ου αι., παρουσιάζει ένα νέο και μια γυναίκα που τρέχουν χαρούμενα προς τα αριστερά. Η στάση τους παραπέμπει περισσότερο στην μελανόμορφη κεραμική της περιόδου, ιδιαίτερα στην Σχολή του Ζωγράφου του Micali. Πρόκειται για μια τέχνη ιωνίζουσα, όπως μαρτυρούν τα προφίλ των δύο μορφών, και οι υπερβολικά τονισμένες χειρονομίες. Είναι αρκετά ανάλογο με κάτοπτρα από την Νότια Ετρουρία, αλλά ο τόπος εύρεσης, το Praeneste, μαρτυρούν προφανώς ότι ανήκει στην πρωϊμότατη παραγωγή του συγκεκριμένου κέντρου  [ΠΙΝΑΚΑΣ 745β]. Ανάλογο είναι και ένα κάτοπτρο με τη μορφή της Ευρώπης στον ταύρο [ΠΙΝΑΚΑΣ 746].

Ένα πιο εξελιγμένο τεχνοτροπικά κάτοπτρο προέρχεται από το Praeneste, και μάλλον είχε κατασκευαστεί εκεί, αν και ορισμένοι μελετητές το τοποθετούν στο Vulci. Παρουσιάζεται μια φτερωτή θεότητα (με 4 φτερά κατά το ετρουσκικό πρότυπο, που προέρχεται από την Ιωνία και την Κύπρο), η οποία συγκροτεί  τον κατακόρυφο άξονα του tondo. Εκατέρωθεν την υπηρετούν δύο μικρότερες ανδρικές μορφές. Θα πρέπει να ταυτιστεί με την Turan και δύο ακόλουθους ή πιστούς της. Η άνετη μορφή της θεάς, και τα συμμετρικά τοποθετημένα φτερά της παραπέμπουν στην ιωνική τέχνη της Αρχαϊκής περιόδου. Όμως, οι κατακόρυφες κατατομές των προσώπων και η αρμονική κατασκευή των γυμνών σωμάτων των αγοριών δείχνει την επίδραση του αυστηρού ρυθμού της μητροπολιτικής Ελλάδας [ΠΙΝΑΚΑΣ 747α]. Η ποιότητα της εγχάραξης είναι κατά πολύ ανώτερη του προηγούμενου δείγματος, αν και το συνολικό εικονιστικό αποτέλεσμα δεν είναι εξίσου ικανοποιητικό. Πιο ισορροπημένη είναι η μορφή ενός φτερωτού δαίμονα που τρέχει προς τα δεξιά, παρά τις παράξενες ανατομικές αναλογίες του [ΠΙΝΑΚΑΣ 747β]. Η αυγή του 5ου αιώνα φέρνει την τελειοποίηση της Σχολής, μ΄ ένα ωραιότατο κάτοπτρο ενός άνδρα που οδηγεί ένα άλογο προς τα αριστερά [ΠΙΝΑΚΑΣ 748α].

Τα σχετικώς σπάνια ανάγλυφα κάτοπτρα αποδίδονται στη σχολή του Vulci και χρονολογούνται στο πρώτο τέταρτο του 5ου αι. π.Χ. Το καλύτερο δείγμα είναι το κάτοπτρο του Βρετανικού Μουσείου που παρουσιάζει τον Ηρακλή με την Mlakuχ [ΠΙΝΑΚΑΣ 501αβ]. Το ανάγλυφο είναι πολύ χαμηλό και πλαισιώνεται από μια πολύ ακριβή αλυσίδα αντικριστών ανθεμίων, κατά το πρότυπο των τελευταίων tondi της ύστερης αρχαϊκής περιόδου στην αττική ερυθρόμορφη κεραμική. Λιγότερο επιτυχημένα είναι τα άλλα δύο παραδείγματα ανάγλυφων κατόπτρων του 5ου αι., που προέρχονται πιθανόν από το ίδιο εργαστήριο: στο πρώτο (τέλη του 5ου αι.), δύο Βορεάδες παλεύουν με τον Τάλω [ΠΙΝΑΚΑΣ 505αβ], ενώ στο δεύτερο η Ηώς απαγάγει έναν νέο (470-460 π.Χ.) [ΠΙΝΑΚΑΣ 446αβ]. 

Β. Η πρώιμη κλασική περίοδος και η ώριμη κλασική περίοδος (470-400 π.Χ.)


Η περίοδος από το 470 π.Χ. ως το τέλος του 5ου αι. δεν θεωρείται ιδιαίτερα σημαντική για την εξέλιξη της τέχνης του ετρουσκικού κατόπτρου. Το πιο αξιόλογο καλλιτεχνικά δείγμα είναι ένα κάτοπτρο από το Μουσείο του Βατικανού, που παρουσιάζει τον Άτλα να έχει παραλάβει από τον Ηρακλή τη σφαίρα, ενώ ο τελευταίος αποχωρεί με τα μήλα [ΠΙΝΑΚΑΣ 497]. Η τεχνοτροπία θυμίζει την αττική τέχνη της πρώιμης κλασικής περιόδου, ιδιαίτερα τα αγγεία του Ζωγράφου του Ευαίωνα και του Ζωγράφου του Πάνα, με το ευγενές ύφος τους και τα ψηλόλιγνα χαρακτηριστικά. Σύμφωνα με μια σύμβαση της ελληνικής τέχνης, αγκομαχώντας από το βάρος, ο Άτλας στρέφει το πρόσωπο προς το θεατή, με μια κωμική γκριμάτσα, αντάξια του Διονύσου στο αγγείο François, αλλά και των σατύρων του Ζωγράφου του Πανός από έναν κρατήρα στην Aléria της Κορσικής. Ο Άτλας ονομάζεται Aril, ενώ ο Ηρακλής φέρει εδώ το όνομα Calanice, δηλαδή Καλλίνικος, σύμφωνα με την περίφημη ωδή του Αρχίλοχου: 

τήνελλα καλλίνικε /   χαίρ’ άναξ ‘Ηράκλεες, 

Υστερότερο είναι ένα κάτοπτρο που παρουσιάζει τον ήρωα να υποχωρεί κρατώντας τα μήλα, ενώ υποστηρίζεται από μια ανήσυχη Αθηνά. Πίσω από τη θεά εμφανίζεται ένα τρισώματο φίδι, που δεν μπορεί να είναι η Ύδρα. Μάλλον πρόκειται για τον δράκο πουτ φύλαγε τα μήλα των Εσπερίδων. Το κάτοπτρο αυτό χρονολογείται μετά το 440 π.Χ. (Beazley, J.D., “The World of the Etruscan Mirror”, Journal of Hellenic Studies 53, 1949, σελ. 5., εικ. 2). [ΠΙΝΑΚΑΣ 748β]. Στο τρίτο τέταρτο του αιώνα χρονολογείται ένα κάτοπτρο με απλούστερη και πιο επιτυχημένη τεχνοτροπία, που παρουσιάζει τον Πηλέα και την Αταλάντη να παλεύουν [ΠΙΝΑΚΑΣ 251β]: ο ήρωας έχει περάσει το χέρι του στον ώμο της γυναίκας που είναι ντυμένη με περίζωμα και σάκκο (αφήνοντας γυμνά τα στήθη), κατά το πρότυπο της εικονογραφίας της Αταλάντης στα ερυθρόμορφα αγγεία του 460 π.Χ. περίπου (κύλικα του Ζωγράφου του Ευαίωνα: Boardman, J., Αθηναϊκά Ερυθρόμορφα Αγγεία. Η Αρχαϊκή Περίοδος, Αθήνα 1985, εικ. 369). Ένα ακόμη κάτοπτρο του Βατικανού παρουσιάζει μια ωραία σύνθεση, με την Ελένη ανακεκλιμένη, δίπλα σε ένα μωρό, την Ερμιόνη, και καθισμένο τον Πάρη, να δέχονται την επίσκεψη της Αφροδίτης (Turan) [ΠΙΝΑΚΑΣ 749]. Τέλος, μνείας χρήζει και το περίφημο κάτοπτρο του Μουσείου του Βατικανού που παρουσιάζει τον Κάλχα έτοιμο να «διαβάσει» ένα συκώτι [ΠΙΝΑΚΑΣ 435]. 

Γ. Ο 4ος αιώνας


Τα κάτοπτρα του 4ου αι. είναι καλλιτεχνικά τα πιο σύνθετα. Οι καλλιτέχνες ευνοούν τις πολυπρόσωπες συνθέσεις, και το κλίμα των παραστάσεων είναι σημαντικά εμπλουτισμένο με επεισόδια από την ζωή των κυριότερων θεοτήτων με απήχηση στο γυναικείο ψυχισμό: την Turan και τον Fufluns. Απομακρυνόμαστε πλέον από την προσκόλληση στα πρότυπα των αττικών κυλίκων, προκειμένου οι συνθέσεις να γίνουν πολυπρόσωπες και περισσότερο ικανοποιητικές από πλευράς σύνθεσης και αφηγηματικής δύναμης. Το κέντρο βάρους πλέον μεταφέρεται στον βορρά, με την Perugia και το Orvieto να αποτελούν τα σημαντικότερα κέντρα παραγωγής. 
Σ’ένα περίφημο κάτοπτρο, γνωστό από πάρα πολλά αντίγραφα (πλαστά και μη, μεταξύ των τελευταίων και ένα χρυσό περίαπτο από το Arezzo), παρουσιάζεται ο Fufluns να φιλά τη μητέρα του Semla, παρουσία του Apulu και ενός μικρού σατύρου που παίζει φλάουτο [ΠΙΝΑΚΑΣ 479α]. Το κεντρικό σύμπλεγμα αποτελεί αντίγραφο από ένα περίφημο έργο, το ανάγλυφο της σφαγής των Νιοβιδών που διακοσμούσε το θρόνο του Δία στην Ολυμπία. Εδώ όμως έχει μεταφερθεί μ’ένα βαθύτατα ερωτικό χαρακτήρα, που παραπέμπει στον ελεύθερο ρυθμό της αττικής κεραμικής των τελών του 5ου αι. (Ζωγράφος του Μειδία). Ένα ανάλογο σύμπλεγμα, επίσης διονυσιακό, διακοσμεί μια φαλισκική κύλικα της ομάδας Foed [ΠΙΝΑΚΑΣ 58]. Το κάτοπτρο χρονολογείται στις αρχές περίπου του 4ου αι. 


O κόσμος της Turan εμφανίζεται σε αρκετά κάτοπτρα του 4ου αι.: σ’ένα ύστερο δείγμα (περίπου 320 π.Χ.), η θεά αγκαλιάζει τον Atunis, παρουσία μιας φτερωτής νύμφης και μιας χήνας, ιερού πουλιού της θεάς. Το περίγραμμα του μεταλλίου είναι διακοσμημένο με φτερωτές Νίκες και Έρωτες που στεφανώνουν το ζευγάρι, ενώ ένας μικρός σάτυρος, στο κάτω μέρος, παίζει με έναν αμφορέα [ΠΙΝΑΚΑΣ 472α]. 


Το ωραιότερο ετρουσκικό κάτοπτρο, κάποτε στο Βερολίνο, ανήκει στην παραγωγή του ύστερου 4ου αι. Για πρώτη φορά στην Ετρουσκική τέχνη, όλες οι μορφές, που είναι αρκετά μεγάλου μεγέθους και καλύπτουν πλήρως το μετάλλιο, παρουσιάζονται μετωπικά ή σε στάση ¾ στον θεατή. Η τεχνική απηχεί ανάλογες προσπάθειες στην ερυθρόμορφη αττική αγγειογραφία του β΄ μισού του 4ου αι. (το στυλ του Kerch), αλλά και σε ορισμένα ανάγλυφα της ίδιας περιόδου. Παρουσίαζεται η Αταλάντη (Atlenta) καθιστή στα δεξιά, γυμνή, να κρατά ένα δόρυ. Πίσως της, κρατώντας επίσης δόρυ, στέκει ο Μελέαγρος (Meliacr). Αριστερά, κάθεται ο Άδωνις (Atunis), στραμμένος προς την Αφροδίτη (Turan) που τον κοιτά με πόνο μάλλον παρά πάθος. Με το ένα χέρι η θεά αγκαλιάζει τον ώμο του γυμνού θεού, και με το άλλο κρατά από τον ώμο το κεντρικό πρόσωπο της σύνθεσης, μια γυμνή γυναίκα που κρατά ένα σφυρί και ένα καρφί. Είναι η Μοίρα Άτροπος (Aθrpa). Πίσω της βρίσκεται το κομμένο κεφάλι ενός αγριογούρουνου. Το κυνήγι του ζώου αυτού υπήρξε η αιτία του θανάτου του Άδωνι, και οδήγησε εν τέλει στο χαμό του Μελέαγρου. Το κάτοπτρο χρονολογείται στα 320 π.Χ. περίπου [ΠΙΝΑΚΑΣ 750α].


¨Ένα κάτοπτρο των τελών του 4ου αι. παρουσιάζει την Κρίση του Πάριδος. Στις τρεις θεές και τον Πάρι προστίθεται και η Αλθαία, η σύζυγος του Οινέα, γνωστή για την εξωσυζυγική της σχέση με τον Διόνυσο. Η νικήτρια, ένθρονη, κρατά σκήπτρο και κάτοπτρο, ενώ οι τρεις θεότητες την περιβάλλουν. O Πάρις-Αλέξανδρος (Elcsentre) μοιάζει παραγκωνισμένος, στην γωνία, ανίκανος να παρέμβει σ’ένα κόσμο κυριαρχημένο από τη γυναικεία παρουσία (Torelli, M., The Etruscans, London 2001, σελ. 136) [ΠΙΝΑΚΑΣ B, 244].  
 


Η σχολή του Praeneste είναι ιδιαίτερα παραγωγική. Το εργαστήριο διακρίνεται για μια σειρά από θαυμάσια κάτοπτρα με μυθολογικά θέματα: ο Άδμητος και η Άλκηστη [ΠΙΝΑΚΑΣ 249β],ο Πηλέας ενεδρεύει τη Θέτιδα που κοιτιέται σ’ένα κάτοπτρο [ΠΙΝΑΚΑΣ 246α], ο Περσέας και οι Γραίες [ΠΙΝΑΚΑΣ 750β], ο Αίαντας και η Αθηνά [ΠΙΝΑΚΑΣ 242α]. Η σχολή του Orvieto διακρίνεται για το εργαστήριο της ομάδας της Φaun, με μορφές από την ετρουσκική καθημερινότητα, όπως η γυναίκα στο ομώνυμο κάτοπτρο [ΠΙΝΑΚΑΣ  751α]. 

Ένα σπάνιο δείγμα ανάγλυφου κατόπτρου από τα τέλη του 4ου αι. προέρχεται από το Bomarzo. Είναι ασημένιο, και συνδυάζει την εγχάραξη με το ανάγλυφο. Ο Δίας, αγένειος, στέκει περιστοιχισμένος από δύο από τα παιδιά του, τον Turms και τον Apulu (L’or magique. Trésors des Etrusques et des romaines, Bruxelles 1996, αρ. 70) [ΠΙΝΑΚΑΣ 751β]. 

Δ. Ο τρίτος αιώνας

Τρία είναι τα κάτοπτρα της περιόδου για τα οποία θα γίνει εδώ λόγος: το πρώτο είναι η σύνθεση της ενέδρας των αδελφών Vipiina στον Cacu [ΠΙΝΑΚΑΣ 412α], που χρονολογείται στα 300-290 π.Χ., και το δεύτερο η περίφημη σύνθεση της Ήρας που βυζαίνει τον Ηρακλή [ΠΙΝΑΚΑΣ 469]. Το θέμα απαντά σε δύο ακόμη κάτοπτρα [ΠΙΝΑΚΑΣ 470αβ], ενώ σ’ένα απουληικό ερυθρόμορφο αγγείο και στους στίχους του Λυκόφρονα (πρώιμη ελληνιστική περίοδος), ο μύθος είναι διαφορετικός, αφού η υιοθεσία του Ηρακλή γίνεται όταν αυτός είναι ακόμη παιδί. Το τρίτο κάτοπτρο, το πιο τέλεια δομημένο ετρουσκικό κάτοπτρο, ανήκει επίσης στον πρώιμο τρίτο αι.: μια γραμμή χωρίζει στη μέση το μετάλλιο, περιέχοντας δύο εικονογραφικές ζώνες, μια ημικυκλική (την ανώτερη) και μια σχεδόν ορθογώνια, την κατώτερη. Η ποιότητα του σφαιρικού χώρου έχει τελείως ξεχαστεί, καθώς η έμπνευση πλέον μοιάζει να προέρχεται από τα ανάγλυφα στις τεφροδόχους της Volterra. Το κάτοπτρο κλείνει τη μεγάλη παράδοση της σχολής του Vulci: sto πάνω τμήμα, ο ένθρονος Tinia, νε τον κεραυνό στο χέρι, υποδέχεται τον αγένειο Hercle στον Όλυμπο, που τον οδηγεί ένα φτερωτό θείο βρέφος (Epeur). Την φιλική συνάντηση πλαισιώνουν δύο ένθρονες θεές, η Turan με τη χήνα της στα δεξιά, που στρέφει την προσοχή της στο κέντρο, και η Θalna, θεά προστάτιδα των βρεφών [ΠΙΝΑΚΑΣ 751γ].


Στο κάτω τμήμα του κατόπτρου, η Ελένη, ντυμένη σαν ανατολίτισσα πριγκίπησσα και φορώντας φρυγικό σκούφο, σίγουρα υπό την επίδραση του αθηναϊκού δράματος, δεξιώνεται τον Αγαμέμνονα, παρουσία του Μενελάου, Δεξιά, μια Lasa. Στα αριστερά, ο γυμνός Αλέξανδρος, με τα νώτα γυρισμένα στο θεατή, κατευθύνεται προς μια φτερωτή θεότητα, την Mean, που τον στεφανώνει, υπό το βλέμμα ενός νέου άνδρα που φορά φρυγικό σκούφο. 

Ε. Η λατινική σχολή του Praeneste : κάτοπτρα και κίστες 

Εκτός από τα κάτοπτρα της ετρουσκικής παράδοσης,, στο Praeneste παρουσιάζεται ένα αυθεντικά λατινικό εργαστήριο, που διανθίζει την παραγωγή του με λατινικές επιγραφές και ένα χιουμοριστικό πνεύμα που απουσιάζει από τις κατεστημένες ετρουσκικές σχολές [ΠΙΝΑΚΑΣ 752α-γ]. Πάντως, η Σχολή του Praeneste διακρίνεται ιδιαίτερα για την παραγωγή μεγάλων χάλκινων αγγείων με εγχάρακτες παραστάσεις και χυτές λαβές με εικονιστική διακόσμηση. Πρόκειται για τις περίφημες κίστες του Praeneste¸ μια παραγωγή που ξεκινά το 460 π.Χ. περίπου και φθάνει στην ακμή της στο β΄ μισό του 4ου αι., για να σβήσει στον 3ο αι. Οι κίστες, όπως και τα κάτοπτρα, είναι αντικείμενα που συναντώνται στο γυναικωνίτη. Η εικονογραφία τους όμως είναι αρκετά πιο σύνθετη από τα κάτοπτρα, με μεγάλες αφηγηματικές σκηνές από τον ελληνικό μύθο. 


Υπάρχουν δύο εργαστήρια. Το εργαστήριο Α σχετίζεται με την εισαγωγή του είδους στο Preneste to 460 π.Χ. από την Ετρουρία, όπου το είδος ήδη ανθεί [ΠΙΝΑΚΑΣ  753α].Οι πρώιμες κίστες αποτελούνται από ένα σκελετό από ξύλο και δέρμα που καλύπτεται από λεπτά ορειχάλκινα φύλλα. Το εργαστήριο Β ξεκινά την παραγωγή του περί τα τέλη του 5ου/αρχές του 4ου αι.. Οι κίστες του εργαστηρίου αυτού έχουν ψηλότερο, κυλινδρικό σώμα και αποτελούνται μόνον από φύλλα ορειχάλκου. Διακοσμούνται από εγχάρακτες παραστάσεις στο σώμα και στο πώμα του αγγείου [ΠΙΝΑΚΑΣ 753β-γ]. 


Οι κίστες, πέρα από την αναμφισβήτητη καλλιτεχνική τους αξία, αποτελούν σημαντικό τεκμήριο της καλλιτεχνικής παραγωγής στο Λάτιο της μέσης περιόδου της Δημοκρατίας (4ος-3ος αι. π.Χ.), η οποία εν γένει είναι δυσεύρετη αρχαιολογικά στην ίδια τη Ρώμη. Αν και η τοποθέτηση της παραγωγής του μεγαλύτερου μέρους των κιστών στο Praeneste δεν επιδέχεται αμφισβήτηση (λόγω των πλουσίων ευρημάτων στη νεκρόπολη της πόλης), είναι βέβαιο ότι ένα τμήμα της παραγωγής είχε παραχθεί αλλού. Η περίφημη κίστη Ficorini [ΠΙΝΑΚΑΣ 754], η οποία παρουσιάζει την τιμωρία του βασιλιά Αμυκού από τους Αργοναύτες, φέρει την υπογραφή ενός καλλιτέχνη από τη Ρώμη, ενώ και άλλα δείγματα έχουν βρεθεί στην ετρουσκική Tuscania και στην περιοχή του Picenum. Πρόκειται λοιπόν για μια τέχνη που αντιστοιχεί στη διάδοσή της με τα όρια της επέκτασης του ρωμαϊκού κράτους τον 4ο αι. π.Χ., όταν η κεντρική Ιταλία εκρωμαίζεται με αργούς ρυθμούς.    


Διακόσμηση τοποθετείται: στο κυκλικό πώμα, συνήθως εγχάρακτη. Η λαβή αποτελείται από πλαστικές μορφές (συνήθως δύο πολεμιστές που κουβαλούν ένα σύντροφό τους, δύο παλαιστές, μαχητές, χορευτές, σάτυροι και μαινάδες), με τρόπο ώστε η σύνθεση να επιτρέπει στο χέρι να αδράξει το πώμα. Σπανιότερα απαντούν ζώα, πτηνά ή ακροβάτες σε περίπλοκες στάσεις. Τα πόδια έχουν απόληξη ποδιού λιονταριού ή σπανιότερα άλλων ζώων, και φέρουν επίσης συχνά πλαστική διακόσμηση: φτερωτοί δαίμονες και έρωτες, περίπλοκες μυθολογικές συνθέσεις ή απλές μορφές ζώων ή ανδρών [ΠΙΝΑΚΑΣ 755α-γ]. 


Αυτό που κάνει τις κίστες ιδιαίτερα σημαντική κατηγορία αρχαιολογικού υλικού είναι πάντως οι εγχάρακτες παραστάσεις στο σώμα τους [ΠΙΝΑΚΑΣ 755δ]. Πλαισιώνονται από πλούσιο φυτικό και γεωμετρικό διάκοσμο (επάνω και κάτω), συνήθως ανθέμια και αλυσίδες με άνθη και μπουμπούκια λωτού, κατά τα πρότυπα της σύγχρονης αγγειογραφίας. Τα θέματα αντλούνται σχεδόν αποκλειστικά από τον ελληνικό μύθο και δίδεται έμφαση σε θέματα που σχετίζονται με το γυναικείο κόσμο (Αμαζόνες, Αφροδίτη, θέματα Διονυσιακά, παραστάσεις θεαινών στο λουτρό, Αργοναυτική εκστρατεία, αρπαγές γυναικών από ήρωες, σφαγή των Τρώων αιχμαλώτων). Συχνά, εικονίζεται ένας μη αφηγηματικός κόσμος όπου γυμνοί ήρωες και ηρωίδες επιδεικνύονται στις αγαπημένες τους ενασχολήσεις (κυνήγι, πόλεμος, αθλητισμός και ανταλλαγή δώρων, καλλωπισμός του σώματος και λουτρά, προετοιμασία για το γάμο). [ΠΙΝΑΚΑΣ 756] Συνήθως ενώνονται δύο διαφορετικά μυθολογικά θέματα σε μια συνεχή σύνθεση, χωρίς ενδιάμεσες διαχωριστικές γραμμές. Τέλος, κάποια θέματα αντλούνται και από τον κόσμο των νεκρών, με παραστάσεις άθλων ή νεκρικών πομπών. Συχνά, λατινικές επιγραφές πλαισιώνουν τις μορφές, ενώ απαντούν και υπογραφές καλλιτεχνών. 


Η κίστη Ficorini [ΠΙΝΑΚΑΣ 754] είναι η εντυπωσιακότερη: παρουσιάζει στο σώμα την τιμωρία του βασιλιά Αμυκού από τους Αργοναύτες. Οι Αργοναύτες, σε αναζήτηση φρέσκου νερού, φθάνουν στην επικράτεια του βάρβαρου βασιλιά Αμυκού. Ο βασιλιάς αρνείται να τους προμηθεύσει με νερό, αν δεν τον νικήσουν σε πυγμαχικό αγώνα. Ο Πολυδεύκης δέχεται την πρόκληση και νικά. Ο Αμυκός δένεται σ’ένα δένδρο και αφήνεται στην τύχη του, ενώ η Αργώ αποχωρεί. 

Το κύριο θέμα, παρά την κεντρική του θέση στο έργο, δεν έχει τονιστεί με έμφαση. Γύρω από τη σκηνή της έκθεσης του βλάσφημου βασιλιά, οι Αργοναύτες που έχουν αποβιβαστεί από την Αργώ επιδίδονται σε ποικίλες ασχολίες. Η κρήνη απ’όπου ένας νέος πίνει νερό, μαζί με μια μορφή από το σατυρικό δράμα (Παποσιληνός), ενώ δίπλα, εμφανίζεται π Πολυδεύκης να κάνει εξάσκηση στον πυγμαχικό σάκκο. Πίσω τους, η Αργώ, όπου ξεκουράζονται οι Αργοναύτες. Αριστερότερα, Αργοναύτες, συνοδεία της Αθηνάς, παρακολουθούν τον Πολυδεύκη να δένει τον Αμυκό στο δένδρο, ενώ τέλος μια άλλη ομάδα, που κουβαλά αμφορείς, μοιάζει να παρακολουθεί χαλαρά τις εξελίξεις. Η όλη σύνθεση δεν θα πρέπει να ήταν διαφορετική από τα περίφημα ζωγραφικά έργα του 5ου και του 4ου αι. για τα οποία φημίζονταν οι ζωγράφοι της κυρίως Ελλάδας. Το έργο αυτό χρονολογείται στα τέλη του 4ου αι. και αποτελεί την επιτομή της τέχνης των κιστών. Πρόκειται πιθανόν για αντίγραφο ενός πίνακα, το οποίο εξετέλεσε, όπως αναφέρει η επιγραφή, ο Novios Plautios στη Ρώμη. 

3. Οι Ελάσσονες Τέχνες

3.1. Κοσμήματα


H ετρουσκική χρυσοχοία της αρχαϊκής και κλασικής περιόδου συνεχίζει την παράδοση της Ανατολίζουσας περιόδου [ΠΙΝΑΚΑΣ 757-758]. Ιδιαίτερη έμφαση αποδίδεται στον γιγαντισμό των κοσμημάτων, προφανώς λόγω και του τελετουργικού-ταφικού τους ρόλου. Αναμφίβολα, η τεχνική αρτιότητα των ετρουσκικών κοσμημάτων, ιδιαίτερα σε χρυσό, φθάνει στο απόγειό της μεταξύ 540-480 π.Χ., υπό την καθοδήγηση ιώνων τεχνιτών. Η ιδιαίτερα ετρουσκική αγάπη για την κοκκίδωση όμως δεν εξαλείφεται, όπως μαρτυρά ανάμεσα σε άλλα έργα τέχνης, ένα εντυπωσιακό περίαπτο σε σχήμα κεφαλής Αχελώου [ΠΙΝΑΚΑΣ 758στ-ζ]. Τα σπάνια εικονιστικά θέματα κατά την αρχαϊκή και κλασσική περίοδο περιλαμβάνουν ιδιαίτερα τις μορφές των Δαιμόνων (σατύρων, Αχελώων, Τριτώνων, Γοργόνων), ενώ ιδιαίτερη κατηγορία συνιστούν τα χρυσά δακτυλίδια με εγχάρακτες παραστάσεις, που εμπνέονται στη θεματολογία τους από τα έργα σφραγιδογλυφίας. Ο 4ος αι. δείχνει την κυριαρχία των προτύπων της ταραντινικής χρυσοχοίας, ενώ η πρώιμη ελληνιστική περίοδος περιλαμβάνει και αρκετά στοιχεία από την μακεδονική χρυσοχοία, που διαχέεται μέσω της Απουλήιας στην Κεντρική και Βόρεια Ιταλία. 

3.2. Σφραγιδόλιθοι


Από το 540 π.Χ. περίπου, χάρη στην ευρύτατη κυκλοφορία καλλιτεχνών και μοτίβων από την Μικρασιατική Ανατολική Ελλάδα, οι Ετρούσκοι αρχίζουν την παραγωγή σφραγιδολίθων σε πολύτιμες (σμαράγδια) και ημιπολύτιμες πέτρες (κυρίως αχάτης, κορναλίνης, και σαρδόνυχας και σπανιότερα χαλκηδόνιος, όνυχας, υάκινθος). Κυριότερα κέντρα παραγωγής ήταν η Ταρκύνια, το Vulci, το Chiusi και το Marzabotto. Η ακμή της τέχνης αυτής τοποθετείται χρονολογικά μεταξύ των τελευταίων δεκαετιών του 6ου αι. και των μέσων περίπου του 5ου αι. Πάντως η παραγωγή δεν διακόπτεται παρά στην Ελληνιστική περίοδο. Κύριο σχήμα είναι ο σκαραβαίος, ο οποίος φθάνει από τους Φοίνικες στην Κύπρο και από εκεί στην Ελλάδα κατά τον 6ο αι. π.Χ. [ΠΙΝΑΚΑΣ 759].

Η θεματολογία δεν διαφέρει από την Ελληνική: ιδιαίτερα δημοφιλή είναι τα θέματα που αφορούν τον Ηρακλή, τον Αχιλλέα, τον Διόνυσο και τους σατύρους, καθώς επίσης και θεϊκές ή μυθολογικές μορφές. Συχνά είναι επίσης τα γενικά θέματα (αθλητές, οπλίτες, γυναικείες μορφές, ζώα και τέρατα). Σπάνια, στους Ετρουσκικούς σφραγιδόλιθους απεικονίζονται ιδιαίτερα περίτεχνες μυθολογικές παραστάσεις: ένας από τους πιο εντυπωσιακούς ετρουσκικούς σφραγιδόλιθους από κορναλίνη προέρχεται από την Perugia και χρονολογείται μεταξύ 500-480 π.Χ. Παρουσιάζονται 5 ήρωες από τους 7 που εκστράτευσαν στη Θήβα, αναγνωρίσιμοι χάρη σε επιγραφές: Αμφιάραος (Amφiare), Άδραστος (Atrśte), Τυδέας (Tute), Πολυνίκης (Φulnice), Παρθενοπαίος (Parθanapaes). Η σύνθεση έχει κάτι από την δύναμη των παραστάσεων της ύστερης αρχαϊκής αττικής αγγειογραφίας, ιδιαίτερα των σκηνών του Μάκρωνα  και του Δούριδος [ΠΙΝΑΚΑΣ 760α]. Ένας άλλος αξιόλογος σφραγιδόλιθος, επίσης από κορναλίνη, που χρονολογείται στον 4ο αι., παρουσιάζει ένα εξαιρετικά σπάνιο μυθολογικό θέμα, την ανάσταση του Γλαύκου, γιού του Μίνωα, χάρη στην παρέμβαση του Πολύιδου, ενώ εμφανίζεται και η Πασιφάη (το ίδιο θέμα εμφανίζεται σε ένα αγγείο λευκού εδάφους του Ζωγράφου του Σωτάδη, που χρονολογείται περί το 460-450 π.Χ).(Torelli, M., The Etruscans, London 2001, σελ. 460) [ΠΙΝΑΚΑΣ 760β].

3.3. Νομίσματα


Η ιστορία της πρώιμης νομισματοκοπίας των Ετρούσκων και των υπολοίπων λαών της Κεντρικής Ιταλίας είναι εξαιρετικά ασαφής. Σύμφωνα με την πιο πράσφατη έρευνα, είναι αμφίβολο αν τα πρωιμότερα πραγματικά νομίσματα μπορούν να χρονολογηθούν πριν τα τέλη του 5ου αι. Η παράδοση αποδίδει στους ρωμαίους βασιλείς του 6ου αι. την εισαγωγή ενός τύπου νομίσματος (μεγάλες ορθογώνιες πλάκες χαλκού με ανάγλυφα εμβλήματα και επιγραφές), που αποκαλούνται aes signatum. Τέτοια έχουν βρεθεί στο σύνολο της Ιταλικής Χερσοννήσου, σε μικρούς όμως αριθμούς, ενώ ένα έχει αφιερωθεί σε σικελικό ιερό (στην Γέλα). Χρονολογούνται από τον 6ο ως τον 4ο αι. και υποδηλώνουν την επιρροή της Ρώμης στις ετρουσκικές πόλεις. Τα aes gravae είναι μια άλλη κατηγορία πρώιμων νομισμάτων: πρόκειται για κυκλικά νομίσματα, βγαλ΄μενα από μήτρα, που φέρουν εμβλήματα, αλλά και επιγραφές, καθώς και σύμβολα αξίας. Η τελευταία ιδιότητα απαντά συχνά στα ετρουσκικά, όπως και στα πρώιμα ρωμαϊκά νομίσματα. 


Τα ετρουσκικά νομίσματα ήταν αργυρά, χάλκινα και σπανιότερα χρυσά. Θησαυροί νομισμάτων του ύστερου 5ου και του 4ου αι. έχουν βρεθεί στην Populonia. Το γοργόνειο θα ήταν μάλλον το έμβλημα της πόλης., ενώ άλλοι τύποι περιλαμβάνουν κεφαλή λιονταριού, κεφαλή Ερμού κλπ. Στην τέχνη της νομισματοκοπίας, τα ετρουσκικά εργαστήρια έχουν σαφώς επηρεαστεί από την Κάτω Ιταλία, ενώ και η ιωνική επίδραση, μάλλον μέσω των πόλεων της Ν. Γαλλίας (Μασσαλία), είναι εμφανής σε ορισμένες περιπτώσεις. [ΠΙΝΑΚΑΣ 761].   


Συμπερασματικά, το νόμισμα έπαιζε μικρό ρόλο στις κοινωνίες της Κεντρικής και Βόρειας Ιταλίας πριν από τα τέλη του 5ου ή τις αρχές του 4ου αι. Τα χάλκινα νομίσματα, ο σαφέστερος δείκτης διείσδυσης του νομίσματος στην καθημερινή ζωή, δεν εμφανίζονται πριν το 350 π.Χ. 

3.4. Ελεφαντόδοντο


Η εργασία του ελεφαντοστού φθίνει στον 6ο αι. π.Χ. Κυριαρχεί ως είδος ή ανάγλυφη πλάκα που χρησιμοποιούνταν για την διακόσμηση επίπλων, κλινών και κιβωτίων. Εντυπωσιακά έργα όπως οι κάλυκες και τα ανάγλυφα χέρια και πλακίδια της Ανατολίζουσας περιόδου απουσιάζουν. Διακρίνονται ένα εργαστήριο που ακμάζει κυρίως στο 3ο τέταρτο του 6ου αι. (περίπου 540-520 π.Χ.) στο Vulci, και παράγει έργα έντονα ιωνίζοντα, όπως για παράδειγμα σκηνές συμποσίου, κυνηγιού και σατύρων. Πιθανόν οι τεχνίτες να ήταν μετανάστες από την Ιωνία, αν και το έργο τους έχει κάτι από την αφελή αθωότητα των ποντικών μελανόμορφων αγγείων της ίδιας περιόδου. [ΠΙΝΑΚΑΣ Δ, 762-763αβ]. Η παραγωγή συνεχίζεται ως και τις πρώτες δεκαετίες του 5ου αι., αλλά η τεχνοτροπία είναι πλέον πλήρως ετρουσκική, θυμίζοντας έργα της μελανόμορφης αγγειογραφίας της περιόδου [ΠΙΝΑΚΑΣ 762δ]. Ένα ενδιαφέρον δείγμα ολόγλυφης μορφής παρουσιάζεται σε ένα χάλκινο κανδηλέρι από την Spina, που χρονολογείται στα μέσα περίπου του 5ου αι.: στην κορυφή της βάσης έχει τοποθετηθεί ένα σύμπλεγμα από ελεφαντόδοντο, που συνίσταται σε μια ανδρική και μία γυναικεία μορφή που προχωρούν αγκαλιασμένες. Το πνεύμα αποδίδει την τέχνη των εργαστηρίων χαλκοτεχνίας του Vulci, αλλά η εργασία είναι αρχαίζουσα (Torelli, M., The Etruscans, London 2001, αρ. κατ. 192). [ΠΙΝΑΚΑΣ 763δ]. 

4. Ετρουσκική Ζωγραφική


Η ετρουσκική ζωγραφική είναι αναμφισβήτητα η πιο αξιόλογη μορφή τέχνης της προρωμαϊκής Ιταλίας. Η σημασία της έγκειται ιδιαίτερα στο γεγονός ότι σώζονται σε μεγάλο αριθμό ζωγραφικά έργα από την αρχαϊκή και την κλασική περίοδο, λόγω της ιδιαιτερότητας των Ετρούσκων να διακοσμούν με τοιχογραφίες τους τάφους. Τα ταφικά έθιμα των Ελλήνων την ίδια περίοδο, όπου δεν υπάρχουν οι μεγάλοι υπόγειοι νεκρικοί θάλαμοι, συνετέλεσαν στο να μη σωθεί κανένα έργο της περιόδου, παρά το γεγονός ότι πολλοί περίφημοι ζωγράφοι είχαν εργαστεί στον ελληνικό χώρο από τα τέλη κιόλας του 6ου αι. Μόνο σε περιφερειακές περιοχές του ελληνικού κόσμου απαντά το έθιμο των ταφικών τοιχογραφιών (Μαύρη Θάλασσα, Λυκία, Μακεδονία, Paestum, ελληνιστική Αίγυπτος), αλλά και εκεί τα μνημεία είναι σποραδικά. Μέσω λοιπόν της μελέτης της ετρουσκικής ζωγραφικής, που είναι έντονα ελληνότροπη στο στυλ, μπορεί κανείς να έχει μια εικόνα για το πώς θα ήταν περίπου οι σπουδαίες ελληνικές τοιχογραφίας. 


Εκατοντάδες είναι οι ζωγραφιστοί τάφοι που έχουν ανασκαφεί στην πόλη της Ταρκύνιας, από τον 18ο αι. μέχρι σήμερα. Η πρωτοποριακή ανασκαφική τεχνική του μηχανικού Lerici, επέτρεψε να γίνουν γνωστές, κατά τις δεκαετίες 1950-1960, χιλιάδες ετρουσκικοί υπόγειοι θαλαμωτοί τάφοι, αρκετοί από τους οποίους ήταν διακοσμημένοι με τοιχογραφίες, χωρίς καν να ανοιχτούν. Με την ηλεκτρομαγνητική μέθοδο διερεύνησης του υπεδάφους, ο Lerici μπορούσε, από την επιφάνεια της γης, να κατανοήσει σε πιο σημείο βρίσκονταν οι υπόγειοι θάλαμοι. Μια κάμερα ακριβείας εισάγονταν στον τάφο από την οροφή, και έπαιρνε κλισέ με περιστροφή λίγων μοιρών. Έτσι, γίνονταν άμεσα γνωστό, τόσο το περιεχόμενο του τάφου, όσο και η ύπαρξη ή απουσία ζωγραφικού και αρχιτεκτονικού διακόσμου άξιου λόγου. Οι περισσότεροι τάφοι ήταν ασφαλώς συλλημένοι και δεν έχρηζαν, άμεσα τουλάχιστον, ανασκαφής. Οι λίγοι όμως που ήταν αξιόλογοι, μπορούσαν να δημοσιευτούν πριν καν ανασκαφούν, όπως έγινες στην περίπτωση του Τάφου των Ολυμπιάδων (ανακαλύφθηκε πριν από τους Ολυμπιακούς Αγώνες της Ρώμης το 1960).  


Η μελέτη της ετρουσκικής ζωγραφικής επικεντρώνει σε δύο σημαντικά ζητήματα: πρώτον, σε αυτό της ερμηνείας των σκηνών, για την οποία υπάρχουν τρεις προσεγγίσεις: η πρώτη προσέγγιση θέλει τις σκηνές να έχουν ρεαλιστικό χαρακτήρα: οι εορτές, οι χοροί, οι αγώνες και τα συμπόσια απηχούν, τουλάχιστον σε ένα βαθμό, τα άθλα προς τιμήν του αριστοκράτη ή της αριστοκράτισσας προς τιμήν της οποίας διακοσμείται ο τάφος. Ενισχυτική αυτής της άποψης θεωρείται η παρουσία σκηνών πρόθεσης. Η δεύτερη προσέγγιση θεωρεί τις εν λόγω εικόνες (συμπόσια και χοροί) ως συμβολικές μια διονυσιακής μεταθανάτιας κατάστασης. Η τρίτη προσέγγιση διατηρεί τον συμβολισμό, αλλά τον τοποθετεί στο βιωμένο παρελθόν: οι σκηνές αυτές απεικονίζουν ή μάλλον αναπαράγουν φαντασιακά τα συμπόσια και τις τιμές που απολάμβανε εν ζωή ο αριστοκράτης. Φυσικά, υπάρχουν και αναρίθμητες προσπάθειες ερμηνείας που ταλαντεύονται μεταξύ δύο ή και των τριών προσεγγίσεων. Τέλος, ένας σταθερός αποτρεπτικός συμβολισμός αποδίδεται σε ερωτικές και σκατολογικές σκηνές, οι οποίες, ειρήσθω εν παρόδω, δεν αφθονούν στην ταφική ζωγραφική των Ετρούσκων. 

4.1. Η Αρχαϊκή ζωγραφική Τάφων


Tα πρώιμα δείγματα ζωγραφικής τάφων ανήκουν στα τέλη της Ανατολίζουσας Περιόδου και απαντούν στους Βήιους, την Ταρκύνια, το Cerveteri και σε μικρότερα κέντρα [ΠΙΝΑΚΕΣ 277-292]. Κατά την αρχαϊκή περίοδο, η τέχνη της τοιχογραφίας απαντά κυρίαρχα στην Ταρκύνια. Λίγοι ζωγραφιστοί τάφοι είναι γνωστοί από άλλες περιοχές.  

Από τα μέσα περίπου του 6ου αι., εμφανίζεται η ιωνική επίδραση, με τους εντυπωσιακούς πολύχρωμους τάφους με πλούσιο εικονογραφικό ρεπερτόριο. Ένας από τους πρωιμότερους χρονολογικά είναι ο τάφος Bartoccini. Το θέμα που πραγματεύεται το τύμπανο είναι το συμπόσιο. Η χρήση των χρωμάτων δεν είναι ρεαλιστική: κυριαρχεί το κόκκινο, το πράσινο και το καστανό, ενώ η στέγη διαμορφώνεται με βάση τα παραδοσιακή σχήματα οικιών του 7ου αι. Κατά μία έννοια, αντικατοπτρίζει τις κατασκευές κάτω από τις οποίες τελούσαν τις υπαίθριες γιορτές τους οι Ετρούσκοι αριστοκράτες [ΠΙΝΑΚΑΣ 761, 762α]. 

Σπουδαιότερος πρώιμος τάφος είναι ο λεγόμενος τάφος των Ταύρων [ΠΙΝΑΚΑΣ Δ, 762β-765]. Το εικονογραφικό πρόγραμμα του τάφου είναι μοναδικό, τόσο για το μυθολογικό θέμα που παρουσιάζει, όσο και για την έντονα σεξουαλική χροιά των παραπληρωματικών θεμάτων, που είναι σχεδόν άγνωστη στην μετέπειτα ετρουσκική παράδοση. 


Το τύμπανο της εισόδου διακοσμείται με μια παράσταση από τον θαλάσσιο κόσμο: θαλάσσιοι σκύλοι και ιππόκαμποι που ιππεύονται από νέους άνδρες. Το τύμπανο του τοίχου του βάθους του νεκρικού θαλάμου έχει μια παράσταση ενός ιππέα και ενός λιονταριού που πλαισιώνουν το columen που διακοσμείται με ανθέμια και ακροκέραμα σε σχήμα κεφαλής κριαριών. Μια σφίγγα και ένας ταύρος ακολουθούν τους δύο πρωταγωνιστές στην αριστερή και τη δεξιά γωνία του αετώματος αντίστοιχα. Το επάνω τμήμα του βάθους του κυρίως θαλάμου διακοσμείται με μια μυστηριώδη παράσταση: αριστερά, ένας ταύρος κάθεται, στρέφοντας το κεφάλι προς τον θεατή. Ένα ζευγάρι (άνδρας και γυναίκα) ερωτοτροπεί, με την γυναίκα να ακουμπά στη ράχη ενός άνδρα πεσμένου στα τέσσερα. Στο κέντρο, ένας ανδροκέφαλος ταύρος επιτίθεται προς ένα δεύτερο ζευγάρι (δύο άνδρες) που ερωτοτροπούν σε a tergo στάση. Στο κυρίως πεδίο, μεταξύ των δύο θυρών του θαλάμου, βρίσκεται μια μυθολογική σκηνή: οι Αχιλλέας, οπλισμένος με μια μάχαιρα, και φορώντας κράνος, περικνημίδες και περίζωμα, ενεδρεύει πίσω από μια κλίνη, περιμένοντας τον ανυποψίαστο Τρωίλο που καταφθάνει ιππεύοντας. Ο νέος είναι γυμνός, αλλά φορά μυτερά παπούτσια. Σ’ένα δεύτερο πεδίο, κάτω από την κυρίως σκηνή, αλλά που συμβατικά ορίζει τον περιβάλλοντα χώρο, υπάρχουν δένδρα και φυτά που κοσμούνται με γιρλάντες. 


Η τεχνοτροπία είναι καθαρά ιωνική, και μάλιστα ασιατική ιωνική (Pallottino, M., La peinture étrusque, Genève 1952, σελ. 30). Τα σαρκώδη σώματα και τα έντονα γωνιώδη προφίλ των πρωταγωνιστών, η κάπως αφελής χρήση του ζωγραφικού πεδίου και η αστάθεια στην απόδοση του φυτικού διακόσμου μαρτυρούν έναν τεχνίτη λίγο προσαρμοσμένο στις ανάγκες της μεγάλης τοιχογραφίας. Πιθανόν πρόκειται για έναν από τους μετανάστες αγγειογράφους, που κλήθηκε να δοκιμάσει την τύχη του σ’ένα έργο μεγάλης κλίμακας. Η τεχνοτροπία θυμίζει έντονα τα έργα του ποντικού εργαστηρίου, με τα οποία η τοιχογραφία είναι περίπου σύγχρονη. Η χρήση του χρώματος είναι τολμηρή, παρά την αυστηρή τετραχρωμία (ροζ, ερυθρό, γαλάζιο και λευκό, σε διάφορους τόνους). Ουρές ζώων βάφονται γαλάζιες, ενώ η κρήνη είναι διακοσμημένη με σκακίερα σε ερυθρό, γαλάζιο και λευκό.  



Υστερότερος στην εξέλιξη, και πολύ περισσότερο ετρουσκικός στην επιλογή των θεμάτων είναι ο τάφος των Οιονωσκόπων [ΠΙΝΑΚΑΣ 766-769]. Ο τάφος χρονολογείται στο 530 π.Χ. περίπου, και δείχνει να κατακτά μια σταθερότητα στη σύνθεση που δεν παρατηρείται στον τάφο των Ταύρων. 


Ο θάλαμος διακοσμείται στις μακρές πλευρές και στο βάθος. Η παράσταση δύο γενειοφόρων ανδρών που θρηνούν γύρω από μια ψεύτικη πόρτα βρίσκεται στο βάθος. Οι δύο άνδρες είναι απολύτως συμμετρικοί: φορούν λευκό χιτώνα και μάυρο ιμάτιο, με μαύρα μυτερά παπούτσια. Περιστοιχίζονται από ωραία φυτά με γαλάζια φύλλα, ενώ η πόρτα και η κορνίζα που διατρέχει τις ζωγραφικές επιφάνειες είναι σε έντονο πορτοκαλί χρώμα. Ένα μικρό πτηνό, στο ίδιο χρώμα, προσεγγίζει τον άνδρα στα αριστερά. Από πάνω, σε μια στενή τραπεζοειδή ζώνη, υπάρχει η παράσταση δύο αιλουροειδών που κατασπαράσσουν έναν αίγαγρο. Ο δεξιός τοίχος με βάση τον θεατή, διακοσμείται με μια σύνθετη παράσταση: ένας ιερέας ή οιονωσκόπος στρέφεται προς έναν μικρό δούλο που κουβαλά τον κλισμό του, την sella curulis. Ένα ακόμη παιδί, κοιμάται ανακούρκουδα στα πόδια του άνδρα. Έπεται ένας ακόμη οιωνοσκόπος, που κρατά τον lictuus και παρατηρεί την πορεία δύο πτηνών. Στο κέντρο, δύο παλαιστές μάχονται πάνω από μια σειρά λεβήτων (προφανώς το έπαθλο του αγώνα). Δεξιά εμφανίζεται το «παιχνίδι του Φersu». Πρόκειται για μια αιμοβόρα τελετή, στην οποία ένας μασκοφόρος ντυμένος μ’ένα περίεργο κοστούμι (ψηλό καπέλο, κοντός χιτωνίσκος και περίζωμα), κρατά από το λουρί ένα σκύλο που επιτίθεται σ’έναν άνδρα οπλισμένο με ρόπαλο, γυμνό αλλά με καλυμμένο το πρόσωπο από ένα λευκό ύφασμα. Το παιχνίδι θα κατέληγε, είτε με την εξουδετέρωση του Φersu και του σκύλου, από τα τυφλά κτυπήματα του ροπάλου, είτε με την θανάτωση του γυμνού άνδρα. 

 Οι μελετητές συμφωνούν σήμερα ότι η τελετουργία είχε χθόνιο χαρακτήρα, ίσως δε να συμβόλιζε την επιβολή του Ηρακλή στον Κέρβερο, και άρα τη νίκη του ανθρώπου πάνω στον θάνατο. Στον άλλο τοίχο εμφανίζεται για μια ακόμη φορά ο Φersu, χωρίς περίζωμα αυτή τη φορά, σε μια προσπάθεια να διαφύγει από έναν αόρατο εχθρό. 


Η τεχνική είναι για μια ακόμη φορά περισσότερο αγγειογραφική παρά τυπικά ζωγραφική: σκληρά περιγράμματα τονισμένα με μαύρη μπογιά, και προκαταρκτικές εγχαράξεις. Τα χρώματα είναι το γαλάζιο, το μαύρο, το πορτοκαλί (έντονο και πιο θαμπό) και το λευκό. 


Ο τάφος των Λεαινών χρονολογείται στα 520 π.Χ. και παρουσιάζει το απαύγασμα του ιωνικού στυλ στην ετρουσκική τέχνη [ΠΙΝΑΚΑΣ 770-771]. Η οροφή αναπαριστά την οροφή του ετρουσκικού σπιτιού: μια κεντρική ερυθρή ζώνη διατρέχει κατά μήκος το θάλαμο, ενώ αριστερά και δεξιά λευκά και ερυθρά τετράγωνα σχηματίζουν σκακιέρες. Στις γωνίες και στη μέση των μακρών πλευρών, είναι ζωγραφισμένοι 6 δωρικοί κίονες. Στο ύψος της μέσης περίπου των τοίχων, μια παχιά πράσινη ταινία χωρίζει το εικονιστικό πεδίο σε δύο τμήματα. Το κάτω τμήμα διακοσμείται με μια θαλάσσια σκηνή (άστρα και δελφίνια που πηδούν πάνω από την θάλασσα). Το επάνω μέρος  διακοσμείται από μια χαρούμενη σκηνή κώμου, ενώ το τραπεζοειδές αέτωμα παρουσιάζει δύο λέαινες. Στο κέντρο της εικόνας δεσπόζει ο τεράστιος μεταλλικός ελικωτός κρατήρας, ενώ γύρω του παίζουν μουσική ένας λυράρης και ένας αυλητής. Αριστερά, μια λαμπρά ντυμένη γυναίκα (tutulus, το κωνικό μυτερό ετρουσκικό καπέλλο, χιτώνας, ιμάτιο και μυτερά παπούτσια) χορεύει μόνη της. Δεξιά, ένας γυμνός άνδρας και μια γυναίκα χορεύουν αντικριστοί. Η ελαφρότητα και η χάρη των παραστάσεων παραπέμπει στην Μικρά Ασία, και ιδιαίτερα στην αιολική πλευρά της (Λάρισα στον Έρμο). 


Στις μακριές πλευρές εμφανίζονται συμποσιαστές που κρατούν κύλικες, σε πολύ μεγαλύτερη κλίμακα από τους χορευτές και τους μουσικούς. Το θέμα του συμποσίου και του κωμού θα αποτελέσει στο εξής το σήμα κατατεθέν της ετρουσκικής ταφικής τέχνης. Σε γενικές γραμμές, η ζωγραφική της αρχαϊκής περιόδου στην Ταρκύνια, θα παίξει το ρόλο των αναγλύφων στο Chiusi και των αττικών και ετρουσκικών αγγείων στο Cerveteri και το Vulci: θα προβάλλει μέσα από ένα πλούσιο εικονογραφικό διάκοσμο, τον κόσμο του νεκρού, με τα αιώνια συμπόσια και την ευδαιμονία την αθάνατης ψυχής. Οι πιο πρόσφατες μελέτες συγκλίνουν στην άποψη ότι η διονυσιακή εσχατολογία και οι διάφορες ορφικές παραδόσεις, που φθάνουν στην Ιταλία στα τέλη του 6ου αι., θα αποτελέσουν αποφασιστικό παράγοντα αυτής της εξέλιξης. 


Ο τάφος του Κυνηγιού και του Ψαρέματος είναι ένας από τους πιο εντυπωσιακούς τάφους της Ταρκύνιας, και συγκαταλέγεται μεταξύ των πιο αντιπροσωπευτικών μνημείων της ετρουσκο-ιωνικής τέχνης [ΠΙΝΑΚΕΣ 772-774]. Χρονολογείται περί το 520-510 π.Χ. Στο τύμπανο του τοίχου του βάθους παρουσιάζεται ένα συμπόσιο: το ζευγάρι, σε μεγαλύτερο μέγεθος, πλαισιώνεται από μουσικούς και υπηρέτες, καθώς και από γυναικείες μορφές που πλέκουν στεφάνια. Οι παραστάσεις όμως που κάνουν τον τάφο αυτό ένα από τα σπουδαιότερα μνημεία της αρχαίας ζωγραφικής βρίσκονται στους τοίχους: το ντεκόρ είναι και πάλι η αναπαράσταση μιας οικίας, με τις παχιές πορτοκαλί και μαύρες γραμμές να ορίζουν το άνω τμήμα του τοίχου. Εκεί κρέμονται στεφάνια σε διάφορα χρώματα, δίνοντας έναν εορταστικό τόνο στην εικόνα. Το κάτω τμήμα της παράστασης ορίζεται από μια πλούσια ζώνη θάλασσας. 

Στον τοίχο του βάθους παρουσιάζεται μια σκηνή ψαρέματος: μια βάρκα με τέσσερις επιβάτες σκίζει τα νερά: ένας κρατά το πηδάλιο, ένας ρίχνει το παραγάδι και δύο ακόμη παρατηρούν με χαρούμενες χειρονομίες. Ένα δελφίνι ξεπηδά δίπλα από τη βάρκα. Στο αριστερό μέρος βρίσκεται ένας βράχος, όπου ένας σφεντονιστής κυνηγά πολύχρωμα (λευκά, ερυθρά και γαλάζια) πουλιά που σκίζουν τον ουρανό προς διάφορες κατευθύνσεις. Στην αριστερή πλευρά, δεσπόζει ένας ψηλός βράχος, όπου σκαρφαλώνει ένας νέος με γαλάζιο φόρεμα. Ένας εκπληκτικά νατουραλιστικός γυμνός νέος βουτάει από το βράχο σχεδόν κατακόρυφα προς τη θάλασσα. Ο καλλιτέχνης έχει αποδώσει με ακρίβεια ακόμη την επίδραση της βαρύτητας στο σώμα του νέου, καθώς κατακόρυφα κατευθύνεται προς το νερό. Στον δεξί τοίχο παρουσιάζεται μια σκηνή κυνηγιού. Ο τάφος έχει και έναν προθάλαμο, που διακοσμείται με σκηνές κωμαστών, ενώ το τύμπανο φέρει μια ωραιότατη παράσταση «επιστροφής από το κυνήγι» που κλείνει με θαυμάσιο τρόπο το εικονογραφικό σύνολο.  


Για πρώτη φορά στην αρχαία τέχνη αναδύεται με τόσο έντονο τρόπο η τοπιογραφία σαν συστατικό στοιχείο της διακόσμησης, περιορίζοντας το ρόλο του ανθρώπου σ’έναν πρωταγωνιστή ισάξιας βαρύτητας με τα στοιχεία της φύσης. Οι μορφές είναι μικρές σε μέγεθος, αλλά σχεδιασμένες με μεγάλη ακρίβεια. 


Η ερμηνεία του εικονογραφικού διακόσμου δεν είναι προφανής. Η βουτιά είναι ασφαλώς ένα ισχυρό σύμβολο εσχατολογικού περιεχομένου, καθώς η βύθιση στο νερό συνδέεται με την αναγέννηση. Όμως, το στοιχείο που δεσπόζει είναι το συμπόσιο και η συσχέτισή του με τον κόσμο της θάλασσας. Ξεπροβάλλει το κατεξοχήν διονυσιακό στοιχείο του Οίνωπα Πόντου, της θάλασσας ως κρασιού. 


Στην ίδια περίπου περίοδο ανήκει ο τάφος των Ακροβατών (tomba dei Giocollieri), που ανακαλύφθηκε το 1961  [ΠΙΝΑΚΑΣ 775-776]. Στο τύμπανο, δύο κακοσχεδιασμένα αιλουροειδή (ένα ερυθρό λιοντάρι και ένας γαλάζιος πάνθηρας) πλαισιώνουν το columen που έχει απολήξεις σε έλικες. Η σκηνή στον τοίχο του βάθους απεικονίζει τον νεκρό, καθιστό σε δίφρο, να παρακολουθεί μια ομάδα ακροβατών: μια γυναίκα ισορροπεί στο κεφάλι της ένα χάλκινο θυμιατήριο, ένας νέος άνδρας με κοντό χιτώνα που κρατά στο χέρι δύο δίσκους και στέκει μπροστά σε δύο μεγάλα κιβώτια, και ένας αυλητής. Πιο αριστερά εμφανίζεται ένας νέος να θρηνεί, και δύο μικρά παιδιά. 


Στον δεξί τοίχο ένας νέος παίζει τον αυλό του Πανός, ενώ τον πλαισιώνουν δύο ζευγάρια χορευτριών. Ο αριστερός τοίχος εμφανίζει μια πολύ σύνθετη σκηνή: στο κέντρο, ένας ηλικιωμένος άνδρας, που ακουμπά σε μπαστούνι και οδηγείται από ένα  γυμνό παιδί, κατευθύνεται προς τα αριστερά. Ένας νέος γυμνός άνδρας τρέχει κρατώντας ένα λαγοβόλο, ενώ στη γωνία εμφανίζεται ένας ακόμη γυμνός νέος να σηκώνει το χέρι χαιρετώντας κάποιο πρόσωπο στη σκηνή του βάθους. Στο δεξί τμήμα της τοιχογραφίας, δύο πουλιά ανάμεσα σε στυλιζαρισμένα φυτά, και στη γωνία, ένας χέζων άνδρας, δίπλα σε μια επιγραφή: Aranθ Heracanasa, η οποία πιθανόν να είναι η υπογραφή του ζωγράφου. Ο ιταλός αρχαιολόγος Mario Torelli θεωρεί ότι ο χέζων είναι ο Aranθ, που αυτοσαρκάζεται σε μια παράσταση δηλωτική του κοινωνικού του status ως δούλου. 

Ο τάφος του Βαρώνου ανήκει χρονολογικά στα τέλη του 6ου αι. π.Χ. [ΠΙΝΑΚΑΣ 777-780]. Μοιράζεται καλλιτεχνικά μεταξύ των ιωνικών στοιχείων, κυρίως των ύστερων επιφράσεων της κλαζομενιακής κεραμικής, και του νέου ρυθμού της αττικής αγγειογραφίας, της ερυθρόμορφης διακόσμησης των κυλίκων που απαντούν στο έργο του Όλτου και του Επικτήτου. 

Η παράσταση δομείται σε μικρά εικονογραφικά σύνολα: στον τοίχο του βάθους δεσπόζει στην κορυφή η παράσταση δύο ιπποκάμπων. Η κύρια ζωγραφική ζώνη παρουσιάζει μια γυναίκα (που φορά μακρύ χιτώνα και τον tutulus, το ψηλό καπέλο των Ετρούσκων, πάνω στον οποίο έχει ρίξει το κάλυμμα της κεφαλής της) που χειρονομεί με τα δυό χέρια προς έναν γενειοφόρο άνδρα ντυμένο με ιμάτιο, που κρατά μια κύλικα, και ένα αγόρι που παίζει αυλό. Πρόκειται αναμφίβολα για την απεικόνιση μιας οικογένειας, με την νεκρή να αποχαιρετά το σύζυγο και το γιό της. Την ομάδα αυτή προσεγγίζουν συμμετρικά ιππείς που κρατούν μαστίγιο. Η όλη σύνθεση φέρνει στο νού τις ερυθρόμορφες αττικές κύλικες του τέλους του 6ου αι. όπου παραπληρωματικά στοιχεία (ιππείς, πήγασοι, άλογα, σφίγγες) πλαισιώνουν μια κεντρική παράσταση. Στυλιζαρισμένα αλλά σχεδιασμένα με περισσή ακρίβεια φυτά (με εντυπωσιακό πράσινο χρώμα στα φύλλα) συμπληρώνουν την σκηνή, αποτελώντας και την μόνη, δειλή, υποδήλωση του φυσικού περιβάλλοντος χώρου. 

Στον αριστερό τοίχο η ίδια ίσως γυναίκα (με τον tutulus ακάλυπτο αυτή τη φορά), παρουσιάζεται να κάνει την χειρονομία της ανακαλύψεως, ενώ την πλαισιώνουν δύο νέοι άνδρες που κρατούν τα χαλινάρια των αλόγων τους. Και αυτή η παράσταση δομείται ως ένα αγγειογραφικό σύνολο. Η εντύπωση της συμμετρικότητας εντείνεται από την στάση των αλόγων και των νέων (που υψώνουν το δεξί χέρι με τεντωμένο το δείκτη), αλλά και από την αναγνωρίσιμη από την ύστερη μελανόμορφη αττική κεραμική, μορφή της γυναίκας. Πρόκειται ίσως για τη μητέρα των δύο νέων, που παρουσιάζεται εν μέσω των οικείων της. Στον δεξί τοίχο οι δύο ιππείς εμφανίζονται να συνομιλούν, κρατώντας στεφάνια και χειρονομώντας έντονα. 

Η τεχνική που ακολουθεί ο ζωγράφος είναι πρωτοποριακή: μ’ένα γκρίζο χρώμα, περιγράφει την «σκιά» των μορφών, πριν σχηματίσει τα σκληρά περιγράμματα με μαύρο. Στη συνέχεια, το χρώμα καλύπτει εν μέρει τα περιγράμματα, δίνοντας την εντύπωση πλαστικών μαζών στην απόδοση του σώματος. Η χρωματική γκάμα, αν και εξαιρετικά ολιγαρκής (άσπρο, μαύρο, κόκκινο, πράσινο), οδηγεί σε μια εξαιρετική ποκιλία: σκοτεινό και ανοικτό γκρίζο, πράσινο, φωτεινό καφέ και λαμπρό κόκκινο. Εξαιρετική κρίνεται η απουσία του γαλάζιου. Η ιδιαίτερη τεχνοτροπία αποδίδει μια εξώκοσμη εικόνα των μορφών, αποτυπώνοντας θαυμάσια τον νεκρικό κόσμο των σκιών.

Λίγο πιο ύστεροι από τον τάφο του Βαρώνου είναι οι τάφοι που ανήκουν στον ίδιο καλλιτέχνη: ο τάφος Cardarelli [ΠΙΝΑΚΑΣ 781], ο τάφος της Μαστίγωσης [ΠΙΝΑΚΑΣ 782], ο τάφος του Νεκρού [ΠΙΝΑΚΑΣ 783] και ο τάφος του Γέρου [ΠΙΝΑΚΑΣ 784]. Ένα από τα ιδίαζοντα στοιχεί ατων ταφικών αυτών μνημείων είναι η χρήση της ψευδούς πόρτας, την οποία πλαισιώνουν μουσικοί και κωμαστές, και της ανοικτής πόρτας την οποία πλαισιώνουν χοντροί πυγμάχοι, οι σκηνές του συμποσίου, αλλά και η ωμή σεξουαλική βία που παρουσιάζεται στον τάφο της Μαστίγωσης, ένα μοναδικό δείγμα σαδισμού στην τέχνη της Ετρουρίας. 
Ο τάφος των Γραπτών Αγγείων ανήκει στην περί το 500 π.Χ. περίοδο [ΠΙΝΑΚΑΣ 785]. Κοσμείται από παράσταση συμποσίου στον τοίχο του βάθους (το τύμπανο είναι διακοσμημένο με ιππόκαμπους). Μια μόνον κλίνη, όπου δεσπόζει το ζευγάρι, με τον άνδρα να χαϊδεύει στοργικά το πηγούνι της συζύγου του. Ένα παιδί στην αγκαλιά μιας γυναίκας στα αριστερά και ένας υπηρέτης πλαισιώνουν τη σκηνή. Κάτω από την κλίνη αναπαύεται ένας σκύλος. Οι πλευρικοί τοίχοι διακοσμούνται με παραστάσεις υπηρετών και χορευτών που προσεγγίζουν το κυλίκειον, ένα χώρο όπου είναι προσεκτικά τοποθετημένα γραπτά αγγεία (δύο ετρουσκικοί αμφορείς και δύο αττικές κύλικες) και ένας μεταλλικός κρατήρας. 

Ο τάφος των Επιγραφών ανήκει και αυτός στον ίδιο χρονολογικό ορίζοντα της υποχώρησης της ιωνικής τέχνης και της σύνθεσης του ετρουσκικού, ντόπιου στοιχείου με το επείσακτο αττικό. Παρουσιάζονται κωμαστές και ιππείς σε μια εορτή προς τιμήν του νεκρού, του οποίου η απουσία δηλώνεται εμφατικά με την κλειστή πόρτα. Ο τάφος παίρνει το όνομά του από την ασυνήθιστα πλούσια χρήση των επιγραφών προκειμένου για τον χαρακτηρισμό των ατόμων που συμμετέχουν στον εορτασμό [ΠΙΝΑΚΑΣ 786].
4.2. Οι πλάκες Campana και Boccanera

Στην πόλη του Cerveteri τοποθετείται η παραγωγή μιας σειράς πήλινων ζωγραφιστών πλακών, που προδίδουν την έντονη επίδραση της ελληνικής αρχαϊκή ζωγραφικής. Ως προς την τεχνική, οι πλάκες αυτές ανήκουν στο είδος των «ασπρισμένων πινάκων» (πίνακες λελευκωμένοι) που ανακάλυψε ο Κράτωνας της Σικυώνας: η πήλινη επιφάνεια λειαίνονταν προσεκτικά, και μετά περνιόταν μ’ένα ανοικτόχρωμο επίχρισμα επί του οποίου ζωγραφίζονταν οι πολύχρωμες παραστάσεις. 


Οι πλάκες του Cerveteri έχουν τα ίδια χαρακτηριστικά: είναι επίπεδα παραλληλόγραμμα, που τοποθετούνται κάθετα, ενώ το κάτω μέρος καλύπτεαι από ένα είδος πλίνθου. Η εικονιστική παράσταση τοποθετείται στο κέντρο, και δεν περιορίζεται αναγκαστικά σε μία μόνον πλάκα, αλλά μπορεί να εκτίθεται σε περισσότερες, τοποθετημένες η μία δίπλα στην άλλη. 


Ως προς το σημείο εύρεσης, οι περισσότερες προέρχονται από τάφους, υπάρχει όμως και ένας αριθμός που προέρχεται από τα τείχη της πόλης. Δύο ομάδες αναγνωρίζονται, οι πέντε πλάκες Boccanera, από το όνομα του ατόμου που τις ανακάλυψε, και που σήμερα βρίσκονται στο Βρετανικό Μουσείο. Μια δεύτερη ομάδα, οι πλάκες Campana, βρίσκονται στο Μουσείο του Λούβρου. 


Οι πλακες Boccanera απαρτίζουν ένα ομοιογενές σύνολο, τόσο ως προς την τεχνοτροπία, όσο και ως προς την θεματική, αλλά και τις διαστάσεις. Οι δύο παρουσιάζουν σφίγγες, που περιβάλλουν την αφηγηματική σκηνή: γυναικείες μορφές, και ένας ιερέας που μοιάχει να υποδέχεται ένα σημαίνον πρόσωπο, έναν άνδρα που φορά ένα μεγάλο μυτερό καπέλο και κρατά ένα σκήπτρο. Πιστεύεται ότι ένα τμήμα της σκηνής παρουσιάζει την κρίση του Πάριδος. Το σύνολο χρονολογείται στα μέσα του 6ου αι. π.Χ. [ΠΙΝΑΚΑΣ 787]

Οι πλάκες Campana είναι υστερότερες, αν και προφανώς απηχούν την ίδια εργαστηριακή παράδοση. Παρουσιάζουν ένα σύνθετο μυθολογικό θέμα: 1. Δύο ηλικιωμένοι άνδρες καθιστοί σε δίφρο. Ο ένας κρατά σκήπτρο, ενώ ο άλλος ακουμπά το κεφάλι στο πηγούνι, δείγμα περισυλλογής, αλλά και πένθους. Πίσω τους πετά ένα πτηνό. 2. Ένας νέος φτερωτός άνδρας που κρατά στα χέρια του μια γυναίκα, και ακολουθεί έναν φτερωτό γενειοφόρο άνδρα. 3. Ένας νέος άνδρας, γυμνός, μπροστά σ’ένα βωμό, όπου καίει η φωτιά. 4. Τρεις μορφές που περπατούν προς τα δεξιά ένας γενειοφόρος άνδρας που κρατά τόξο και βέλη, μια γυναίκα που κρατά ένα κλαδί στο δεξί χέρι και ένας άνδρας που κρατά δόρυ. 5. Τρεις μορφές, πολύ κατεστραμμένες, από τις οποίες αναγνωρίζονται πλέον ένας νέος άνδρας με μανδύα και μία γυναίκα. Η σκηνή είναι σίγουρα μυθολογική, και συνδέεται ασφαλώς με κάποια εσχατολογική αντίληψη, όπως δηλώνει το θέμα της αρπαγής. Η υπόθεση που τείνει να ερμηνεύσει καλύτερα την πολυπλοκότητα των μορφών είναι αυτή που αναγνωρίζει το θέμα της θυσίας της Ιφιγένειας [ΠΙΝΑΚΑΣ 788]. Μια έκτη πλάκα, που ανήκει σε διαφορετικό σύμπλεγμα, παρουσιάζει έναν άνδρα που κρατά σκήπτρο, μπροστά από το είδωλο μιας θεάς. Χρονολογούνται στο 3ο τέταρτο του 6ου αι. [ΠΙΝΑΚΑΣ 789α]

Η τεχνοτροπία των πλακών του Cerveteri συνδέεται τόσο με την ιωνική, όσο και με την κορινθιακή τέχνη. Από την τελευταία σχολή ασφαλώς διακρίνει κανείς την επίδραση κυρίως στην πρωιμότερη ομάδα, ενώ οι πλάκες Campana είναι πιο κοντά στα ιωνικά πρότυπα, όπως μαρτυρά η επεξεργασία των χιτώνων και η γενική εικονογραφική διάθεση. Περισσότερο κοινά στοιχεία συναντά κανείς στις υδρίες του Caere. Παρολαυτά, οι πήλινες πλάκες είναι περισσότερο εμποτισμένες με το ντόπιο στοιχείο, και απρουσιάζουν μια ορισμένη αφέλεια στην απόδοση των μορφών (για παράδειγμα η άψυχη κούκλα-γυναίκα που κουβαλά ο φτερωτός νέος). Υστερότερα μνημεία ίδιου τύπου τοποθετούνται στις πρώτες δύο δεκαετίες του 5ου αι. π.Χ., όπου η τεχνοτροπία προσεγγίζει αρκετά τα πρότυπα των αττικών ερυθρόμρφων αγγείων [ΠΙΝΑΚΑΣ 789β-γ]. 
4.3. Ο αυστηρός ρυθμός (500-450 π.Χ.)


Η ζωγραφική του αυστηρού ρυθμού καταλαμβάνει χρονολογικά την περίοδο από το 490 περίπου ως τα μέσα του 5ου αι. Θριαμβεύει η αττική επιρροή, ιδιαίτερα της ύστερης αρχαϊκής ερυθρόμορφης αγγειογραφίας, τόσο στη σύνθεση των παραστάσεων, όσο και στην επιλογή των θεμάτων: αγώνες, συμπόσια και χαρούμενες σκηνές κωμαστών και χορευτριών δεσπόζουν στην Ζωγραφική του 5ου αι. στην Ταρκύνια. Το συμπόσιο καταλαμβάνει πλέον τον τοίχο του βάθους, ενώ τα συμπληρωματικά θέματα εμφανίζονται στις πλευρικές τοιχογραφίες. 


Παλαιότερος χρονολογικά είναι ο τάφος των Συνωρίδων [ΠΙΝΑΚΑΣ 790-791]. Χρονολογείται περί το 490-480 π.Χ. Η έντονη πρωτοτυπία του συνίσταται στην διπλή διάρθρωση των εικονιστικών ζωνών: Στον τοίχο του βάθους εμφανίζεται το συμπόσιο με τρία ζευγάρια (άνδρες και γυναίκες). Ένας αυλητής και ένας οινοχόος συμπληρώνουν την εικόνα. Η ανώτερη ζώνη συμπληρώνεται από αθλητικές παραστάσεις, ενώ στις γωνίες, σε εξέδρες, άρχοντες και θεατές παρακολουθούν με ενδιαφέρον. Κάτω από τις εξέδρες, οι υπηρέτες τους ερωτοτροπούν, παίζουν ζάρια, κοιμούνται και συμμετέχουν με χειρονομίες στο θέαμα. Εντύπωση προκαλεί το γεγονός ότι στις εξέδρες κάθονται δίπλα δίπλα άνδρες και γυναίκες για να παρακολουθήσουν γυμνικούς αγώνες, κάτι που στην Ελλάδα ήταν καταδικαστέο την εποχή εκείνη. Οι πλευρικοί τοίχοι κοσμούνται με κωμαστές και χορεύτριες, ενώ οι άνω ζώνες παρουσιάζουν αθλητές, πυρριχιστές και άρματα έτοιμα να διαγωνιστούν, μαζί με τους αναπόφευκτους θεατές στις εξέδρες. To σύνολο απεικονίζει τους ταφικούς αγώνες προς τιμήν του νεκρού, σίγουρα κάποιοιυ σημαντικού αξιωματούχου της πόλης. Εντυπωσιακή στη λεπτομέρεια και στην ακρίβεια των μορφών (που παραπέμπει στην δουλειά των αγγειογράφων πρώτης γραμμής της αττικής, όπως ο Ζωγράφος του Βερολίνου και του Κλεοφράδους), η σύνθεση αναδίδει έναν αντικλασσικό τόνο, με ιδιαίτερη έμφαση στο ανεκδοτολογικά στιγμιότυπα. Η εργασία θυμίζει έντονα, εκτός από τα αττικά πρότυπα, τα ετρουσκικά μελανόμορφα παράγωγά τους, των Επιγόνων της Σχολής του Ζωγράφου του Micali. 


 Τα αττικά αγγεία που περιέχονταν στον τάφο των Λεπαρδάλεων (και που είχαν ήδη από τον 18ο αι. διασκορπιστεί στα μουσεία της Βαλτιμόρης, της Φρανκφούρτης και του Hildesheim), δίνουν ως terminus ante quem την χρονολογία 470 π.Χ. Η διακόσμηση ακολουθεί το τυπικό των αρχαϊκών τάφων ως προς τις συνθέσεις, με μοναδική εξαίρεση την αντικατάσταση του columen από φυτικό διάκοσμο, που τον περιβάλλουν δύο θαυμάσιες λεοπαρδάλεις. Στην κύρια ζώνη του τοίχου του βάθους, απεικονίζεται ένα συμπόσιο. Τρία ζευγάρια συμποσιαστών (1 ζευγάρια ανδρών και δύο μεικτά) ξαπλώνουν σε τρει2 κλίνες αποδομένες κατά μήκος, ενώ τους υπηρετούν δύο γυμνοί δούλοι, μικρότερου μεγέθους. Τα προφίλ δεν είναι πλέον στον ιωνικό τύπο, αλλά μιμούνται την αττική κεραμική, ιδιαίτερα τις παραστάσεις στις κύλικες του Ζωγράφου του Αντιφώντα. Εντούτοις, η σύνθεση είναι αυστηρή, στεγνή, εν πολλοίς εμπνεόμενη από αρχαϊκά πρότυπα [ΠΙΝΑΚΑΣ 792-793]. Ο ζωγράφος είναι περιορισμένων δυνατοτήτων και ιδιαίτερα άστοχος στην απόδοση των αναλογιών του ανθρώπινου σώματος. Κυριαρχεί το σκληρό περίγραμμα, με την γυναικεία σάρκα λευκή, την δε ανδρική σε σκούρο ρόζ.


Οι πλευρικοί τοίχοι κοσμούνται με χαρούμενες ομάδες κωμαστών και μουσικών στα δεξιά, και μια ομάδα υπηρετών και μουσικών που προσεγγίζει τον χώρο του συμποσίου. Υπάρχει μια ηθελημένη  συμμετρία στις κινήσεις των ανδρών που περιβάλλουν τον αυλητή στον αριστερό τοίχο, σαν να χρησιμοποιούσε ο Ζωγράφος ένα πανομοιότυπο μοντέλο. Οι πτυχώσεις των χιτωνίων έχουν απαλοιφθεί, καθώς τονίζεται η χρωματική τους διάσταση. Αγγεία, όργανα και κομμώσεις είναι στον αττικό τύπο. Στην τοιχογραφία του συμποσίου, οι γυναίκες φαίνεται να έχουν εγκαταλείψει την αρχαϊκή μόδα (τον tutulus και το κάλυμμα της κεφαλής), προς όφελος μιας κόμμωσης που θυμίζει αττικά πρότυπα. 


Ο τάφος του Τρικλινίου είναι σύγχρονος [ΠΙΝΑΚΑΣ Δ, 794-796α]. Αντίθετα με τον προηγούμενο, αποδίδεται σ’έναν πολύ ικανό τεχνίτη, που είχε κατανοήσει το πνεύμα της αττικής τέχνης της εποχής του, αλλά ήταν επίσης ικανός να εισάγει νεωτερισμούς. Η διακόσμηση ακολουθεί τη σύνθεση του Τάφου των Πανθήρων. Ο τοίχος του βάθους, αρκετά φθαρμένος, παρουσιάζει ένα συμπόσιο όπου τρία ζευγάρια (άνδρες και γυναίκες έχουν μαύρα μαλλιά) ξαπλώνουν σε κλίνες, περιστοιχισμένοι από υπηρέτες και μουσικούς. Κάτω από τις κλίνες αναπαύονται οικιακά ζώα (γάτες,. κόκορες, κότες). Εντύπωση προκαλεί η εξαιρετική φροντίδα στην απόδοση των λεπτομερειών, στη διακόσμηση των κλινοσκεπασμάτων και των ρούχων των συμποσιαστών, όπου κυριαρχεί η χρωματική ποικιλία. Στο τύμπανο εμφανίζονται ανθρώπινες μορφές (όπως στον τάφο των Συνωρίδων): δύο κωμαστές μισοξαπλωμένοι, που περιβάλλουν ένα περίτεχνο φυτικό διάκοσμο από φύλλα κισσού που καλύπτει το columen. Ο τοίχος της εισόδου διακοσμείται από συμμετρικές μορφές νέων που ξεκαβαλικεύουν και πάνθηρες στο τύμπανο. 


Σημαντικότερες είναι οι σπουδές της ανθρώπινης μορφής στις πλευρικές τοιχογραφίες. Στα δεξιά, ένας αυλητής συνοδεύει το χορό τριών γυναικών και ενός εφήβου. Η στάση του αυλητή δίκαια έχει παραβληθεί με την αντίστοιχη μορφή από μια ερυθρόμορφη κύλικα του αγγειογράφου Επικτήτου, που χρονολογείται περί το 490 π.Χ. [ΠΙΝΑΚΑΣ 795α-β]. Πατάει κα με τα δύο πόδια στις μύτες, και συγκρατεί με χάρη το ιμάτιο στους ώμους και τα μπράτσα. Οι χορεύτριες αποδίδονται σε στάσεις τυπικά ετρουσκικές, που ταιριάζουν όμως περισσότερο σε μαινάδες, με την έντονη κίνηση των χεριών και την ισχυρή κλίση της κεφαλής μπροστά και πίσω. Πλούσιος φυτικός διάκοσμος χωρίζει τον κάθε χορευτή από τον επόμενο, συγκροτώντας έτσι μια σειρά σπουδών αρκετά ανεξάρτητων. Ο μοναχικός, απορροφημένος χορός είναι επίσης ένα στοιχείο που παραπέμπει σε διονυσιακές τελετές. Διάσπαρτα μεταξύ των φυτών, πετούν πουλιά σε διάφορα χρώματα. 


Στον αριστερό τοίχο, η σκηνή αποτελείται από ισάριθμους μουσικούς. Τον αυλητή αντικαθιστά τώρα ένας μουσικός που παίζει βάρβιτο, τη χαρακτηριστική λύρα της ατιτκής εικονογραφίας της ύστερης αρχαϊκής περιόδου [ΠΙΝΑΚΑΣ 796αβ]. Οι χορευτές έχουν στάσεις του ετρουσκικού χορού, με τις ανεστραμμένες προς τα μέσα παλάμες και τις χαριτωμένες κινήσεις των ποδιών. 


Ο τάφος του Πιθήκου είναι ο σημαντικότερος αυστηρορρυθμικός τάφος εκτός Ταρκύνιας [ΠΙΝΑΚΑΣ 797]. Ανήκει σ’ένα μικρό σύνολο τάφων των αρχών του 5ου αι. από το Chiusi, που υιοθετούν την ζωγραφική διακόσμηση. Ο τάφος αποτελείτο από ένα κεντρικό νεκρικό θάλαμο και τρία πλευρικά δωμάτια. Η διακόσμηση περιλαμβάνει αθλητικές σκηνές (πυγμάχους, παλαιστές, συνωρίδες, αποβάτες, και ιππείς), ακροβάτες, πυρριχιστές, καθώς επίσης και μια σειρά κριτών και μουσικών. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει η παράσταση στα δεξιά της εισόδου, με μια γυναίκα καλυμμένη κάτω από ένα σκιάδιο να παρακολουθεί μια σειρά ακροβατών. Ο τάφος παίρνει το όνομά του από την παράσταση ενός μικρού πιθήκου που παρακολουθεί τον αγώνα πάλης που κρίνει ένας μεγαλόπρεπος άνδρας, ίσως ο κύριός του. Χρονολογείται γύρω στο 480 π.Χ., ίσως όμως να είναι και λίγο παλαιότερος. Παρά το επαρχιακό στυλ της ζωγραφικής, ο τάφος πιστοποιεί την άνθηση της πόλης υπό τη δυναστεία των Porsenna στα τέλη του 6ου και στις αρχές του 5ου αι. π.Χ. 

4.4. Ο 4ος αι. 


Η ζωγραφική του 4ου αι. εμφανίζει ένα χάσμα με την προηγούμενη, εν πολλοίς αρχαϊκή ή αρχαίζόυσα παράδοση. Η εμφάνιση της κλασικής τέχνης της Αθήνας του ύστερου 5ου και του 4ου αι., είτε μέσω απευθείας δανείων, είτε με τη διαμεσολάβηση των πόλεων της Κάτω Ιταλίας, φέρνει στην ετρουσκική Ζωγραφική της εξαφάνιση των τοπικών ρυθμών και την ομοιογενοποίηση της τεχνοτροπίας. Η θεματολογία είναι επίσης διαφορετική: η έμφαση δίδεται στις τρομερές μορφές των δαιμόνων (βλ. παραπάνω), που εμφανίζονται την ίδια περίοδο και στην αγγειογραφία, ενώ τα θέματα μπορεί να είναι μυθολογικά, ή ακόμη και εμπνευσμένα από το απώτερο ή πρόσφατο ιστορικό παρελθόν των ετρουσκικών πόλεων. Η επίδραση της μακεδονικής ζωγραφικής στον 4ο αι. είναι επίσης εμφανής στην θεματογραφία: παραστάσεις όπου δεσπόζουν τα άρματα του νεκρού ή οι αναπαραστάσεις του ζώρου όπου έδιδε τα συμπόσιά του είναι τώρα συχνότερες. 


Ο τάφος François στο Vulci είναι ένα από τα φημισμένα έργα της Ετρουσκικής Ζωγραφικής [ΠΙΝΑΚΕΣ 439β, 798-799]. Χρονολογείται στις αρχές του 4ου αι. π.Χ. (με βάση τις πιο σύγχρονες απόψεις, θα μπορούσε να ανήκει και στον 3ο-2ο αι.) και απεικονίζει σκηνές από την ζωή του ιδιοκτήτη του, του οιωνοσκόπου και σημαντικού άρχοντα Vel Saties, καθώς και μυθολογικά και ιστορικά-θρυλικά επεισόδια. Η εξαιρετικά περίπλοκη διάταξη του τάφου (δρόμος με 3 πλευρικά δωμάτια, θάλαμος με 7 δωμάτια και μια πληθώρα από κόγχες), απηχείται και στην πολυδιάσπαση των εικονιστικών πεδίων. Κύριο θέμα των τοιχογραφιών στο σημείο που βρίσκονταν τα φέρετρα είναι η σφαγή των Τρώων αιχμαλώτων από τον Αχιλλέα πάνω στο μνήμα του Πατρόκλου και η μάχη των Ετρούσκων από το Vulci με τους Ρωμαίους και τους βασιλείς τους Ταρκυνίους. Οι φοβερές μορφές του Xarun και της Vanθ που συνοδεύουν τον Αχιλλέα αλλά και το πνεύμα του νεκρού Πατρόκλου, μας εισάγουν στον φοβερό κόσμο των νεκρών των Ετρούσκων, που αρχίζει να αποκρυσταλλώνεται από τον ύστερο 5ο αι. π.Χ. Άλλα θέματα εξίσου αιματηρά, όπως ο διπλός θάνατος Ετεοκλή και Πολυνείκη εν μέσω αιματοχυσίας, παρουσιάζονται σε πλευρικούς τοίχους. 

Εντυπωσιακή είναι η παράσταση του ιδιοκτήτη του τάφου την ώρα που περιμένει να πάρει χρησμό [ΠΙΝΑΚΑΣ 439β]. Ο άνδρας, μεγάλος άρχοντας της πόλης του και αρκετά πλούσιος, αν κρίνει κανείς από την πολυτέλεια του τάφου, αλλά και του ποικίλου ενδύματός του, στέκει ακίνητος σχεδόν, την ώρα που ένας μικρός δούλος, γονατιστός, ετοιμάζεται να αμολήσει ένα μικρό πουλί. Στο πολυτελές φόρεμα του Vel Saties απεικονίζονται γυμνές γυναικείες μορφές που χορεύουν. Πρόκειται για το αρχαιότερο πορτραίτο της Ιταλικής τέχνης και ένα από τα πιο άρτια. Καμμία διάθεση ηρωοποίησης και ωραιοποίησης του νεκρού δεν παρατηρείται. 


Πάνω από τις τοιχογραφίες, διατρέχει τους θαλάμους μια μικρή ζωφόρος με θέματα κυνηγιού (κιοντάρια που επιτίθενται σε άλογα, αιλουροειδή που κυνηγούν ελάφια κλπ.). Με τη χρήση 5 κυρίων χρωμάτων (άσπρο, μαύρο, κόκκινο, κίτρινο μπλέ), και τη μίξη τους σε μια σειρά τονικών αποχρώσεων, επιτυγχάνεται μια πλούσια χρωματική γκάμα, που δεν ενοχλείται από την μονοτονία του λευξού φόντου. 


O τάφος του Πολυφήμου στην Ταρκύνια είναι ένα σύνθετο μνημείο, αποτελούμενο ουσιαστικά από τρεις διαφορετικούς τάφους: ο πρώτος (Τ. dell’Orco I) αποτελείται από ένα τετράπλευρο θάλαμο με δρόμο. Στον τοίχο του βάθους εμφανίζεται ένα συμπόσιο (ένα ζευγάρι που συνοδεύεται από έναν γενειοφόρο άνδρα) [ΠΙΝΑΚΑΣ 460α]. Μπροστά τους είναι δύο αγόρια, το ένα φορώντας την toga praetexta και ένα αποτρεπτικό φυλακτό, την bulla, και το δεύτερο κρατώντας μια ασπίδα όπου υπάρχουν επιγραφές. Το σύνολο περιστοιχίζεται από δύο δαίμονες (Χάροντες). Στους πλευρικούς τοίχους εμφανίζονται επίσης σκηνές συμποσίου, από τις οποίες σώζεται το θαυμάσιο, κλασικό κεφάλι της Velia [ΠΙΝΑΚΑΣ 800αβ]. Ο δεύτερος τάφος του Πολυφήμου, αρχικώς ίσως ανεξάρτητος. Ο τοίχος του βάθους παρουσίαζε το βασίλειο του Άδη με τον Aita [ΠΙΝΑΚΑΣ 250β, 461δ] και την Φersipnei ένθρονους, περιστοιχισμένους από τον τρισώματο Γηρυόνη και τον σκύλο Όρθρο, καθώς και ένα θηλυκό φτερωτό δαίμονα. Αριστερά εμφανίζονταν μια σειρά ψυχών (Αγαμέμνονας, Τειρεσίας, Αιακός, Σίσυφος) [ΠΙΝΑΚΑΣ 801α], ενώ στον δεξί τοίχο εμφανίζονταν ο Θησέας καθιστός σε ένα βράχο να φρουρείται από τον δαίμονα Tuχulχa [ΠΙΝΑΚΑΣ 455γ]. Στ’αριστερά, σώζονται ίχνη μόνον του φίλου του Πειρίθου. Το δίχως άλλο, πρόκειται για σειρά μυθολογικών επεισοδίων με κέντρο τον Κάτω Κόσμο, εμπνευσμένα από τον Ελληνικό μύθο, αλλά αποδομένα με χαρακτηριστικά ετρουσκικό τρόπο. Είναι η περίοδος που παρόμοια θέματα εμφανίζονται και στην απουληϊκή κεραμική (κυρίως με τον Ζωγράφο του Κάτω Κόσμου). Εκεί όμως επικρατεί ένα λιγότερο ζοφερό τμήμα, εξάροντας τους ήρωες εκείνους που κατάφεραν να επιστρέψουν θριαμβευτές από τν Άδη (Διόνυσος και Ηρακλής). 


Ο τρίτος τάφος είναι αυτός που συνδέει τους 1 και 2. Στον τοίχο του βάθους έχει σκαφεί μια κόγχη, όπου αναπαρίσταται η τύφλωση του Πολυφήμου από τον Οδυσσέα [ΠΙΝΑΚΑΣ 801β]. 


Οι μελετητές διχάζονται ως προς τη σχέση που είχαν τα τρία μνημεία και τη χρονολόγησή τους: ο τάφος 1 ανήκει μάλλον στις αρχές του 4ου αι., με τους άλλους δύο, να τοποθετούνται στα μέσα του ίδιου αι. O Mario Torelli θεώρησε ότι το όλο σύνολο ανήκει στην οικογένεια των Spurinas, σημαντικό γένος της πόλης της Ταρκύνιας στον 4ο αι. Άλλοι μελετητές δεν δέχονται αυτή την άποψη (π.χ. Massimo Pallottino), και θεωρούν ότι τα μνημεία 1 και 2 ήταν αρχικώς άσχετα μεταξύ τους. 


Ο τάφος των Ασπίδων ανήκει στα τέλη του 4ου αι. Διακοσμείται με παραστάσεις της οικογένειας των κατόχων του τάφου, σε τέσσερις διαφορετικές ομάδες. Η σημαντικότερη ομάδα απαντά στον τοίχο του βάθους, αριστερά από μια πόρτα: απεικονίζονται σε ανάκλιντρο ένα ζευγάρι, που προσεγγίζεται από μια ομάδα μουσικών και υπηρετών [ΠΙΝΑΚΑΣ 802]. Ο τάφος παίρνει την ονομασία του από μια σειρά ασπίδων που διακοσμούν τον κυρίως νεκρικό θάλαμο, και φέρνουν επιγραφές. Παρόμοια διακόσμηση, που συνδέεται με τη μακεδονική ζωγραφική του 4ου και του 3ου αι., συναντάμε και σε έναν υστερότερο τάφο από την Ταρκύνια, τον τάφο Giglioli (μέσα 3ου αι. π.Χ.). 


Η σαρκοφάγος των Αμαζόνων είναι ένα ξεχωριστό έργο των τελών του 4ου αι. π.Χ. Ανήκε σε κάποια Ramθa Huzcnai. Η σύνθεση (μάχη Ελλήνων και Αμαζόνων ) αποτελεί ένα ιδανικό αντίστοιχο των ανάγλυφων έργων ίδιου χαρακτήρα που βρίσκουμε στην άλλη άκρη της Μεσογείου, στην ελληνιστική Τύρο, ή στα φημισμένα έργα της Μικράς Ασίας των μέσων του 4ου αι. (Μαυσωλείο Αλικαρνασσού, Μνημείο των Νηρηίδων κλπ). Στις μακρές πλευρές παρουσιάζονται τέθριππα Αμαζόνων να προελάυνουν μαχόμενα με Έλληνες πολεμιστές που φορούν πανοπλίες. Οι Αμαζόνες είναι ντυμένες σαν Ανατολίτισσες και φορούν ψηλά κωνικά κράνη και σκούφους. Η όλη εργασία δεν θυμίζει τόσο ετρουσκική τέχνη, όσο ελληνικό έργο της Κάτω Ιταλίας. Είναι πιθανόν ο καλλιτέχνης να προέρχονταν από κάποια ελληνική πόλη του Νότου [ΠΙΝΑΚΑΣ 803]. 

4.5. Η ζωγραφική των τάφων του Paestum 

Η πόλη της Ποσειδωνίας συγκαταλέγεται στις ελάχιστες περιοχές του ελληνικού κόσμου που άφησαν ζωγραφιστά έργα. Το γεγονός συνδέεται με την πρακτική να κτίζονται μεγάλοι τάφοι με ζωγραφική διακόσμηση, πρακτική που οπωσδήποτε δεν παραπέμπει στα ελλληνικά έθιμα. 


Ο τάφος του Βουτηχτή είναι ο μοναδικός υστερο-αρχαϊκός τάφος με γραπτή διακόσμηση που είναι ως σήμερα γνωστός [ΠΙΝΑΚΑΣ 804]. Πρόκειται για ένα θαλάμωτό τάφο σκαμμένο στο βράχο και καλυμμένο με πλάκες, οι οποίες έχουν ζωγραφική διακόσμηση (στους πλάγιους τοίχους και στο εσωτερικό της πλάκας που σκέπαζε τον τάφο). Ο τάφος χρονολογείται στα 480 π.Χ., και παρουσιάζει ιδιαίτερες ομοιότητες στην τεχνοτροπία με την ερυθρόμορφη αττική κεραμική, και ιδιαίτερα με τα έργα του Ζωγράφου του Βρύγου. Το μοναδικό αγγείο που περιείχε ο τάφος χρονολογείται  στην περίοδο 490-480 π.Χ. 

Η εικονογράφησή του απηχεί τη μόδα της Ετρουρίας για την περίοδο, αφού παρουσιάζει ένα συμπόσιο, ενταγμένο όμως στον αυστηρά ανδρικό κόσμο των Ελληνικών πόλεων. Παρουσιάζονται μια σειρά ανδρών σε κλίνες (ένας τραγουδά, ένας παίζει δίαυλο και άλλος βάρβιτο, την ιωνική λύρα με τους μακριούς βραχίονες που κυριαρχεί στην αθηναϊκή κεραμική την ίδια περίοδο). Άλλοι συνδαιτημόνες καταφθάνουν συνοδεία δούλων και μουσικών. 

Η πλάκα του καλύπτρου παρουσιάζει ένα νέο άνδρα να βουτά από ένα βράχο προς τη θάλασσα, θέμα που συναντήσαμε ήδη στον ετρουσκικό τάφο του Κυνηγιού και του Ψαρέματος. Το θέμα του Βουτηχτή έχει αναμφισβήτητα εσχατολογική χροιά: η βουτιά πιθανόν να συμβολίζει το πέρασμα από τον ένα κόσμο στον άλλο. 


Λόγω του θέματος, αλλά και λόγω της σπανιότητας του είδους του γραπτού τάφου στον ελληνόφωνο χώρο, αποτελεί σήμερα ελκυστική υπόθεση η απόδοση του τάφου του Βουτηχτή σε κάποιον Ετρούσκο μετανάστη στην Ποσειδωνία. 


Μετά την κατάκτηση της Ποσειδωνίας από τους Σαυνίτες, αναπτύχθηκε μια σχολή ζωγραφικής στην Ποσειδωνία, που, παρά τον ελληνικό χαρακτήρα της, παραμένει μια επαρχιακή σχολή. Οι περισσότεροι γραπτοί τάφοι, που είναι βαθείς λάκκοι, μήκους 3 μ., σκαμμένοι ό ένας δίπλα στον άλλον, ανήκουν στο β΄ μισό του 4ου αι. Το έθιμο του γραπτού τάφου θα πρέπει να το είχαν παραλάβει οι Σαυνίτες από τους Ετρούσκους. Η εικονογραφία είναι καθαρά νεκρική, σε άμεση σχέση με την κατωιταλιώτικη κεραμική της περιόδου στη Λευκανία και την Απουλήια. Πέρα από τα τελετουργικά θέματα (πρόθεση), τα εσχατολογικά (ταξίδι του νεκρού στην βάρκα του Άδη), συχνές είναι οι παραστάσεις πολεμιστών, με σαυνιτική περιβολή [ΠΙΝΑΚΑΣ 805]. Ενδιαφέρουσα είναι η μίξη των αντιλήψεων για τους δαίμονες του Κάτω Κόσμου: ο Χάρων είναι φτερωτός και τερατόμορφος, όπως στην Ετρουρία, αλλά μεταφέρει τον νεκρό στη βάρκα, σύμφωνα με τις Ελληνικές αντιλήψεις [ΠΙΝΑΚΑΣ 805α]. Ανάλογα θέματα συναντά κανείς και στην λιγότερο εκλεπτυσμένη τέχνη της Nola, όπου δεσπόζει ο περίφημος τάφος του πολεμιστή, με το μοτίβο του Καμπανού ιππέα να εγίνεται δεκτός από μια γυναίκα ενώ οδηγεί στην οικία του αιχμαλώτους [ΠΙΝΑΚΑΣ 806]  

5. Η αγγειογραφία

5.1. Η αρχαϊκή κεραμική στην Ετρουρία, 580-450 π.Χ. 

Α. Ετρουσκο-κορινθιακή και καμπανο-κορινθιακή κεραμική

H ετρουσκο-κορινθιακή κεραμική της ύστερης φάσης είναι αρκετά μονότονη και δεν διακρίνεται από την ακρίβεια της προηγούμενης περιόδου. Ενώ η εξέλιξη από τα προηγούμενα εργαστήρια είναι ομαλή, εντούτοις υπάρχει έντονη επιρροή και από την κορινθιακή κεραμική, η οποία ως τα τέλη του πρώτου τετάρτου του 6ου αι. συνεχίζει να εξάγεται στην Ετρουρία. Πληθώρα εργαστηρίων διακρίνονται, ενώ σιγά σιγά οι ζωγράφοι αποδίδονται στην αναπαράσταση εικονιστικών θεμάτων. Παραμένει πάντως μια τέχνη που λίγα έχει να προσφέρει στο εικονιστικό ρεπερτόριο των Ετρούσκων [ΠΙΝΑΚΑΣ 807-809]. Φυσιολογικά παρακμάζει μετά το 580 και σβήνει λίγο μετά το 550 π.Χ., όταν τα τελευταία σημαντικά κέντρα στο Vulci περνούν στη διακόσμηση μελανόμορφων αγγείων σε αττική τεχνοτροπία. Μια ξεχωριστή πλευρά της παραγωγής είναι το επαρχιακό εργαστήριο του Pontecagnano, απ’όπου προέρχονται και κάποιες σπάνιες σκηνές μυθολογικού περιεχομένου [ΠΙΝΑΚΑΣ 810]. 

Β. Οι υδρίες του Caere και οι άλλες «ετρουσκο-ιωνικές» κεραμικές κατηγορίες

Οι υδρίες του Caere είναι μια ολιγάριθμη ομάδα, 80 περίπου αγγείων, σε ένα έντονα πολύχρωμο και ζωηρό στυλ, που απηχεί την τέχνη της Βόρειας Ιωνίας. Ταξινομημένες άλλοτε ως τμήμα της ετρουσκικής και άλλοτε ως τμήμα της ελληνικής τέχνης, οι υδρίες του Caere είναι ένα εμβληματικό προϊόν διαλόγου δύο πολιτισμών. Το εργαστήριο τοποθετείται στο Cerveteri, απ’ όπου προέρχονται όλα τα αγγεία της κατηγορίας. Χρονολογικά, η δραστηριότητα του καλύπτει την περίοδο 540-510 π.Χ. περίπου. Εκτός από τις υδρίες, το εργαστήριο παράγει και «νικοσθενικούς» αμφορείς, με διακόσμηση από οριζόντιες ζώνες σκούρου χρώματος, καθώς και ένα ωραιότατο αλάβαστρο. 

Τυπολογικά, έχει διακριθεί η εργασία δύο καλλιτεχνών, του Ζωγράφου του Αετού και του Ζωγράφου του Βουσίριδος. Η σχέση μεταξύ των δύο είναι σχέση δασκάλου και μαθητή, ενώ η έρευνα αποδέχεται σήμερα ότι ο πρώτος ήταν Ίωνας και ο δεύτερος ετρούσκος. Η ελληνικότητα του ιδρυτή της ομάδας αποδεικνύεται από τις ελληνικές επιγραφές στα αγγεία του. Η πιο ενδιαφέρουσα θεωρία για την προέλευση του εργαστηρίου συνδέει την απαρχή της δράσης του με την ναυμαχία της Αλαλίας (540 π.Χ. περίπου). Ο Ζωγράφος του Αετού θα πρέπει να ήταν κάποιος Φωκαεύς, έποικος ή άποικος στην Αλαλία, ο οποίος είτε συνελήφθη είτε μετανάστευσε στο Cerveteri μετά την ήττα των Φωκαέων. Το φωκαϊκό στοιχείο έχει αναδειχθεί ιδιαίτερα στα πρόσωπα των ανθρωπίνων μορφών του, με το έντονα γωνιώδες προφίλ, τα σχεδόν σχιστά μάτια, αλλά και στις ραδινές αναλογίες των σωμάτων. Πάντως, η εργασία και η τεχνική δεν θυμίζει καμία άλλη σχολή ιωνικής κεραμικής, ενώ είναι χαρακτηριστικό ότι στην Φώκαια δεν αποδίδεται καμιά σημαντική αγγειογραφική παράδοση. 

Ένα αγγείο που σηματοδοτεί τη σύνδεση των Υδριών του Caere με τη Φώκαια είναι η παράσταση στην περίφημη υδρία της Συλλογής Νιάρχου. Απεικονίζεται ένας γυμνός ήρωας οπλισμένος με πέτρα που μάχεται ένα κήτος, ενώ τον παραστέκει μια φώκια, έμβλημα της Φώκαιας. Το θέμα είναι σίγουρα μυθολογικό, αν και η σύνδεσή του με κάποιο γνωστό μύθο δεν είναι εφικτή [ΠΙΝΑΚΑΣ 811].  

Η ζωντανή και εύθυμη τεχνοτροπία των υδριών δε συμβαδίζει απόλυτα με το εικονογραφικό ρεπερτόριο της ομάδας, όπου κυριαρχούν τα μυθολογικά θέματα. Τα θέματα είναι καθαρά ελληνικά, και μάλιστα μαρτυρούν μια εκλεπτυσμένη προσέγγιση των ελληνικών αφηγηματικών κύκλων που δε συναντάται στην Ετρουρία την εποχή αυτή. Ο Ηρακλής είναι ο αγαπημένος ήρωας των Ζωγράφων των υδριών (παράσταση του Ηρακλή και του Ευρυσθέα [ΠΙΝΑΚΑΣ 815], του Ηρακλή στον Βούσιρι [ΠΙΝΑΚΑΣ 817α] του Ηρακλή και του Ιόλαου που σκοτώνουν την Ύδρα: [ΠΙΝΑΚΑΣ 812], του Ηρακλή που μάχεται με τους κενταύρους, της απόδρασης από το σπήλαιο και της τύφλωσης του Πολυφήμου [ΠΙΝΑΚΑΣ 816α]), τη γέννηση του Ερμή κα. Από τους θεούς, ο Διόνυσος με τους σατύρους και τις μαινάδες του εμφανίζεται σε πέντε αγγεία [ΠΙΝΑΚΑΣ 813], από τα οποία τα δύο απεικονίζουν τον μύθο της Επιστροφής του Ηφαίστου στον Όλυμπο. Αξιοσημείωτη είναι η παράσταση της Ευρώπης που καλπάζει ξέφρενα πάνω στον ταύρο-Δία, ενώ ακολουθείται από μια φτερωτή Νίκη [ΠΙΝΑΚΑΣ 814], ενώ σε άλλο αγγείο παρουσιάζεται η Ευρώπη να προσεγγίζει τις ακτές της Κρήτης. Άλλα θέματα περιλαμβάνουν σκηνές κυνηγιού [ΠΙΝΑΚΕΣ 811β, 816β], μάχες και συγκρούσεις μεταξύ ζώων. 

Οι υδρίες του Caere είναι ένα απομονωμένο κομμάτι της Ετρουσκική τέχνης. Η σχέση τους με άλλες κεραμικές ομάδες, αλλά και με την υπόλοιπη μικροτεχνία της περιόδου δεν είναι άμεση, ενώ δεν έχει αποδειχτεί κάποια επίδραση στην μετέπειτα πορεία της Ετρουσκικής κεραμικής. Εξαίρεση αποτελεί μια πολύ περιορισμένη ομάδα αγγείων από το Cerveteri, η οποία μοιάζει να μεταφράζει στο καθαρά ετρουσκικό ιδίωμα την τεχνοτροπία των υδριών. Αυτό που διαφοροποιεί πάντως σε μεγάλο βαθμό τις υδρίες από την κεραμική της μητροπολιτικής και μικρασιατικής Ελλάδας είναι η κατεύθυνση των παραστάσεων, που είναι σχεδόν πάντα αριστερόστροφη. Ας σημειωθεί τέλος ότι ένας μικρός αριθμός νικοσθενικών αμφορέων με διακόσμηση από ταινίες αποδίδεται στο ίδιο εργαστήριο [ΠΙΝΑΚΑΣ 817β]. 
Δεύτερη σημαντική ομάδα ετρουσκο-ιωνικών αγγείων είναι οι δίνοι Campana. Έχει ανιχνευθεί η εργασία τριών ζωγράφων, οι οποίοι δρούν στο στενό χρονικό πλαίσιο μεταξύ 540 και 520 π.Χ. Έδρα τους θα πρέπει να ήταν το Vulci, όπως μαρτυρά και ο μεγάλος αριθμός αγγείων της ομάδας που βρέθηκε εκεί. Αγαπημένα θέματα είναι τα διονυσιακά και τα συμποσιακά: σάτυροι και κωμαστές χορεύουν γύρω από μεγάλους δίνους, ενώ η επιστροφή του Ηφαίστου στον Όλυμπο εμφανίζεται δύο φορές [ΠΙΝΑΚΑΣ 822]. Σε μία παράσταση, μια ομάδα πολεμιστών και τοξοτών με σκυθικό κοστούμι κατευθύνεται με γοργό βήμα στο πεδίο της μάχης: ενδιαφέροντα στοιχεία για την προέλευση των ζωγράφων των δίνων, αδιαφιλονίκειτα βορειο-ιωνική, είναι η μελέτη των επισημάτων των ασπίδων: η προτομή του φτερωτού αγριόχοιρου είναι ένα θέμα που απαντά στα νομίσματα της Φώκαιας [ΠΙΝΑΚΑΣ 819β]. Συνηθέστερα θέματα είναι οι κώμοι [ΠΙΝΑΚΕΣ 819α, 820] και οι απεικονίσεις του διονυσιακού θιάσου [ΠΙΝΑΚΑΣ 821]
Η υδρία Ricci [ΠΙΝΑΚΑΣ 818] είναι το σημαντικότερο αγγείο της ομάδας, σχετικά απομονωμένο τόσο από την πλούσια εικονογραφία της, όσο και για το σχήμα. Στον ώμο, ο Διόνυσος που κρατά κάνθαρο δέχεται θυσία από μια ομάδα θνητών. Στην κοιλία υπάρχουν δύο διαφορετικά θέματα: στη μία ζώνη, η εισαγωγή του Ηρακλή στον Όλυμπο από την Αθηνά, πάνω σε άρμα, ενώ τους ανοίγουν το δρόμο ο Ερμής και η Ίρις. Στην άλλη πλευρά του αγγείου εμφανίζεται η μονομαχία Αχιλλέα και Μέμνονα, με τις δύο μητέρες (Θέτις και Ηώς) να παρακαλούν το Δία για ευνοϊκή παρέμβαση υπέρ των γιών τους. 

Η ομάδα Northampton και η ομάδα του ασκού Chanenko μαρτυρούν μια πολύ διαφορετική ιστορία, που συνδέει την βορειο-ιωνική μητρόπολη (Κλαζομενές) με τις αποικίες της Μαύρης Θάλασσας, την Αίγυπτο (Ναύκρατι) και την Ετρουρία. Στον κορμό της ομάδας ανήκουν 4 αγγεία, μεγάλοι αμφορείς με ζωντανές παραστάσεις, που έχουν βρεθεί στην Ετρουρία, και ιδιαίτερα στο Vulci. Θεωρείται ότι τα μέλη της ολιγάριθμης αυτής ομάδας μετανάστευσαν από την Ιωνία προς την Β. Θάλασσα και την Αίγυπτο, πριν καταλήξουν οριστικά στην Ετρουρία. 
Ο αμφορέας της Συλλογής Νιάρχου (το αγγείο Northampton, όπως είναι γνωστό από τον τίτλο του προηγούμενου ιδιοκτήτη του, μαρκησίου του Northampton, Castle Ashby), είναι το εντυπωσιακότερο αγγείο της ομάδας [ΠΙΝΑΚΑΣ 823]. Στην πίσω όψη, ένα περίτεχνο φυτικό κόσμημα πλαισιώνεται από δύο πυγμαίους που ιππεύουν γερανούς, ενώ στην εμπρόσθια όψη, ο Διόνυσος παρακολουθεί μια ομάδα σατύρων να ετοιμάζουν το κρασί σ’ένα δίνο. Οι σάτυροι, όπως και στις υπόλοιπες ετρουσκο-ιωνικές ομάδες, είναι του λεγόμενου ιωνικού τύπου, με ανθρώπινα μέλη, που όμως απολήγουν σε οπλές (αντίθετα οι αττικοί σάτυροι έχουν είτε ανθρώπινα μέλη εξολοκλήρου, είτε, σε πρωιμότερη φάση, πόδια αλόγου). Στον λαιμό του αμφορέα εμφανίζεται ένας εντυπωσιακός Τρίτωνας. Στα άλλα αγγεία της ομάδας εμφανίζονται σκηνές μάχης και μυθολογικά θέματα [ΠΙΝΑΚΑΣ 825] 
Γ. Αρχαϊκός και πρώιμος κλασικός μελανόμορφος


Η μελανόμορφη κεραμική της Ετρουρίας είναι ένα αμάλγαμα επιδράσεων από τον κορινθιακό, τον ιωνικό και τον αττικό ρυθμό. Το πρωιμότερο και κυριότερο εργαστήριο είναι το επονομαζόμενο «ποντικό». Η ονομασία οφείλεται στην παρανόηση των μελετητών του 19ου αι., που θεώρησαν ότι η συχνή εμφάνιση τοξοτών με σκυθικό κοστούμι μαρτυρά την προέλευση του εργαστηρίου από τις ελληνικές πόλεις του Ευξείνου Πόντου, Σήμερα, η έρευνα έχει αποδείξει ότι τα αγγεία του ποντικού εργαστηρίου φτιάχνονται στο Vulci, αν και υπάρχουν αρκετές ομοιότητες με τη ζωγραφική ορισμένων τάφων της Tarquinia, κυρίως του τάφου των Ταύρων. 270 αγγεία έχουν αποδοθεί στο εργαστήριο. 

Ιδρυτής του εργαστηρίου είναι ο Ζωγράφος του Eure. Η πολύ πρόσφατη ανακάλυψη ότι μία υδρία του Λονδίνου είναι από τον ίδιο πηλό με τα υπόλοιπα ποντικά αγγεία του Μουσείου, οδήγησε στη συνειδητοποίηση ότι η σημαντικότερη επιρροή υπήρξε η αττική. Στο συγκεκριμένο ζωγράφο έχουν αποδοθεί μόλις 3 αγγεία [ΠΙΝΑΚΑΣ 825α]. Ο σημαντικότερος ζωγράφος του εργαστηρίου είναι ο Ζωγράφος Πάριδος, ο οποίος μέχρι πρόσφατα θεωρούνταν ο ιδρυτής του εργαστηρίου. Η ελληνική καταγωγή του είναι πιθανή, αλλά δεν υπάρχουν ελληνικές ή άλλες επιγραφές στα αγγεία του. Γρήγορα η τέχνη του «εκβαρβαρίστηκε». Οι μαθητές του, όλοι αναμφισβήτητα ετρουσκικής καταγωγής, θα φέρουν σε πέρας τον «εκβαρβαρισμό» της τεχνοτροπίας και του ρεπερτορίου. Τα σχήματα που διακοσμεί ο Ζωγράφος του Πάριδος και οι Επίγονοί του είναι: 1. Ο ποντικός αμφορέας, ένα είδος ωοειδούς αμφορέα με λαιμό, που έλκει την καταγωγή του από το τυρρηνικό εργαστήριο [ΠΙΝΑΚΑΣ 825β, 826, 827α, 828-831] αττικών αμφορέων που εξάγονταν στην Ετρουρία, αν και είναι σαφώς μικρότερου μεγέθους. 2. Η οινοχόη [ΠΙΝΑΚΑΣ 832]. 3. Η υδρία [ΠΙΝΑΚΑΣ 827β]. 4. Το λύδιον [ΠΙΝΑΚΑΣ 833β]. 5. Ο κάλυκας [ΠΙΝΑΚΑΣ 833α]. 6. Ο μόνωτος κύαθος. 7. Το πινάκιο με ψηλό πόδι [ΠΙΝΑΚΑΣ 833γ]. Άλλα σχήματα είναι ο κάνθαρος, το σφαιρικό κύπελλο με μία ή δύο λαβές, και η κύλικα [ΠΙΝΑΚΑΣ 8α]. 
Το εικονογραφικό ρεπερτόριο του Ζωγράφου του Πάριδος περιλαμβάνει αρκετές σκηνές από τον Ελληνικό μύθο (Κένταυροι [ΠΙΝΑΚΑΣ 827α], η Κρίση του Πάριδος [ΠΙΝΑΚΑΣ 825β, 826]), ενώ κυρίαρχη θέση έχουν οι ομάδες ζώων και τεράτων, και καταλαμβάνουν συνήθως τις κατώτερες ζώνες των ποντικών αμφορέων. Ο διονυσιακός και συμποσιακός κόσμος δεν είναι πολύ δημοφιλή στον ιδρυτή του εργαστηρίου, αν και απαντά μια ιδιαίτερα αττική σκηνή: ένας σάτυρος που δέφεται, καθισμένος σε ένα χαμηλό πόδιο, ενώ στον αγκώνα του είναι περασμένο ένα στεφάνι [ΠΙΝΑΚΑΣ 482α]. Η παράσταση απηχεί έντονα ένα εικονογραφικό θέμα που εμφανίζεται στην αττική μελανόμορφη κεραμική το 570 π.Χ., με έναν αρύβαλλο του Νέαρχου. 


Οι κυριότεροι μαθητές είναι: 1. ο Ζωγράφος του Αμφιαράου, που διακοσμεί κυρίως μικρά αγγεία (οινοχόες [ΠΙΝΑΚΑΣ 832α], κύλικες, κάλυκες [ΠΙΝΑΚΑΣ 833α] και κανθάρους), με ζώα και τέρατα, αλλά και ποντικούς αμφορείς με μυθολογικά θέματα, όπως η πάλη του Ηρακλή με την Λερναία Ύδρα [ΠΙΝΑΚΑΣ 830α] και τους κενταύρους [ΠΙΝΑΚΕΣ 828α, 829], η αναχώρηση του Αμφιαράου [ΠΙΝΑΚΑΣ 828β]. 2 ο Ζωγράφος των Σιληνών, στον οποίο οφείλονται τα περισσότερα διονυσιακά θέματα της Ομάδας [ΠΙΝΑΚΑΣ 831], αλλά και αρκετές μυθολογικές παραστάσεις (Αχιλλέας και Τρωίλος, τιμωρία του Τιτυού) [ΠΙΝΑΚΕΣ 506β, 508α-β, 831]. 3 ο Ζωγράφος του Τιτυού [ΠΙΝΑΚΑΣ ], που διακοσμεί αμφορείς και πινάκια με μυθολογικά θέματα, όπως ο Ηρακλής, ο Νέσσος και η Διηάνειρα [ΠΙΝΑΚΑΣ 496β, 833γ], οι Γοργόνες [ΠΙΝΑΚΕΣ 492α, 830β], η τιμωρία του Τιτυού και η καταδίωξη του Τρωίλου από τον Αχιλλέα, και μικρότερα αγγεία με σκηνές ζώων και τεράτων, αλλά και μια ενδιαφέρουσα παράσταση μετωπικού άρματος σε μια κύλικα που αντιγράφει τις μικρογραφικές κύλικες των αττικών εργαστηρίων της περιόδου [ΠΙΝΑΚΑΣ 8α]. 4. ο Ζωγράφος της Εθνικής Βιβλιοθήκης 178, που διακοσμεί κυρίως οινοχόες, όπως αυτή του Λονδίνου με σκηνή πολιορκίας πόλης και κώμο [ΠΙΝΑΚΑΣ 832β]. Τέλος, μια μεγάλη ομάδα αγγείων δεν έχει αποδοθεί σε συγκεκριμένο ζωγράφο. 



Το ποντικό εργαστήριο αποτελεί το πρελούδιο της μακράς μελανόμορφης παράδοσης της πόλης του Vulci. Επικρατεί σταδιακά η απομάκρυνση από τον μυθολογικό κόσμο του Ζωγράφου του Πάριδος, και δίδεται έμφαση σε επαναλαμβανόμενες μορφές ζώων και τεράτων, ενώ ιδιαίτερη θέση έχουν οι αμιγώς Ετρουσκικές, φτερωτές θεότητες. Η δραστηριότητα του εργαστηρίου εκτείνεται από τα μέσα του 6ου αιώνα ως το 510 περίπου και η διάδοση των προϊόντων του είναι σχετικά μεγάλη στην νότια και την κεντρική Ετρουρία, αλλά μόνον ένα αγγείο έχει βρεθεί εκτός της περιοχής αυτής, και συγκεκριμένα στην Νότια Ιταλία. 

Μια διαφορετική εικονογραφική παράδοση απαντά στο έργο της Ομάδας του Κισσόφυλλου. Η ομάδα επονομάστηκε από ένα χαρακτηριστικό εικονογραφικό τύπο, τις πομπές ανδρών ή γυναικών να κρατούν ένα τεράστιο κισσόφυλλο. Απηχείται αναμφισβήτητα μια τελετουργία προς τιμήν του Διονύσου [ΠΙΝΑΚΑΣ 834α]. Το θέμα είναι καθαρά ετρουσκικό, αλλά το μεγαλύτερο μέρος της παραγωγής του Ζωγράφου παρουσιάζει έντονα αττικίζοντα στοιχεία στην εικονογραφία και την τεχνοτροπία: η Επιστροφή του Ηφαίστου στον Όλυμπο, ένας κένταυρος, ο Διόνυσος με τον Απόλλωνα, ο διονυσιακός θίασος, Τρίτωνες, ζώα και τέρατα. Τουλάχιστον δύο ζωγράφοι έχουν αναγνωριστεί. Κυρίαρχες είναι οι σκηνές Σειρήνων και Σφιγγών, που διακοσμούν τις μετόπες των αμφορέων [ΠΙΝΑΚΑΣ 832β].  

Αγαπημένα σχήματα είναι η οινοχόη και κυρίως ο ενιαίος αμφορέας τύπου Β, ένα σχήμα καθαρά αττικό. Συνολικά, η τεχνοτροπία θυμίζει τον αθηναίο Ζωγράφο του Άμασι και κυρίως το μανιεριστικό εργαστήριο που συνδέεται με αυτόν, δηλαδή τον Ζωγράφο των Αγκώνων και τον Επιτηδευμένο. Ένας κύαθος εμφανίζει μια ενδιαφέρουσα σκηνή πρόθεσης, που απηχεί ελληνικά πρότυπα. [ΠΙΝΑΚΑΣ  834γ]. Το εργαστήριο τοποθετείται στο Vulci και η δράση του καταλαμβάνει το τρίτο τέταρτο του 6ου αιώνα. Σε άμεση σχέση με τους δύο ζωγράφους του συγκεκριμένου εργαστηρίου βρίσκεται ένας σημαντικότερος ζωγράφος, του οποίου όμως ελάχιστα έργα είναι γνωστά, ο Ζωγράφος του Μονάχου 833. Διακοσμεί το παλαιομοδίτικο σχήμα του αμφορέα ενιαίου περιγράμματος με μετόπη, αλλά τα θέματά του είναι πιο τολμηρά και οι συνθέσεις του πιο σύνθετες [ΠΙΝΑΚΑΣ 835]. 

Η ομάδα La Tolfa είναι διαφορετικής πνοής. Βάση της θεωρείται το Cerveteri. Οι μελετητές δεν έχουν συμφωνήσει ακόμη για το αν υπάρχουν ένας ή δύο ζωγράφοι. Το ρεπερτόριο είναι κυρίως μορφές ζώων και τεράτων σε ιδιαίτερα εξπρεσσιονιστικές στάσεις (ελάφια, αγριόχοιροι, σειρήνες, σφίγγες, γρύπες) [ΠΙΝΑΚΑΣ 836β-γ]. Υπάρχουν όμως και αρκετές μυθολογικές σκηνές, είτε ετρουσκικής έμπνευσης με φτερωτούς δαίμονες [ΠΙΝΑΚΑΣ 836α], είτε ελληνικής, με την Ηώ και τον Κέφαλο [ΠΙΝΑΚΑΣ 446γ], την ενέδρα του Αχιλλέα στον Τρωίλο [ΠΙΝΑΚΑΣ 837α], και θέματα με πρωταγωνιστή τον Ηρακλή [ΠΙΝΑΚΑΣ 837β]. Οι αγγειογράφοι της ομάδας δεν έχουν μεγάλη σχέση με το εργαστήριο των καιρετανών υδριών, που δρούσε την ίδια περίοδο στην ίδια ακριβώς πόλη. Τα αγγεία της ομάδας σπανίως έχουν βρεθεί έξω από τα όρια τou Cerveteri και της ενδοχώρας του. 

Ο σπουδαιότερος ετρούσκος αγγειογράφος είναι ο Ζωγράφος του Micali. Η δράση του τοποθετείται χρονικά στο τελευταίο τέταρτο του 6ου και στις αρχές του 5ου αι. Η προέλευσή του είναι το Vulci, όπου έχει βρεθεί και ένας μεγάλος αριθμός αγγείων του. Πάντως, τα έργα του Ζωγράφου γνωρίζουν μια σχετική διάδοση στην Ετρουρία, ενώ τουλάχιστον ένα από αυτά έχει βρεθεί εκτός Ιταλίας, στην νότια Ισπανία. Μία υδρία του Ζωγράφου λέγεται ότι προέρχεται από τη Μήλο, αλλά η πληροφορία αυτή δόθηκε από έμπορο έργων τέχνης των αρχών του 20ου αιώνα και μάλλον δεν ευσταθεί..  

Η πρώιμη εργασία του Ζωγράφου του Micali βρίσκεται στα χνάρια του ποντικού εργαστηρίου, στο οποίο ίσως να θήτευσε ως μαθητής. Ταυτόχρονα όμως με την τελευταία, μάλλον ασήμαντη παραγωγή του εργαστηρίου αυτού, ο Ζωγράφος αναδεικνύεται σε μια ηγετική μορφή της μελανόμορφης αγγειογραφίας του Vulci. Στα αγγεία του απουσιάζουν εντελώς οι επιγραφές. Το στυλ και η εικονογραφία είναι αναγνωρίσιμα ετρουσκικές: θέματα όπως ο ζωηρός κένταυρος που κλωτσά [ΠΙΝΑΚΑΣ 838α], τα φτερωτά άλογα  και οι θηλυκές μορφές λεόντων είναι ιδιάζοντα για την διάθεση νατουραλισμού, αλλά και για την μονοτονία τους. Οι φτερωτές Lasae είναι πολύ δημοφιλείς στις πρώιμες φάσεις της καριέρας του. Σάτυροι εμφανίζονται αρκετά συχνά στο έργο του, ο Διόνυσος όμως είναι πολύ λιγότερο δημοφιλής. Τα μυθολογικά θέματα είναι σπάνια, αλλά αφήνουν να διαφανεί μια εξαιρετικά πρωτότυπη έμπνευση, όπως στη διαμάχη του Ηρακλή με τους Σιληνούς [ΠΙΝΑΚΑΣ 842β],. Σ’ένα αγγείο του εμφανίζεται και μια σκηνή πρόθεσης κατά το ελληνικό τυπικό [ΠΙΝΑΚΑΣ 838α], ενώ ιδιαίτερη είναι η παράσταση της Αγοράς των Θεών που υποδέχονται τον Ηρακλή, όπου οι μορφές φορούν σχεδόν όλες φτερωτά υποδήματα [ΠΙΝΑΚΑΣ 503, 838β]. 


Τα σχήματα που αγαπά είναι κυρίως ο αμφορέας με λαιμό, άλλοτε μεγάλου  [ΠΙΝΑΚΑΣ 839-840, 841β] και άλλοτε μικρού μεγέθους [ΠΙΝΑΚΑΣ 10c, 842], η στάμνος [ΠΙΝΑΚΑΣ 843α], ο κύαθος [ΠΙΝΑΚΑΣ 843β], το πινάκιο [ΠΙΝΑΚΑΣ 844], η μικρή, ετρουσκικού τύπου υδρία [ΠΙΝΑΚΑΣ 841α] και η μεγάλη αττικού τύπου υδρία [ΠΙΝΑΚΕΣ 503, 803]. Τα σημαντικότερα έργα του είναι ύστερα. Αξιοσημείωτη από την ύστερη παραγωγή του είναι και η παράσταση εορτής σε έναν αμφορέα από το Vulci [ΠΙΝΑΚΑΣ 839-840]. Αρματοδρομίες, ένοπλοι χοροί, παραστάσεις ακροβατών και πυγμαχία είναι τα θέματα που κυριαρχούν, μαζί με τις θεωρίες εφήβων, κυριών, σατύρων και αξιωματούχων. Η παρουσία των σατύρων θα πρέπει να σχετιστεί με τους περίφημους ludi που εισήγαγαν οι Ρωμαίοι από την Ετρουρία στις αρχές του 5ου αι. π.Χ. Συχνή είναι και η παράσταση εφήβων, γυναικών και φτερωτών όντων που τρέχουν με φρενήρη ρυθμό [ΠΙΝΑΚΕΣ 841αβ, 844α]. Τα περισσότερα αγγεία όμως διακοσμούνται με κενταύρους [ΠΙΝΑΚΕΣ 842, 843β], πτηνά, σφίγγες και σειρήνες, που έχουν ιδιαίτερη σχέση με την ταφική προέλευση των αγγείων του [ΠΙΝΑΚΑΣ 10c, 842α, 843β, 844β]

Οι μαθητές του Ζωγράφου κυριαρχούν στην αγγειογραφία του ύστερου 6ου και του 1ου τέταρτου του 5ου αι. π.Χ. Ο Ζωγράφος του Κύκνου παρουσιάζει το γνωστό μυθολογικό επεισόδιο της πάλης του Ηρακλή με το γιο του Άρη και τον κεραυνό του Δία ανάμεσά τους [ΠΙΝΑΚΑΣ 845β]. Ένα σημαντικό αγγείο κάποιου από τους συνεχιστές του εργαστηρίου του, του Ζωγράφου του Καινέα, είναι η υδρία του Toledo με την παράσταση των Τυρρηνών πειρατών που μεταμορφώνονται σε δελφίνια.. [ΠΙΝΑΚΑΣ 490α, 845γ]. Στον ίδιο ζωγράφο οφείλουμε και την παράσταση του Καινέα με δύο σπαθιά, λόγω του ότι ήταν άτρωτος στη μάχη και δεν του χρειάζονταν η ασπίδα [ΠΙΝΑΚΑΣ 505γ]. Άλλα αγγεία με τον τρόπο του Ζωγράφου του Micali παρουσιάζουν την ενέδρα του Αχιλλέα στον Τρωίλο [ΠΙΝΑΚΑΣ 506α], τη λατρεία ενός προσωπείου σιληνού με βάση τα ελληνικά πρότυπα [ΠΙΝΑΚΑΣ 482γ]. Υπάρχουν και τρεις σημαντικά αγγεία της σχολής  του Vulci που δε φαίνονται να συνδέονται με το συγκεκριμένο εργαστήριο, αλλά φανερώνουν έντονη εξάρτηση από αττικά πρότυπα της πρώιμης ερυθρόμορφης κεραμικής. Η υδρία της Νάπολης εμφανίζει στο σώμα μια σκηνή μυθολογικής μάχης γύρω από το κουφάρι ενός νεκρού ήρωα, και στον ώμο μια σκηνή γιγαντομαχίας [ΠΙΝΑΚΑΣ 846α]. Ο αμφορέας ενιαίου περιγράμματος του Würzburg εμφανίζει ένα μοναδικό θέμα: στο σώμα, και στις δύο πλευρές βλέπουμε την Αφροδίτη στο άρμα της. Σε μια στενή ζώνη πάνω από την κύρια παράσταση, παρουσιάζεται η σκηνή που η Αφροδίτη εξαφανίζει με τον μαγικό της πέπλο τον Αινεία την ώρα που ο Διομήδης είναι έτοιμος να τον καταβάλλει, επεισόδιο που οδήγησε στον τραυματισμό της θεάς και στον εξευτελισμό της στα μάτια των υπόλοιπων ολυμπίων θεών [ΠΙΝΑΚΑΣ 846β]. Ο αμφορέας του Βερολίνου, πιθανόν το αρτιότερο σχεδιαστικά ετρουσκικό μελανόμορφο αγγείο, έχει και στις δύο όψεις παράσταση θεών, ενώ σε μια ζώνη στον ώμο παρουσιάζεται μια αρματοδρομία [ΠΙΝΑΚΑΣ 847]. 

Το εργαστήριο του Ζωγράφου του Μονάχου 892 ίσως τοποθετείται σε κάποιο κέντρο της νότιας Ετρουρίας, πιθανότατα στο ίδιο το Vulci. Τα αγγεία εμφανίζουν μονότονες σκηνές ανδρών σε συνομιλία και διονυσιακά θέματα, εγκαινιάζοντας μια μακρά παράδοση στην ετρουσκική μελανόμορφη κεραμική που διατηρείται ως τα μέσα του 6ου αιώνα. Τα πιο φιλόδοξα έργα του αγγειογράφου όμως είναι πιο σύνθετα: σε έναν αμφορέα στο Chianciano Terme παρουσιάζεται μια ωμή παιδεραστική σκηνή με σατύρους, νέους άνδρες και πολύ μικρά αγόρια, ενώ σε αμφορέα στο Richmond εμφανίζεται ο διονυσιακός θίασος σε καθαρά αττική παράδοση, αν εξαιρέσει κανείς τα φτερωτά υποδήματα του θεού [ΠΙΝΑΚΑΣ 848].
Εκτός από το Vulci, μελανόμορφα αγγεία παρασκευάζονται και στο Chiusi, σε συνάρτηση με τα εργαστήρια του ψευδο-ερυθρόμορφου ρυθμού. Αναφέρονται ο Ζωγράφος του Μονάχου 883  [ΠΙΝΑΚΑΣ 481α, 849] και ο Ζωγράφος του Βατικανού 265 [ΠΙΝΑΚΑΣ 850α]. Οι δύο αγγειογράφοι έχουν πολύ στενή τεχνοτροπική σχέση μεταξύ τους και πιθανόν εργάζονταν ταυτόχρονα στο ίδιο εργαστήριο, στα τέλη του πρώτου και στο δεύτερο τέταρτο του 5ου αιώνα π.Χ. Τα θέματα είναι απλά και οι συνθέσεις μονότονες : σάτυροι, σάτυροι και μαινάδες, ιππείς και νέοι σε συνομιλία δεσπόζουν το ρεπερτόριο του εργαστηρίου [ΠΙΝΑΚΕΣ 849, 850α]. Στην ίδια παράδοση ανήκει και ο Ζωγράφος της Ιερουσαλήμ, που επίσης θα πρέπει να εργάζονταν στο Chiusi, είτε στο Orvieto. Διακοσμεί στάμνους και ψηλόλιγνους αμφορείς με λαιμό που έχουν βρεθεί σε ταφές στο Chiusi και στην επικράτεια του Orvieto, τα οποία στις αρχές του 5ου αιώνα ελέγχονταν από τον Lars Porsenna [ΠΙΝΑΚΑΣ 854].  
Στο Cerveteri εντοπίζεται η δράση του εργαστηρίου του Μπουμπουκιού του Λωτού, που παράγει αττικίζοντα αγγεία και ορισμένα αγγεία του εμφανίζουν ελληνικές επιγραφές με πολλά λάθη, που πείθουν ότι τα μέλη του εργαστηρίου είχαν επαφή με ελληνικά εργαστήρια, αλλά ήταν αυτόχθονες. Η στάμνος της Φλωρεντίας [ΠΙΝΑΚΑΣ 853] παρουσιάζει τον Επειό να παρασκευάζει τον Δούρειο Ίππο, ενώ στην άλλη όψη εμφανίζεται ένας ίωνας ποιητής με λύρα που τραγουδά. Οι ελληνικές επιγραφές αναφέρουν το όνομα του Επειού ανορθόγραφα και επαναλαμβάνουν τη λέξη ΚΑΛΟΣ (όμορφος). Ο σημαντικότερος αγγειογράφος της Ομάδας είναι ο Ζωγράφος του Σιληνών που χορεύουν. Παρουσιάζει το θέμα του Ηρακλή που μάχεται τον Μινώταυρο [ΠΙΝΑΚΑΣ 499α], και μάλιστα δύο φορές, αλλά τα περισσότερα αγγεία του δείχνουν σατύρους, μόνους είτε μαζί με γυναίκες, που χορεύουν [ΠΙΝΑΚΕΣ 850γ, 851]. Ο κιονωτός κρατήρας της Βοστώνης είναι το πιο ενδιαφέρον αγγείο του: στη μία όψη ο Ηρακλής συναντά το Γήρας, ένα θέμα που είναι γνωστό από μια σειρά αττικών αγγείων που είναι υστερότερα από το συγκεκριμένο, και στον οπισθότυπο τρεις δρομείς [ΠΙΝΑΚΑΣ 852]. Ο Ζωγράφος του Ξεριζωμένου Δένδρου θεωρούνταν παλιά αθηναίος. Ένα από τα αγγεία του μάλιστα έχει ένα graffiti κάτω από το πόδι με τα γράμματα ΚΡΑ. Παρουσιάζει κυρίως σκηνές μάχης και Αμαζονομαχίας, αλλά και κωμαστές και σατύρους [ΠΙΝΑΚΑΣ 850β]. 

Στο Ορβιέτο εντοπίζεται ένα ακόμη επαρχιακό εργαστήριο, με έργα μέτριας ποιότητας τόσο ως προς την όπτηση όσο και ως προς την τεχνοτροπία. Διακοσμούνται κυρίως αμφορείς με λαιμό και ενιαίου περιγράμματος και στάμνοι. Ορισμένα από τα θέματα είναι μυθολογικά, όπως ο Ακταίων που καταβροχθίζεται από τα σκυλιά του [ΠΙΝΑΚΑΣ 856β], ή ο Ηρακλής με το λιοντάρι [ΠΙΝΑΚΑΣ 856α]. Συνήθως όμως τα θέματα είναι κακοσχεδιασμένοι αθλητές [ΠΙΝΑΚΑΣ 855α], πολεμιστές [ΠΙΝΑΚΑΣ 855γ] και σάτυροι [ΠΙΝΑΚΑΣ 483α], και κυρίως πτηνά και ζώα [ΠΙΝΑΚΑΣ 10β, 855β].  
Ο ετρουσκικός μελανόμορφος πεθαίνει κάπου στα τέλη του πρώτου μισού του 5ου αιώνα, δίνοντας τη θέση του σε ψευδοερυθρόμορφα αγγεία που έφταναν πιο κοντά στα ερυθρόμορφα πρότυπα της αττικής αγγειογραφίας. Η διάδοσή του παρέμεινε πάντα τοπικό φαινόμενο: ανεξαρτήτως ποιότητας, δεν είναι πάνω από 10 τα αγγεία που έχουν βρεθεί εκτός Ετρουρίας, και μόνον 1 εκτός Ιταλίας. Αντίστοιχα, η χρήση τους είναι σχεδόν αποκλειστικά ταφική, παρόλο που ο τάφος των Ζωγραφισμένων Αγγείων δείχνει δύο ετρουσκικούς αμφορείς με λαιμό σε ένα συμπόσιο [ΠΙΝΑΚΑΣ 785β]. Πάντως, τα ευρήματα εκτός τάφων είναι ελάχιστα.  
Δ. Καμπανικός μελανόμορφος


Ο καμπανικός μελανόμορφος ρυθμός προέρχεται από τον ύστερο ετρουσκικό μελανόμορφο ως τεχνική. Έτσι, η σχέση του με τις ελληνικές σχολές του μελανόμορφου είναι λιγότερο διακριτή. Έχουν αναγνωριστεί διάφορες τεχνοτροπικές ομάδες και ζωγράφοι, αλλά η παραγωγή μοιάζει εντυπωσιακά ομοιογενής, πιθανόν δε το σύνολο της παραγωγής να οφείλεται σε ένα μόνον εργαστήριο της Καπύης. Η τεχνοτροπία είναι επαρχιακή, οι παραστάσεις μονότονες και επαναλαμβανόμενες, αν και απηχούν μια ιδιαίτερη καμπανική θρησκευτικότητα. Χρονολογικά, ο καμπανικός μελανόμορφος χρονολογείται από το 500 ως το 450 ή λίγο αργότερα. Χαρακτηριστικό σχήμα είναι ο αμφορέας με λαιμό, όπου η παράσταση τοποθετείται συχνά σε μετόπη. Άλλα σχήματα που απαντούν είναι η οινοχόη και ο καδόσχημος αμφορέας. Η εγχάραξη είναι άτολμη, ή απουσιάζει τελείως, στα ύστερα παραδείγματα. 


Ένα ιδιαίτερα αξιόλογο εικονογραφικό θέμα είναι η παράσταση της ένθρονης θεότητας μπροστά στον βωμό της. Συνήθως πρόκειται για τον Διόνυσο ή μια γυναικεία θεά, που συνοδεύονται από σάτυρο, σειρήνα ή πουλί [ΠΙΝΑΚΕΣ 478β, 857, 858αβ, 858γ], ενώ χαρακτηριστικά θέματα είναι και η πρόθεση [ΠΙΝΑΚΑΣ 859α], οι γυναίκες που χορεύουν [ΠΙΝΑΚΑΣ 859β], οι σάτυροι [ΠΙΝΑΚΑΣ 857α], οι κωμαστές, οι αθλητές [ΠΙΝΑΚΑΣ 858β] και τα παράξενα και σπάνια σύνθετα τέρατα [ΠΙΝΑΚΕΣ 859α, 860β]. Ένας αμφορέας της Νάπολης παρουσιάζει τον Ερμή να κυνηγά μια γυναίκα που κρατά κάλαθο με μαλλί, ένα θέμα καθαρά αττικό [ΠΙΝΑΚΑΣ 859β], εμπνευσμένο από τους βίαιους έρωτες θεών και θνητών, που κυριαρχούν στο ερυθρόμορφο ρυθμό στο διάστημα 500-450 π.Χ. 
Ε. Η Ομάδα του Πραξία και οι άλλες σχολές του ψευδο-ερυθρόμορφου

Παράλληλα με την μελανόμορφη κεραμική, οι Ετρούσκοι καλλιτέχνες προσπάθησαν να μιμηθούν την ερυθρόμορφη αττική αγγειογραφία, με λιγότερο επιτυχημένα όμως αποτελέσματα. Η τεχνολογία της ερυθρόμορφης τεχνοτροπίας δεν έγιναν κατανοητές στην Ετρουρία, παρά μετά το 430 π.Χ.: στα πρώιμα έργα τους επιλέγουν τον ψευδο-ερυθρόμορφο. Το αγγείο βάφεται μαύρο, τα περιγράμματα και οι λεπτομέρειες αποδίδονται με εγχάραξη, ενώ οι μορφές καλύπτονται με ερυθρό χρώμα. Παραλληλίζεται δηλαδή ο ρυθμός με την τεχνική του Six που εμφανίζεται στην Αθήνα το 530 π.Χ. περίπου, αλλά συνεχίζεται και στο πρώτο μισό του 5ου αι. 

Ο Πραξίας θεωρείται ο πρωϊμότερος καλλιτέχνης της Ομάδας του Πραξία. Το όνομα απαντά σε έναν ψευδο-ερυθρόμορφο αμφορέα στο Παρίσι: Arnθ Πραξίας. Η επιγραφή είναι κατά το ήμισυ ετρουσκική και κατά το ήμισυ χαλκιδική. Οι υποθέσεις που ερμηνεύουν το δίγλωσσο αυτό όνομα είναι πάμπολλες. Η πιο δημοφιλής είναι η θεωρία ότι ο Arnθ Πραξίας ήταν ένας μέτοικος στην Ετρουρία, δεύτερης γενιάς, ο οποίος είχε λάβει ετρουσκικό praenomen αλλά διατηρούσε το πατρογονικό του ως gentilicium. Πάντως οι δύο επιγραφές εμφανίζονται σε διαφορετικά σημεία του αγγείου, και ίσως να αναφέρονται σε δύο διαφορετικά πρόσωπα [ΠΙΝΑΚΑΣ 861]. Οι υπόλοιπες επιγραφές στα αγγεία του είναι αναμφισβήτητα ελληνικές, και ονομάζουν ήρωες και θεούς. Η εικονογραφία των αγγείων της ομάδας είναι έντονα αττικίζουσα: αθλητές, νέοι και νέες συνοδεία ηλικιωμένων ανδρών [ΠΙΝΑΚΑΣ 865α], σάτυροι και μαινάδες. Η γενική εντύπωση είναι ενός έντονα επαρχιακού εργαστηρίου, που ξεκίνησε με την πρωτοβουλία κάποιου μετοίκου, πιθανόν χαλκιδικής καταγωγής (Κύμη), στην πόλη του Vulci. Το στυλ απηχεί έργα του αττικού εργαστηρίου των Μανιεριστών (Ζωγράφος του Πανός, Μύσων κλπ.). Ο πιο ενδιαφέρων αγγειογράφος είναι ο Ζωγράφος του Jahn, ο οποίος θεωρείται μαθητής του Αθηναίου Συρίσκου (Ζωγράφος της Κοπεγχάγης), που ξεχωρίζει ως προς την ποιότητα, αλλά και την αγάπη του για τα ομηρικά θέματα. Σε έναν αμφορέα στο Μόναχο παρουσιάζει τη διαφυγή του Αινεία και του Αγχίση από την Τροία, επεισόδιο με καθαρά ιταλικές προεκτάσεις [ΠΙΝΑΚΑΣ 862], ενώ σε ένα άλλο αγγείο του συνδυάζει την προσπάθεια των Αχαιών να πείσουν τον Αχιλλέα να γυρίσει στη μάχη με την έφοδο των Τρώων στο στρατόπεδο, που παραλίγο να καταλήξει στην πυρπόληση των καραβιών [ΠΙΝΑΚΑΣ 864-864].  

Μια ανάλογη σχολή ψευδο-ερυθρόμορφων αγγείων εμφανίζεται στο Chiusi. Η σχολή είναι μάλλον πιο ύστερη, και διακρίνεται για τις σχέσεις της με την ύστερη αρχαϊκή αττική εικονογραφία, αλλά και κάποια μελανόμορφα ετρουσκικά εργαστήρια. Σχετίζεται με τον Ζωγράφο του Jahn. Αξιοσημείωτοι είναι οι κιονωτοί κρατήρες σε καθαρά αττικό στυλ, αλλά με θέματα ετρουσκικά, όπως η παράσταση οιωνοσκόπου από ένα αγγείο του Ζωγράφου του Bargagli (Torelli, M., The Etruscans, London 2001, σελ. 441). [ΠΙΝΑΚΑΣ 865γ]. Σε άλλα έργα παρουσιάζονται ομάδες ανδρών και γυναικών σε συνομιλία [ΠΙΝΑΚΑΣ 866α], κατά τα αττικά πρότυπα, αλλά και μια εντυπωσιακή σκηνή ερωτικού οργίου, που εμπνέεται από ανάλογα έργα της ομάδας του Πολυγνώτου [ΠΙΝΑΚΑΣ 866β].

Ψευδοερυθρόμορφα αγγεία συνεχίζουν να παράγονται και μετά το 430 ως και τα μέσα περίπου του 4ου αι. π.Χ. Πρόκειται για δευτερεύουσας ποιότητας έργα. Ξεχωρίζει η ομάδα Sokra, πιθανόν φαλισκικής προέλευσης, με σκηνές έντονο αττικίζουσες (γυμνοί έφηβοι και αθλητές), σε μικρού μεγέθους αγγεία (κυρίως κύλικες και αρυβαλλοειδείς λήκυθοι). Η υπογραφή Sokra, που δίνει το όνομα στην ομάδα, ασφαλώς σημαίνει Σωκράτης, και αποδίδεται σ’έναν ακόμη μετανάστη, ελληνικής καταγωγής, αγγειογράφο. 

ΣΤ. Η ερυθρόμορφη κεραμική της κλασσικής περιόδου (400-280 π.Χ.)


Ο αττικός ερυθρόμορφος ρυθμός κατόρθωσε στο πρώτο μισό του 5ου αι. να εκτοπίσει κάθε άλλη σχολή ελληνικής κεραμικής στον εμπορικό τομέα, ενώ οδήγησε σε εξαφάνιση και τον αθηναϊκό μελανόμορφο. Καμμία τοπική παράδοση δε στάθηκε ικανή να αντιγράψει με επιτυχία το ρυθμό, εως τα μέσα περίπου του 5ου αι. π.Χ., όταν Αθηναίοι κεραμείς θα εγκατασταθούν στο Μεταπόντιο της Λευκανίας και θα ιδρύσουν το λευκανικό εργαστήριο. Γύρω στο 400 π.Χ., υπό την καθοδήγηση αττικών προτύπων και ίσως και καλλιτεχνών, ξεκινά ο ετρουσκικός ερυθρόμορφος ρυθμός. 

Πιθανότατα οι πρώτοι Ετρούσκοι κεραμείς να είχαν θητεύσει κοντά σε Αθηναίους τεχνίτες, ή οι τελευταίοι να είχαν μεταναστεύεσει στην Ιταλία, στα χρόνια περί τα τέλη του 5ου αι.  Η ετρουσκική ερυθρόμορφη παραγωγή, όπως ίσως και η αντίστοιχή της στην Κάτω Ιταλία, αλλά και σε ελληνικά κέντρα όπως η Χαλκιδική, η Ήλιδα, η Λακωνία, η Κόρινθος και η Βοιωτία, προκύπτει προφανώς από την ανάγκη να αντικατασταθεί η προσφορά αττικών αγγείων που μετά το 474 στην Ιταλία, και μετά το 450 σ’όλη την Ελλάδα είχε σαφώς μειωθεί. Τεχνικά, η ετρουσκική ερυθρόμορφη αγγειογραφία είναι κατώτερη από την Αττική της ίδιας περιόδου και από τις κατω-ιταλιώτικες σχολές, ξεπερνά όμως τα επαρχιακά εργαστήρια και σε τέχνη, αλλά και σε ενδιαφέρον. Η παραγωγή δεν είναι ιδιαίτερα μεγάλη: μερικές χιλιάδες αγγείων για ένα διάστημα 120 χρόνων περίπου. 


Σύγχρονες έρευνες έχουν αποδείξει ότι θα πρέπει να τοποθετήσουμε την αρχή της ερυθρόμορφης παραγωγής (με εξαίρεση κάποια μεμονωμένα αγγεία) γύρω στο 400 π.Χ., και μάλιστα στις παρυφές καθαρά αττικιζόντων εργαστηρίων. Αξιοσημείωτα είναι τα αντίγραφα αττικών αγγείων, περίπου μισό αιώμα μετά την κατασκευή των πρωτοτύπων.  

Μια κύλικα του Ζωγράφου του Οιδίποδα από το Vulci, που παρουσιάζει στις εξωτερικές πλευρές σατύρους σε διάφορες δραστηριότητες, πιθανόν απηχώντας θέματα από το αττικό σατυρικό δράμα, αντιγράφεται μερικώς από έναν ετρούσκο αγγειογράφο των αρχών του 4ου αι. π.Χ., τον Ζωγράφο του Rodin [ΠΙΝΑΚΑΣ 867, 868α]. Στο εσωτερικό της κύλικας παρουσιάζεται μια σκηνή που αποκλίνει από το αττικό πρότυπο, μια χιουμοριστική παρουσία δύο έξαλλων σατύρων [ΠΙΝΑΚΑΣ 868β]. Παρομοίως, ένας στάμνος του Ζωγράφου του Αχιλλέα, των χρόνων 450-440, αντιγράφεται σε ετρουσκικό αγγείο της ίδιας περίπου περιόδου του Ζωγράφου του Λονδίνου F 484. Ο συγκεκριμένος αγγειογράφος είναι εμφανές ότι εμπνέεται από αττικά πρότυπα μισού περίπου αιώνα πριν, με άνδρες που συνομιλούν με γυναίκες [ΠΙΝΑΚΑΣ 869β]. 

Πιθανόν πρωιμότερα είναι κάποια αγγεία, τελείως όμως απομονωμένα, από το Vulci και το Chiusi, που φαίνεται να ανήκουν σε γνωστές ομάδες του ψευδο-ερυθρόμορφου. Έλλειψη σταθερότητας στο σχέδιο και απουσία ανάγλυφης γραμμής χαρακτηρίζουν τα πρώιμα αυτά δείγματα, των οποίων δεν είναι απολύτως σίγουρη η ετρουσκική καταγωγή.


Η ετρουσκική ερυθρόμορφη τεχνική, μπορεί τεχνικώς να χωριστεί σε τρεις περιόδους. Το κριτήριο είναι η χρήση της ανάγλυφης γραμμής, που κάνει τον αληθινό ερυθρόμορφο ρυθμό στην αττική, μετά τα πρωιμότατα πειραματικά δείγματα. 

1. Περίοδος: ταυτόχρονη χρήση των δύο τεχνικών. Ορισμένοι καλλιτέχνες χρησιμοποιούν την ανάγλυφη γραμμή, ενώ άλλοι την αποφεύγουν. 

2. Περίοδος: η τεχνική της ανάγλυφης γραμμής κυριαρχεί. Εντούτοις, συναντά ακόμη κανείς έργα όπου απουσιάζει εντελώς, είτε, πιο συνηθισμένο φαινόμενο, χρησιμοποιείται στις κύριες παραστάσεις, αλλά δεν συναντάται στα παραπληρωματικά θέματα. 

3. Περίοδος. Στην ύστατη περίοδο του ερυθρόμορφου (τέλη 4ου, 1ο τέταρτο 3ου αι.), η ανάγλυφη γραμμή δεν χρησιμοποιείται. 


Πρώτο κέντρο παραγωγής θα πρέπει να θεωρείται το Vulci, έδρα των εργαστηρίων του ύστερου μελανόμορφου και της ψευδο-ερυθρόμορφης κεραμικής. Άλλα σημαντικά εργαστήρια είναι το βόρειο εργαστήριο, που τοποθετείται στον άξονα Chiusi-Volterra, το εργαστήριο του Orvieto, του Caere, της Ταρκύνιας, καθώς και τα περισσότερο επαρχιακά εργαστήρια της Spina, που δρουν κυρίως στον ύστερο 4ο και τον 3ο αι. Η χρονολόγηση, αλλά και η απόδοση των αγγείων σε κέντρα παραγωγής είναι εξαιρετικά δύσκολη και η έρευνα δεν έχει ακόμη φθάσει σε τελικά αποτελέσματα. 


Ένα εξαιρετικό αγγείο είναι ο κρατήρας των Αργοναυτών, που δίνει το όνομά του στον Ζωγράφο των Αργοναυτών [ΠΙΝΑΚΑΣ 870α]. Το αγγείο βρέθηκε στο Chiusi, όπου μάλλον τοποθετείται και η δράση του αγγειογράφου, στις αρχές του 4ου αι. Θεωρείται πιθανόν ότι η σύνθεση της πλευράς Α (έξι Αργοναύτες), απηχεί απευθείας κάποιο ελληνικό πρωτότυπο, πιθανόν το ίδιο που ενέπνευσε και τον χαράκτη της κίστης Ficoroni. Στην πλευρά Β εμφανίζεται, σε καθαρά πρωτο-λευκανικό στυλ, μια γυναίκα που συνομιλεί με έναν έφηβο και μια άλλη, νεαρή κυρία. Ο Ζωγράφος των Αργοναυτών είναι ένας ικανός Ζωγράφος, που εμπνέεται από την αττική και την παράγωγή της πρωτο-λουκανική αγγειογραφία του ύστερου 5ου αι., ιδιαίτερα το έργο του Ζωγράφου του Αμυκού. Ο Ζωγράφος της Perugia πιθανόν να έδρασε στο Orvieto. Ακολουθεί αττικά πρότυπα, παρουσιάζοντας ήρεμες μυθολογικές σκηνές [ΠΙΝΑΚΑΣ 869α]. 


Ο Ζωγράφος του Settecamini είναι ένας ικανός ζωγράφος που στρέφεται προς τα καμπανικά εργαστήρια του 2ου τέταρτου του 4ου αι., αλλά και προς τα πρώιμα εργαστήρια της Ποσειδωνίας (Ασστέας). Η καμπανίζουσα ομάδα δεσπόζει την περίοδο αυτή, και, αν και εμπνέεται από την Καμπανία, δείχνει και ένα τελείως ετρουσκικό πνεύμα, ιδιαίτερα σ’ένα καλυκωτό κρατήρα με παραστάση της Ιφιγένειας να μεταμορφώνεται σε ελάφι, σ’ένα ολότελα αντικλασσικό πνεύμα [ΠΙΝΑΚΑΣ  871α]. Η παλαιότερη έρευνα τοποθετούσε τη σχολή αυτή στο Vulci, όμως νεώτερες έρευνες θεωρούν ότι θα πρέπει να αποδοθεί τελικά στη βόρεια Ετρουρία. Ένα εντυπωσιακό αγγείο της ομάδας είναι ένας καλυκωτός κρατήρας με σκηνή διονυσιακού θιάσου, που συναγωνίζεται σε ποιότητα αγγεία της ίδιας περιόδου από την Νότια Ιταλία και την Αττική [ΠΙΝΑΚΑΣ 871β].     


Η ομάδα Clusium αποτελείται από μια σειρά φιλόδοξων και ικανών αγγειογράφων, που συγκροτούν διάφορες υπο-ομάδες. Σημαντικότερη είναι η ομάδα του Μεταλλίου (Tondo Group), στην οποία αποδίδονται οι ωραιότατες ερυθρόμορφες κύλικες και τα πλαστικά πτηνόμορφα αγγεία. Η ομάδα του Μεταλλίου χαρακτηρίζεται από την έμφαση στη διακόσμηση του μεταλλίου, με δύο ή και τρεις ακόμη μορφές, διασπώντας, αλλά και αναιρώντας τον κυκλικό χώρο, χαρακτηριστικό που εμφανίζει και η ετρουσκική χαρακτική τον 4ο αι. Αν και τοποθετείται χρονικά στο β΄ μισό του 4ου αι., η παραγωγή της ομάδας διακρίνεται για την εκτεταμένη χρήση της ανάγλυφης γραμμής. Η ομάδα συνδέεται με το εργαστήριο των κιονωτών κρατήρων από την Volterra. Θεωρείται σε γενικές γραμμές ότι τα πρωιμότερα έργα φτιάχτηκαν στο Chiusi, πριν οι αγγειογράφοι της ομάδας μεταφερθούν στην Volterra (περί το 320 π.Χ.), ενώ πιο πρόσφατες απόψεις αφήνουν ανοικτό το ενδεχόμενο να έχει παρασκευαστεί το σύνολο της παραγωγής σε μία από τις δύο πόλεις, και μιλούν απλώς για «βόρειο εργαστήριο». 


Χαρακτηριστικές είναι οι διονυσιακές σκηνές και οι σκηνές γυναικωνίτη που διακοσμούν το εσωτερικό των κυλίκων [ΠΙΝΑΚΑΣ 872]. Στις εξωτερικές πλευρές των κυλίκων, οι παραστάσεις είναι πολύ λιγότερο ενδιαφέρουσες: περίεργα ντυμένες γυναίκες συνομιλούν με γυμνούς εφήβους ή γυμνές γυναίκες, εν μέσω ιδιαίτερα άτεχνων φυτικών κοσμημάτων.. Οι ωραιότερες κύλικες αποδίδονται στους Ζωγράφους του Montediano και του Sarteano. Μία ωραιότατη σκηνή από τον κόσμο των γυναικών διακοσμεί μια κύλικα του δεύτερου Ζωγράφου, στο Λονδίνο. Τρεις γυμνές γυναίκες ετοιμάζουν την τουαλέτα τους μπροστά σε μια κίστη. Η μία απ’αυτές κρατά καθρέφτη. Στις δύο εξωτερικές πλευρές απαντούν οι συνήθεις κακοφτιαγμέμες γυναικείες και εφηβικές μορφές. Μια τρίτη κύλικα παρουσιάζει έναν μεγαλόπρεπο Fufluns που κρατά κάνθαρο και θύρσο, ενώπιον μιας γυναίκας, αρκετά σεμνής για να μπορεί να χαρακτηριστεί μαινάδα, που του παρουσιάζει μια φιάλη μεσομφαλό και μια οινοχόη [ΠΙΝΑΚΑΣ 478γ]. 


Στην ίδια ομάδα ανήκουν και πλαστικά αγγεία, όπως ένας πλαστικός ασκός σε σχήμα πάπιας και μια μορφή Lasa που πετά [ΠΙΝΑΚΑΣ 452α]. Μια πλαστική οινοχόη σε σχήμα κεφαλής σατύρου είναι το ωραιότερο δείγμα των αγγείων σε σχήμα κεφαλών, που αποδίδονται στον Ζωγράφο του Montediano [ΠΙΝΑΚΑΣ 873α].   


Οι κιονωτοί κρατήρες από την Volterra θεωρείται ότι αποτελούν τμήμα της παραγωγής του εργαστηρίου Clusium-Volaterrae [ΠΙΝΑΚΑΣ 873β-γ, 874]. Ένα από τα ωραιότερα αγγεία της ομάδας παρουσιάζει τον Ηρακλή να μάχεται το κήτος και να σώζει την Ησιόνη. Στην πλευρά Α, ο ήρωας είναι έτοιμος να μπει στο στόμα του κήτους, βγάζοντας το σπαθί με το οποίο θα το σφάξει από μέσα (στην παράσταση του ίδιου θέματος σε κορινθιακό κρατήρα των μέσων του 6ου αι. αντίθετα, ο Ηρακλής ρίχνει βέλη στο κήτος). Στην πλευρά Β, ο ήρωας. κρατώντας τώρα το ρόπαλο, αγκαλιάζει την Τρωαδίτισσα πριγκήπισσα [ΠΙΝΑΚΑΣ 875α]. Ο Ζωγράφος της Ησιόνης ανήκει στο 4ο τέταρτο του 4ου αι., στο λεγόμενο Plain Group. Μια διαφορετικού ύφους παράσταση εμφανίζεται σ’ένα αγγείο από το ίδιο εργαστήριο, ελαφρώς πρωιμότερο: πρόκειται για το πατροπαράδοτα κωμικό θέμα της Γερανομαχίας, μ’ένα πυγμαίο οπλισμένο με ασπίδα και δόρυ να επιτίθεται σ’ένα γερανό [ΠΙΝΑΚΑΣ 873β]. Αποδίδεται στον Ζωγράφο της Φλωρεντίας 4013. Οι κρατήρες της Volterra είναι αγγεία καθαρά ταφικής χρήσης, και συχνά χρησιμεύουν ως τεφροδόχοι. Στον λαιμό του αγγείου εμφανίζονται μορφές από το ετρουσκικό δαιμονικό πάνθεον (φτερωτοί δαίμονες), κένταυροι [ΠΙΝΑΚΑΣ 874β], σάτυροι, νανόμορφοι πολεμιστές [ΠΙΝΑΚΑΣ 874α], Νηρηίδες [ΠΙΝΑΚΑΣ 873γ] και η Περσεφόνη σε άρμα,  [ΠΙΝΑΚΑΣ 873γ]. 


Στη Σχολή της Ταρκύνιας δεσπόζει το λεγόμενο Funnel Group, ή ομάδα του «φουγάρου». Πρόκειται για ένα δυναμικό, αν και όχι ιδιαίτερων καλλιτεχνικών αξιώσεων εργαστήριο που δρα κυρίως στο δεύτερο μισό του 4ου αι., και παράγει στάμνους [ΠΙΝΑΚΑΣ 876α], καλυκωτούς κρατήρες [ΠΙΝΑΚΑΣ 876β], κωδονόσχημους κρατήρες [ΠΙΝΑΚΑΣ 877α] και σπανιότερα άλλα σχήματα, όπως σκύφους, οινοχόες τύπου 7 και κύλικες. Ονομάζεται από το χαρακτηριστικό φυτικό κόσμημα που εμφανίζεται στην πίσω όψη των στάμνων. Ο πρώτος ζωγράφος της Ομάδας είναι ο Ζωγράφος του Βερολίνου, που ζωγραφίζει απλές συνθέσεις, κυρίως μία δαιμονική ή διονυσιακή μορφή εν μέσω στυλιζαρισμένων φυτικών κοσμημάτων, σε καλυκωτούς, κωδονόσχημους κρατήρες και στάμνους. Ιδιαίτερο ενδιαφέρον παρουσιάζει ο Ζωγράφος της Αλέριας, με τα μυστηριώδη θέματα από άγνωστους μύθους, όπως στον ομώνυμο στάμνο με έναν δεμένο νέο να δέχεται την επίθεση ενός δράκου [ΠΙΝΑΚΑΣ 877α]..     

Η Σχολή του Caere είναι λιγότερο φιλόδοξη. Ανήκει στο 2ο τέταρτο του 4ου αι. και χαρακτηρίζεται από την έντονα βιομηχανοποιημένη παραγωγή. Χαρακτηριστικά σχήματα είναι η οινοχόη τύπου 7, ένα καθαρά ετρουσκικό σχήμα [ΠΙΝΑΚΑΣ 495β, 877β], ο σκύφος, ο στάμνος και κυρίως το πινάκιο. Οι οινοχόες και οι στάμνοι διακοσμούνται είτε με μια χαλαρή σύνθεση από δύο ή τρείς μορφές σε συνομιλία, η μία από τις οποίες συνήθως καθιστή (διονυσιακού ή εσχατολογικού χαρακτήρα), είτε, σπανιότερα με μυθολογικά θέματα. Ο λαιμός των οινοχοών φέρει διακόσμηση ανάλογου ύφους. Συχνότερα, στα μικρά αγγεία (πινάκια, αλλά και κύλικες χωρίς πόδι), εμφανίζονται οι προτομές γυναικών ή σατύρων, ένα θέμα που βρίσκουμε και στις οινοχόες της Ομάδας Torcop. Τα πινάκια με προτομές γυναικών ή μελανόμορφη διακόσμηση από ένα τετράκτινο αστέρι (και σπανιότατα άλλου τύπου παραστάσεις), ανήκουν στην ομάδα Genuccilia, από το όνομα μιας γυναίκας λατινικής καταγωγής που εμφανίζεται σ’ένα από αυτά [ΠΙΝΑΚΑΣ 878]. Η έρευνα έχει αποδώσει δύο διαφορετικά κέντρα παραγωγής, ένα στο Caere και ένα στους Falerii Veteres (φαλισκικό). 

Στο Vulci τοποθετείται η δράση ενός σημαντικού ζωγράφου των μέσων του 4ου αι., του Ζωγράφου της Άλκηστις. Το πιο γνωστό αγγείο του είναι ένας ελικωτός κρατήρας από το Vulci, που παρουσιάζει τον αποχωρισμό του Άδμητου και της Άλκηστις, ενώ τους απειλούν ο Xarun και ένας δαίμονας που κραδαίνει φίδια [ΠΙΝΑΚΑΣ 455β]. Εκτός από κρατήρες, διακοσμεί και στάμνους με ετρουσκικά θέματα, όπως η Lasa σε ένα στάμνο στη Nantes [ΠΙΝΑΚΑΣ 450β]. Το εργαστήριο είναι εμφανώς επηρεασμένο από την φαλισκική κεραμεική. Θεωρείται δε πιθανόν ο Ζωγράφος της Άλκηστης να είχε θητεύσει σε κάποιο φαλισκικό εργαστήριο, πριν μετακινηθεί προς ανατολάς. Ένας άλλος σημαντικός ζωγράφος είναι ο Ζωγράφος της Υδρίας του Βατικανού. Το θέμα που παρουσιάζει το ομώνυμο αγγείο του είναι μοναδικό: ο Άδης με το άρμα του εφορμά εναντίον ενός νέου που ζωγραφίζει την πόρτα ενός τάφου [ΠΙΝΑΚΑΣ 879]. Είναι άγνωστο αν το θέμα απηχεί κάποιο μύθο, πάντως είναι η μοναδική φορά που απεικονίζεται στην αρχαία τέχνη ένας ζωγράφος μεγάλων επιφανειών. 

Ο Ζωγράφος του Αίαντα και ο Ζωγράφος του Turmuca διακοσμούν εντυπωσιακά αγγεία με νεκρικά θέματα: η αυτοκτονία του Αίαντα, η σφαγή των Τρώων αιχμαλώτων, ο Charun και ένας ακόμη δαίμονας που συνοδεύουν δύο νεκρές Αμαζόνες βασίλισσες στον κάτω Κόσμο είναι τα σπουδαιότερα από αυτά [ΠΙΝΑΚΕΣ 254β, 455α, 459β, 511β]. 


Η Σχολή του Orvieto είναι επίσης έντονα επηρεασμένη από το φαλισκικό εργαστήριο. Η δράση του εργαστηρίου τοποθετείται στον ύστερο 4ο αι. Ένας σημαντικός ζωγράφος είναι ο Ζωγράφος της Vanth που παρουσιάζει ιδιαίτερα ποιοτικές ζωγραφικά παραστάσεις από τον Κάτω Κόσμο, με έντονη την πολύχρωμη διάθεση [ΠΙΝΑΚΕΣ 454γ, 457α]. Και αυτός ο ζωγράφος θεωρείται ότι θήτευσε σε φαλισκικό εργαστήριο.

Ζ. Φαλισκικός Ερυθρόμορφος


Η φαλισκική κεραμική είναι τεχνικά μια υποκατηγορία της Ετρουσκικής. Στην πραγματικότητα, η πόλη των Falerii Veteres ανήκει στις χαρακτηριστικές border-line περιπτώσεις πόλεων με πολιτιστικά χαρακτηριστικά ετρουσκικά, αλλά εθνικά μη ετρουσκικές. Η φαλισκική, αντίθετα από την ετρουσκική ερυθρόμορφη, χαρακτηρίζεται από ένα καθαρά αττικό στυλ, με διαρκή χρήση της ανάγλυφης γραμμής που διαρκεί κατά τη διάρκεια του 4ου αι. π.Χ. Η ίδρυση της Σχολής θα πρέπει να τοποθετηθεί λίγο πριν το 380 π.Χ., ενώ οι περισσότερες κύλικες ανήκουν στην περίοδο των μέσων του 4ου αι. Το γεγονός της έντονης αττικίζουσας τεχνοτροπίας έχει αναγείρει το ζήτημα της εθνικότητας των πρώτων φαλίσκων αγγειογράφων, που ορισμένοι μελετητές τους θεωρούν Αθηναίους.  


Δύο είναι τα αγαπημένα σχήματα των φαλίσκων αγγειοπλαστών: η κύλικα [ΠΙΝΑΚΑΣ 58], που σε γενικές γραμμές μιμείται τις αττικές κύλικες του Ζωγράφου της Ιένας, και η στάμνος, που θεωρείται ότι αντιγράφει αττικά έργα των αρχών του 4ου αι. π.Χ. Πάντως τα ωραιότερα αγγεία του εργαστηρίου είναι οι καλυκωτοί κρατήρες, που δίνουν την ευκαιρία στους αγγειογράφους να αναπτύξουν πολυπρόσωπες μυθολογικές συνθέσεις. Το εικονιστικό ρεπερτόριο είναι εξαιρετικά πλούσιο, εν μέρει σχετιζόμενο με το αττικό (διονυσιακά θέματα, παραστάσεις από το θέατρο) και εν μέρει με το ετρουσκικό (Χarun). 

To φαλισκικό εργαστήριο διακρίνεται για τα μυθολογικά θέματα, αναμφισβήτητα επηρεασμένα από το θέατρο. Ένας εντυπωσιακός καλυκωτός κρατήρας αποδίδεται στον Ζωγράφο του Nazzano, που δρα περί το 380-360 π.Χ. Απεικονίζεται ένα γνωστό από την αττική εικονογραφία του 4ου αι. θέμα, η διαμάχη του Ποσειδώνα και της Αθηνάς για την τύχη της Αθήνας [ΠΙΝΑΚΑΣ 881α]. Η ένταση της σκηνής στο κάτω τμήμα δεν αντιπαραβάλλεται με την ηρεμία των θεών που παρακολουθούν τα τεκταινόμενα. Η πίσω πλευρά διακοσμείται μ’ένα διονυσιακό θέμα, στην παράδοση των αττικών συνθέσεων όπως αυτών του Ζωγράφου του Μελέαγρου ή του Ζωγράφου του Οινομάου. Σε έναν εντυπωσιακό καλυκωτό κρατήρα, ο Ζωγράφος παρουσιάζει την άλωση της Τροίας σε μια φιλόδοξη σύνθεση σε πολλά επίπεδα [ΠΙΝΑΚΑΣ 507β]. Άλλα έργα του ζωγράφου αποπνέουν μια ήρεμη διάθεση, όπως ο κρατήρας με την παράσταση του Διονύσου που συνοδεύει μια γυναίκα ή την Αριάδνη [ΠΙΝΑΚΑΣ 880β]. 

Ένα έργο διαφορετικής πνοής είναι ο στάμνος του Ζωγράφου του Γανυμήδη της Οξφόρδης, που είναι λίγο υστερότερο (μέσα του 4ου αι.). Απεικονίζεται το αγαπημένο στην λατινική-ετρουσκική ζώνη θέμα της τιμωρίας του βασιλιά των Βεβρύκων Αμυκού από τον Πολυδεύκη. Στην άλλη όψη, ένα ακόμη θέμα με πρωταγωνιστή τον Πολυδεύκη: την έυρεση και την παράδοση του αυγού που περιέχει την Ελένη. Στην περίπτωση του στάμνου της Βοστώνης όμως, δεν είναι η Λήδα ή ο Τυνδάρεως που παραλαμβάνουν το αυγό από τον Πολυνείκη (θέμα που απαντά σε ετρουσκικά κάτοπτρα), αλλά ένας Παποσιληνός, δείχνοντας ότι πρόκειται πιθανόν για θέμα εμπνευσμένο από το σατυρικό δράμα. [ΠΙΝΑΚΑΣ 881β]. Ο Ζωγράφος του Diis Pater παίρνει το όνομά του από μία στάμνο που παρουσιάζει μια συνάθροιση ολυμπίων θεοτήτων, όπου κυριαρχούν ο φαλισκικός Δίας (Diis Pater) και η Αθηνά [ΠΙΝΑΚΑΣ 880α].  

O J.D. Beazley αναγνώρισε μια μεγάλη, χαλαρή ομάδα αγγείων ως ύστερη παραγωγή των φαλισκικών εργαστηρίων και τους έδωσε το χαρακτηριστικό όνομα Fluid Group. Τα αγγεία αυτά, των οποίων η ταυτότητα δεν είναι σίγουρη (άλλοι μελετητές τα θεωρούν ετρουσκικά), ανήκουν στον ύστερο 4ο αι.π.Χ. Ένα ιδιαίτερο αγγείο που συνδέεται με την Ομάδα παρουσιάζει ένα θέμα που απηχεί τις ετρουσκικές εσχατολογικές αντιλήψεις. Στη μία όψη, ο Χάροντας ετοιμάζεται να χωρίσει ένα ζευγάρι, μάλλον τον Άδμητο και την Άλκηστη. Ο Άδμητος φορά τήβεννο, το παραδοσιακό ετρουσκικό ιμάτιο και μπότες, ενώ η Άλκηστη πέπλο, ιμάτιο, υποδήματα, έναν ψηλό πόλο και μακριά σκουλαρίκια. Στην άλλη πλευρά, ο Ορέστης σκοτώνει τον Αίγισθο, ή, σύμφωνα με μια τολμηρή πρόταση του M.A. Del Chiaro, ο υπηρέτης του Arruns Tarquinius σκοτώνει τον βασιλιά Servius Tullius κοντά στο ανάκτορό του (όπως φαίνεται από τις θύρες πίσω τους). Το αγγείο έχει συνδεθεί με διάφορες ομάδες, αλλά πιθανόν να ανήκει στην παραγωγή του Fluid Group, αν κρίνει κανείς από την άψογη τεχνική, αλλά και την παντελή έλλειψη ανάγλυφης γραμμής [ΠΙΝΑΚΑΣ 882]. 

Επίλογος: Η ελληνιστική περίοδος 


Η πρώιμη ελληνιστική περίοδος σηματοδοτεί χρονολογικά τον «εκρωμαϊσμό» της ιταλικής χερσονήσου. Η τελευταία άξια λόγου αντίδραση έρχεται από το Νότο. Ο Τάραντας, η μεγάλη ελληνική πόλη της Απουλήιας, καλεί τον βασιλιά της Ηπείρου Πύρρου για να αναχαιτίσει τους αυτόχθονες πληθυσμούς. Μετά από μια περιπετειώδη πορεία στην Ιταλία και την Σικελία (280-275 π.Χ.), ο Πύρρος θα καταγάγει τις περίφημες πύρρειες νίκες του κατά των Ρωμαίων και θα αναγκαστεί να εκκενώσει την Ιταλία. Ο Τάραντας θα υποταχθεί στη Ρώμη λίγο αργότερα. 


Ο πρώτος Καρχηδονιακός πόλεμος (264-241) έχει ως αποτέλεσμα την εκδίωξη των Καρχηδονίων από την Σικελία. Ο δεύτερος Καρχηδονιακός Πόλεμος και η περιπέτεια του Αννίβα στην Ιταλία (218-201) θα δώσει την ευκαιρία για τις τελευταίες αναλαμπές της αντίστασης κατά των Ρωμαίων από πλευράς ιταλικών λαών και Ελλήνων, με κυριότερους εκφραστές την Καπύη και τις Συρακούσες αντίστοιχα. Όμως, οι εύπορες τάξεις στο σύνολό τους στηρίζουν τη ρωμαϊκή πολιτική, συμμαχώντας με την Ρώμη κατά των ταραχοποιών υπηκόων τους. Οι Ετρούσκοι είναι στο πλευρό των Ρωμαίων, αν και οι δυνάμεις τους είναι μάλλον ασήμαντες πλέον. 

Οι συγκρούσεις του 3ου αι. έχουν κυρίως κοινωνικό χαρακτήρα, γι’αυτό και η αντίδραση της Ρώμης είναι πάντα σκληρή: καταστροφή των πόλεων (Volsinies: 264, Falerii: 241) και μετακίνησή τους σε άλλα κέντρα. 

Το 225, οι Ρωμαίοι νικούν τους Κέλτες στο Telamone και απαλείφουν οριστικά την απειλή από το Βορρά. Αητή τη φορά, οι Ετρούσκοι και οι άλλοι ιταλικοί λαοί, θα βρεθούν στο πλευρό της Ρώμης. 

Η Ρώμη αναδύεται ως η σημαντικότερη δύναμη στη Δύση, αν όχι στο σύνολο του Μεσογειακού Κόσμου μετά την ήττα των Καρχηδονίων στα τέλη του 3ου αι. π.Χ. Είναι η περίοδος που, μέσω της εισροής των ελληνικών έργων τέχνης από τις λεηλατημένες πόλεις της Κάτω Ιταλίας, της Ελλάδας και της Μακεδονίας, η Ρώμη αποκτά το λούστρο του ελληνικού πολιτισμού, που θα οδηγήσει στη σύνθεση που άκομψα ονομάζουμε «ελληνο-ρωμαϊκός πολιτισμός». Η ετρουσκική επιρροή και οι τοπικές σχολές τέχνης στην Κεντρική Ιταλία παραχωρούν τη θέση τους σ’ένα ενιαίο μόρφωμα, την ελληνιστική κοινή. Οι επιδράσεις από την Ανατολή και την Αλεξάνδρεια είναι πολύ έντονες πλέον στην τέχνη της Ιταλίας.  


Οι ετρουσκικές πόλεις του Νότου παρακμάζουν. Αναγκασμένες να συναγωνιστούν τις ρωμαϊκές αποικίες που, σε στρατηγικά σημεία, ιδρύονται για να τις ελέγξουν, οι πόλεις εγκαταλείπονται, ίσως και λόγω της σταδιακής αποψίλωσης των εδαφών τους και της επέκτασης τα ελονοσίας στις ελώδεις περιοχές του νότου. Ο βορράς διατηρεί την αίγλη του ως και τα τέλη περίπου της 1ης χιλιετίας, με ιδιαίτερα κέντρα το Chiusi, την Volterra και την Perrugia. Η διοικητική ενοποίηση της Ιταλίας μετά το 88 π.Χ. οδηγεί στη σταδιακή αφομοίωση των Ιταλικών λαών στο μόρφωμα που θα αποτελέσει τον ρωμαϊκό λαό. Οι ιταλικής καταγωγής έμποροι κατακλύζουν τα λιμάνια της Μεσογείου, ιδιαίτερα της Δήλου, και αποτελούν τον κύριο όγκο των εμπορευόμενων με την Ανατολή. Η δημοκρατία στη Ρώμη θα καταρρεύσει εν μέσω αιματηρών εμφυλίων συρράξεων και πραξικοπημάτων, αλλά η Κεντρική Ιταλία  δεν βρίσκεται πλέον στο κέντρο του ενδιαφέροντος του εκτενούς ρωμαϊκού κράτους. Οι μάχες δίνονται στην Ανατολή, της οποίας η κατοχή εξασφαλίζει ένα δεύτερο imperium για τους πιθανούς διεκδικητές (Πομπήιο, Μάρκο Αντώνιο), ενώ η Δύση (Ισπανία και Γαλατία) προμηθεύει τους στρατούς της νίκης στους Καίσαρες. 
ΧΡΟΝΟΛΟΓΙΟ

13ος αι.: Μυθολογική άφιξη των Ετρούσκων στην Ιταλία, προερχόμενοι από την Λυδία.

800: μυθική ίδρυση από τους Ετρούσκους των πόλεων Καπύη και Νόλα στην Καμπανία (Velleius Paterculus, I, 7). 

770 περίπου: Ευβοείς από τη Χαλκίδα και την Ερέτρια ιδρύουν το εμπόριο των Πιθηκουσσών. 

753: Μυθική ίδρυση της Ρώμης από τον Ρωμύλο. 

740: Ευβοείς από τη Χαλκίδα και την Κύμη ιδρύουν την Κύμη στην Καμπανία απέναντι από την νήσο Ischia. 

700 περίπου: πρώτες επιγραφές στην ετρουσκική γλώσσα. Οι γλωσσολόγοι υπολογίζουν ότι η διάδοση του αλφαβήτου θα πρέπει να τοποθετηθεί μία γενιά πριν περίπου. 

657: Οι Βακχιάδες εκδιώκονται από την Κόρινθο. Ο Δημάρατος, ένας από το γένος, που είχε σημαντικές εμπορικές και φιλικές σχέσεις με την Ετρουρία, εγκαθίσταται στην Ταρκύνια και παντρεύεται μία ντόπια ευγενή.

650 περίπου: Η Καμπανία παρουσιάζει σαφή δείγματα παρουσίας Ετρουσκικού πολιτισμού και πληθυσμών 

623: Παραδοσιακή χρονολογία της άφιξης του Lucius Tarquinius Priscus στη Ρώμη.

616-578: Βασιλεία του Ταρκύνιου στη Ρώμη

600 : οι Φωκαείς ιδρύουν τη Μασσαλία

578-534: Βασιλεία του Σέρβιου Τύλλιου ή Macstarna στη Ρώμη

565: οι Φωκαείς ιδρύουν την Αλαλία στην Κορσική

546: Οι Φωκαείς εγκαταλείπουν την πόλη τους στις ακτές της Ιωνίας και εγκαθίστανται στην Αλαλία. 

540 περίπου: συνασπισμός Ετρούσκων της Αγύλλας και Καρχηδονίων ηττάται από τον στόλο των Φωκαέων στη ναυμαχία της Αλαλίας, οι οποίοι όμως λόγω βαρύτατων απωλειών αναγκάζονται να εγκαταλείψουν την Κορσική και να αποικίσουν την Ελαία (Velia) στην Μεγάλη Ελλάδα. 

534-509: Βασιλεία του Ταρκύνιου του Υπερήφανου στη Ρώμη

524: Ο Αριστόδημος της Κύμης αποκρούει την επίθεση των Ετρούσκων μπροστά από τις πύλες της πόλης του. O νικητής θα επικρατήσει ως τύραννος στην πόλη. 

509: Ο τελευταίος βασιλιάς της Ρώμης, Tarquinius Superbus, εκδιώκεται από τη Ρώμη μετά από επανάσταση. Εγκαθίδρυση της Δημοκρατίας.

 509-506: ο Ταρκύνιος καταφεύγει στην Κύμη, στον Αριστόδημο. Ο Porsenna επιτίθεται στη Ρώμη. Ο Αριστόδημος νικά τον Arruns Porsenna στην Ariccia. 

501: Ίδρυση του ναού του Juppiter Capitolinus στη Ρώμη. 

500-490: εκδίωξη του Αριστόδημου από την Κύμη

Τέλη 6ου αι.: Ετρουσκικός αποικισμός της κοιλάδας του Πάδου

496-493: Οι πρώτοι ludi scaenici στη Ρώμη. Ίδρυση του Ναού των Ceres, Liber και Libera στη Ρώμη. 

494: επανάσταση των πληβείων στη Ρώμη

493: Πειρατική δράση του Διονύσιου της Φώκαιας κατά των Ετρούσκων και των Καρχηδονίων 

492/491: οι Συρακούσιοι στέλνουν σιτηρά στη Ρώμη

490-475: Μάχες μεταξύ Λιπαρίων και συνασπισμού Καρχηδονίων και Ετρούσκων

484: Ίδρυση του ναού των Διοσκούρων στη Ρώμη

485-483: Οι Ρωμαίοι νικούν τους Βήιους. 

477: Πόλεμος Βήιων και Ρώμης. Σφαγή και εξόντωση των Φαβίων στην Cremera.  

474: Ο τύραννος των Συρακουσών Ιέρων μαζί με τους Κυμαίους κατανικούν τον Ετρουσκικό στόλο έξω από την Κύμη και συντρίβει τη θαλασσοκρατία τους στην Τυρρηνική Θάλασσα. Αφιερώματα του Ιέρωνα στην Ολυμπία. 

471: Κατά τον Κάτωνα, έτος ίδρυσης της Καπύης και της Νόλας. Στην πραγματικότητα, πρόκειται μάλλον για την απόκτηση του καθεστώτος «πόλεως» από τις δύο εγκαταστάσεις, κατά τα ελληνικά πρότυπα.

470: Ίδρυση της πόλης της Νεάπολης. 

453: ο στόλος των Συρακουσίων ελέγχει την Τυρρηνική θάλασσα. Επιδρομή κατά των νήσων Έλβας και Κορσικής  

449: τέλος των πολέμων μεταξύ Ρωμαίων και Σαβίνων 

438: Συμμαχία Βήιων και Φιδηνών

428: Πόλεμος Βηίων και Ρώμης. Ο ετρούσκος βασιλιάς Lars Tolumnius, σκοτώνεται. 

426: οι Ρωμαίοι καταστρέφουν τις Φιδήνες. 

424: Οι Καμπανοί επαναστατούν κατά των Ετρούσκων κυρίων τους μετά από γερή οινοποσία σε εορτή, τους δολοφονούν και καταλαμβάνουν την Καπύη. 

421: Οι Καμπανοί πολιορκούν και καταλαμβάνουν την Κύμη. 

425-400: οι Σαυνίτες καταλαμβάνουν τις καμπανικές πόλεις της Salernitana (Pontecagnano, Πομπηία). 

415-413: Οι Αθηναίοι εκστρατεύουν στη Σικελία. Θα τους ενισχύσουν ετρουσκικά στρατεύματα και καμπανοί μισθοφόροι. 

406-396: πόλεμος μεταξύ Βήιων και Ρώμης. Οι Ετρούσκοι αρνούνται να σπεύσουν σε βοήθεια των Βήιων. Οι Ρωμαίοι πολιορκούν την ετρουσκική πόλη επί δέκα χρόνια και τελικά την καταλαμβάνουν, με ηγέτη τον Καμίλλο.

394-388: Πόλεμος μεταξύ Ρώμης και Ταρκύνιας χωρίς αποφασιστική έκβαση. 

391-390: οι Γαλάτες επιδράμουν στην Ετρουρία. 

390: οι Γαλάτες καταλαμβάνουν και δηώνουν τη Ρώμη αλλά αποτυγχάνουν να πάρουν το Καπιτώλιο και τελικά ηττώνται.

384: Ο Διονύσιος ο Α των Συρακουσών λεηλατεί το Pyrgi. 

391-350: Καταστροφή των Ετρουσκικών πόλεων της κοιλάδας του Πάδου. Εγκατάσταση κελτικών πληθυσμών στη βόρεια Ιταλία

358-354 : πόλεμος μεταξύ Ετρούσκων και Ρώμης. Οι Ρωμαίοι πολιορκούν τους Φαλερίους. 

351: Σπονδές 40 ετών μεταξύ Ταρκύνιας και Ρώμης 

351: Ήττα της Αγύλλας από τους Ρωμαίους

343-341: 1ος Σαυνιτικός πόλεμος

340-338: Πόλεμος Ρωμαίων και Λατίνων 

336-304: 2ος Σαυνιτικός πόλεμος

330-323: Ετρουσκική πρεσβεία στον Αλέξανδρο στη Βαβυλώνα 

311-309: πόλεμος μεταξύ Ρώμης και συνασπισμού Ετρούσκων και Σαυνιτών. 

310: οι Ρωμαίοι πολιορκούν το Sutri
308: ήττα της Ταρκύνιας. Σπονδές 40 ετών. 

306: Συνθήκη μεταξύ Ρώμης και Καρχηδόνας 

302: Οι Ρωμαίοι νικούν τους Ετρούσκους στις Rosellae. 

300: Ρωμαϊκή αποικία στο Pyrgi
298-290: 3ος Σαυνιτικός πόλεμος 

295: Oι Ρωμαίοι νικούν συνασπισμό Ομβρίων, Ετρούσκων και Γαλατών στο Sentinum και την Volterra. 

294: Οι Volsinies, το Arezzo και η Perugia προσχωρούν στην ρωμαϊκή συμμαχία

293: οι Φαλίσκοι υποτάσσονται στους Ρωμαίους

284: Κοινωνική εξέγερση στο Arezzo κατά της οικογένειας των Clinii. 

280: οι Ρωμαίοι καταλαμβάνουν το Vulci και τους Volsinies. 

280-275: ο Πύρρος, βασιλιάς της Ηπείρου σπεύδει σε βοήθεια των Ταραντίνων στην Ιταλία. Μετά από μία σειρά εντυπωσιακές αλλά άχρηστες νίκες, ηττάται από τους Ρωμαίους και εγκαταλείπει την Ιταλία. Ο Τάραντας καταλαμβάνεται από τους Ρωμαίους. 

273: Ίδρυση της Cosa, ρωμαϊκής αποικίας στην τυρρηνική ακτή στη χώρα του Vulci. 

268: οι Ρωμαίοι καταλαμβάνουν την Salernitana (νότια Καμπανία). 

265-264: Κοινωνική επανάσταση στις Volsinies. Επέμβαση των ρωμαίων μετά από κάλεσμα των ετρούσκων αριστοκρατών. Ο M. Valerius Flaccus θριαμβεύει κατά των Volsinies. Η πόλη καταστρέφεται και οι κάτοικοί της μεταφέρονται αλλού (Ζωναράς 8,7). 

264-241: Πρώτος Καρχηδονιακός Πόλεμος

241: Οι Ρωμαίοι καταλαμβάνουν και καταστρέφουν την πόλη των Φαλερίων. Μεταφορά του πληθυσμού στους Falerii Noves. 

225: Οι Ρωμαίοι, με την ενίσχυση των Ετρούσκων και των άλλων Ιταλών συμμάχων τους, νικούν τους Γαλάτες στο Telamone. 

218-211:Δεύτερος Καρχηδονιακός Πόλεμος
205: Οι Ετρούσκοι συμμετέχουν με εφόδια στην εκστρατεία του Σκιπίωνα στην Καρχηδόνα κατά τη διάρκεια του 2ου Καρχηδονιακού Πολέμου

196: Επανάσταση των δούλων στην Ετρουρία

186: Κατάπνιξη της βακχικής λατρείας στη Ρώμη (Bacchanalia). 

183: Ίδρυση της ρωμαϊκής αποικίας Saturnia. 

181: Ίδρυση της ρωμαϊκής επαρχίας Graviscae.  

90-88: Μετά τον Συμμαχικό Πόλεμο, η Lex Julia καθιστά όλους τους κατοίκους της Ιταλίας ρωμαίους υπηκόους. 
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