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Depuis 1997, le centre de l’Ecole française d’Extrême-Orient à Pékin 

organise avec le soutien du ministère des Affaires étrangères et de l’Ambas- 

sade de France un programme de conférences intitulé Histoire, archéologie 

et société - conférences académiques franco-chinoises.

Des spécialistes français et chinois viennent exposer les résultats de 

leurs travaux les plus récents devant un public de chercheurs, de profes

seurs et d’étudiants. Plusieurs universités et institutions ont accueilli à tour 

de rôle les conférenciers et participé à l’organisation de ces rencontres : 

l’université de Pékin, l’université Tsinghua, l’université normale de Pékin, 

les Instituts d’histoire, d’archéologie et de sociologie de l’Académie des scien

ces sociales de Chine, l’institut d’histoire des sciences de l’Académie des 

sciences, la Bibliothèque nationale. Afin de diffuser plus largement ces 

interventions, nous avons entrepris leur publication, en français et en chinois.

Ce cahier reproduit une conférence de Madame Agnès Rouveret, pro

fesseur à l’Université Paris Ouest - Nanterre La Défense, UMR 7041 

(Archéologies et Sciences de l’Antiquité). L’auteur, archéologue, historienne 

de l’art et philologue, a été amenée, en tant que membre de l’Ecole fran

çaise de Rome, à travailler en Italie où elle s’est spécialisée dans l’étude des 

peintures funéraires de l’époque hellénistique. Ses publications compren

nent l’étude de plusieurs corpus de peintures, celui de Paestum au IVe siècle 

avant notre ère, mais aussi le corpus des peintures d’époque hellénistique 

conservées au Louvre. Les tombes de la région de Paestum ont livré un 

ensemble exceptionnel de peintures datant entre le début du Ve siècle et les 

premières décennies du IIIe siècle avant notre ère. Exécutées au moment des 

funérailles, elles s’inscrivaient toutes dans le rituel qui marque le départ 

vers l’au-delà du défunt ou de la défunte. Cependant, une différentiation 

apparaît dans leurs thèmes selon le genre : pour les hommes, et c’est bien 

connu, la gloire du guerrier est mise en avant. Mais pour les femmes, qu’en 

est-il exactement? Dans son interprétation, Madame Agnès Rouveret 

s’attache, tout en nuances, à montrer la complexité de ces thèmes qui va

rient en fonction des groupes sociaux impliqués.





Image et rituel dans la peinture funéraire 

de Poseidonia-Paestum au IVe siècle av J.-C.

Agnès Rouveret

Le site de Poseidonia-Paestum en Italie méridionale a livré un ensemble de peintures 

funéraires, datées entre le début du Ve siècle et les premières décennies du IIIe siècle av. J.-C., 

qui offre un témoignage exceptionnel sur les coutumes et les croyances de ses habitants1. La 

cité est fondée, vers 600 av. J.-C., à la frontière avec le monde étrusque et campanien, par des 

colons venus de Sybaris en Calabre et passe sous l’hégémonie de groupes italiques, les Lucaniens, 

dans le dernier tiers du Ve siècle av. J.-C.2 C’est une manifestation d’un phénomène plus 

général qui frappe d’autres cités grecques, comme Cumes, ou étrusques, comme Capoue, et 

que les sources grecques décrivent en termes de « barbarisation ». Nous avons conservé, à 

propos de Poseidonia, un passage du philosophe pythagoricien de la fin du IVe siècle, Aristoxène 

de Tarente3. Dénonçant la décadence de la musique grecque, il prend l’exemple des habitants 

de Poseidonia :

Voici ce qui leur arriva : à l’origine, ils étaient Grecs mais ils furent complètement barbarisés et 

devinrent Etrusques ou Romains. Ils changèrent leur langue et leurs autres coutumes. Mais ils 

célèbrent encore une fête grecque jusqu’à ce jour. Ils se rassemblent et se remémorent leur 

ancienne langue et leurs institutions et après s’être lamentés et avoir pleuré leur perte tous 

ensemble, ils se séparent et rentrent chez eux.

On remarque avec intérêt que la fête ainsi évoquée prend la forme d’un rituel de deuil de 

l’identité grecque perdue.

A côté de certains lieux de culte4, les nécropoles sont le lieu où l’identité des nouveaux 

groupes hégémoniques se marque de la façon la plus nette grâce à l’usage de peintures exécutées 

sur les parois internes de la tombe, au moment des funérailles, comme le montrent les traces 

de cordes, de végétaux, de tissus imprimés dans l’enduit frais. Elles étaient ensuite enfermées 

avec le défunt. Quelques tombes à chambre représentent le niveau le plus élevé de la commande. 

Le contraste avec les codes en vigueur dans la cité grecque est frappant. A cause de l’absence 

d’inscriptions permettant d’identifier les morts et leurs liens familiaux et de la disparition des 

marqueurs en surface des sépultures, les analyses se fondent sur la topographie et la stratigraphie 

horizontale des nécropoles, sur les mobiliers et, pour les tombes peintes, sur la mise en série 

des images et la comparaison avec d’autres corpus contemporains, campaniens ou étrusques.

Après une phase initiale, à la fin du Ve siècle, où les décors sont géométriques, avec 

quelques éléments végétaux, les scènes centrées sur la représentation de figures humaines se 

développent à partir du 2eme quart du IVe siècle. Trois groupes principaux ont pu être identifiés 

en croisant les données techniques sur les peintres et l’étude des systèmes iconographiques, 

reproduits, avec de légères variantes, d’une tombe à l’autre. On a pu établir la présence 

contemporaine de plusieurs groupes et en suivre l’évolution jusqu’à la fin du siècle lorsque se 
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développe, au lieu-dit Spinazzo, au sud de la ville, un groupe restreint de tombes à chambres 

qui marquent la fin de la production de tombes peintes au moment où Rome étend sa domi

nation sur le sud de l’Italie. En 273 av. J.-C., Paestum devient colonie de droit latin.

Les tombes peintes de Paestum, à la différence des sources gréco-latines plus tardives, 

livrent ainsi un ensemble de données sur l’ethnologie des Lucaniens produites par les acteurs 

eux-mêmes d’une histoire qu’on pourrait qualifier de « vision des vaincus » pour reprendre la 

belle expression de Nathan Wachtel à propos des Indiens d’Amérique5.

La tombe du Plongeur et les coutumes grecques

Un bref regard sur la tombe du Plongeur6, datée des environs de 480 av. J.-C., permet de 

mesurer l’ampleur des changements produits par l’arrivée des groupes lucaniens dans la cité7. 

Cependant, même si le mobilier et l’iconographie de la tombe du Plongeur relèvent des us

ages grecs, d’autres éléments signalent des interférences avec les communautés non-grecques 

situées de l’autre côté de la frontière du Sele.

Le banquet figuré dans la tombe du Plongeur est conforme aux codes grecs qu’on peut 

observer sur la céramique attique mais l’usage même de peintures funéraires centrées sur des 

personnages est une coutume étrusque8. La musique qui est le signe même de l’éducation 

grecque, comme on vient de le voir avec la citation d’Aristoxène, nous servira de guide pour 

regarder les images. Avec le vase à parfum (lécythe), une lyre était déposée dans la tombe. Sur 

les peintures, la figuration des éléments sonores s’associe aux gestes des convives pour tisser 

un lien subtil entre les quatre plaques. La joueuse de flûte, seul personnage féminin du groupe, 

signale l’arrivée du cortège et le début de la partie finale du banquet, le symposium consacré à 

la consommation du vin (Fig. 1). Sur la plaque courte opposée, l’immense cratère près duquel 

se tient l’échanson marque la même réalité par le jeu des objets (Fig. 2). Sur les côtés longs, les 

instruments de musique et le chant alternent avec le mouvement des coupes. Ainsi sur la 

paroi nord (Fig. 3), le premier convive tend sa coupe en signe d’accueil, le second fait tourner 

l’anse de sa coupe autour de son index dans le jeu du cottabos, qui consiste à envoyer la 

dernière goutte de vin sur une cible et à faire des paris. Enfin, le jeune homme courtisé par son 

compagnon plus âgé tient une lyre. On trouve les mêmes associations sur la paroi sud (Fig. 4) 

où la musique domine : sur le troisième lit, un joueur de double flûte ponctue le chant exécuté 

par son voisin, la tête renversée en arrière. La scène du plongeon (Fig. 5) sur la plaque de 

couverture est interprétée comme une métaphore de la mort. Le plongeur dépasse un édifice 

construit en blocs de pierre, identifié comme l’image des colonnes d’Hercule9. Ces dernières, 

dans l’imaginaire archaïque, signalent la limite de la terre habitée entourée par le fleuve Océan. 

Or on peut identifier des équivalents poétiques de cette image d’une « inquiétante étrangeté ». 

Ainsi, dès l’époque homérique, le « plongeon » est une métaphore de la mort. Dans la poésie 

lyrique contemporaine de la tombe, par exemple chez Pindare10, vouloir dépasser les colonnes 

d’Hercule de son vivant est considéré comme un signe de démesure et de folie. Peindre le 

plongeur dans cette attitude sur le couvercle de la tombe pourrait suggérer qu’avec la mort 

son excellence s’est accomplie11.
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Un nouveau corpus de tombes peintes au IVe siècle : la question du genre

Les premières peintures funéraires liées à l’arrivée des Lucaniens n’ont qu’un décor 

géométrique et végétal suivant un usage attesté, depuis l’époque archaïque, dans les milieux 

grecs et non-grecs d’Italie méridionale. A ce jour, près d’une centaine de tombes peintes sont 

connues. C’est au regard des peintures campaniennes12, le corpus le plus élevé. C’est aussi 

celui où les scènes figurées apparaissent en premier et présentent l’iconographie la plus variée. 

La « barbarisation » de Poseidonia est sensible à certains signes comme la différenciation des 

rôles masculin et féminin, dans les mobiliers et sur les peintures.

Ainsi, les tombes masculines des personnages les plus importants se signalent-elles par la 

présence d’armes. Les mobiliers sont composés en fonction du genre : le cratère et le service à 

boire dans les tombes masculines, l’hydrie et un vase lié aux rites du mariage (léhès gamikos} 

signalent les tombes féminines. Cependant, les formes des vases et leur décor sont de facture 

grecque. Les plus élaborés d’entre eux sont signés par deux peintres Asstéas et Python, une 

pratique exceptionnelle dans la production des vases italiotes. Les scènes figurées, accompagnées 

d’inscriptions grecques, évoquent parfois des mythes rares. Derniér arrivé au musée de Paestum, 

le cratère figurant Europe sur le taureau, illustre un thème représenté à Poseidonia depuis 

l’époque archaïque13 (Fig. 6).

Par contre, les peintures figurées sur les parois de la tombe sont, à une exception près14, 

dépourvues d’inscriptions et la nouvelle iconographie est dominée par les scènes figurant le 

retour du guerrier exhibant les dépouilles arrachées aux vaincus, parfois traînés derrière son 

cheval, les mains liées (Fig. 7). Par rapport au symposium de la tombe du Plongeur, le contraste 

est absolu. L’image des femmes se distingue-t-elle dans les mêmes proportions des 

représentations grecques15 ?

En effet, dans les sources grecques, les rites du mariage et le comportement des femmes 

constituent un des critères principaux dans la description ethnographique des peuples. Il suffit 

de se reporter à l’enquête d’Hérodote. Suivant le principe d’opposition mis en évidence dans 

son œuvre, si l’on prend l’exemple des Egyptiennes16, on peut lire :

Chez eux, les femmes vont au marché et font le commerce, les hommes gardent la maison et 

tissent. (...). Les hommes portent les fardeaux sur leur tête, les femmes sur leurs épaules...

On connaît le portrait défavorable des aristocrates étrusques présent chez certains historiens 

grecs. Ainsi selon Théopompe17 :

Chez les Tyrrhéniens les femmes sont en commun, elles prennent très grand soin de leurs 

corps et elles s’exercent nues, souvent avec des hommes, quelquefois entre elles ; car il n’est pas 

honteux pour elles de se montrer nues. Elles se mettent à table non auprès de leurs propres 

maris, mais auprès des premiers venus des assistants (...). Elles sont du reste fort buveuses et 

fort belles à voir.
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Ces images sont relayées par les historiens latins. Tite Live18 oppose au banquet des princesses 

étrusques l’image édifiante de Lucrèce filant la laine avec ses servantes. Associée aux Etrusques 

dans ces critiques de la vie luxueuse (truphe) à l’époque archaïque, Sybaris, la cité-mère de 

Poseidonia, détruite en 509 av. J.-C. par la vertueuse Crotone, avait donné naissance à une 

série de proverbes et d’anecdotes sur les coutumes dépravées de ses habitants, souvent en 

association avec l’opprobre jeté sur les Etrusques. Certaines concernaient les femmes et leurs 

vêtements somptueux19.

Si l’on revient à Poseidonia, on relève d’abord le rôle essentiel qu’occupe la figure féminine 

dans la scène de retour guerrier, réservée aux tombes masculines, ainsi que l’apparition, dans 

les années centrales du IVe siècle, d’une iconographie propre aux tombes féminines. Quels en 

sont les traits spécifiques? Quelles différences peut-on déceler avec les images créées dans les 

cités de fondation grecque et dans celles qui, telle Capoue, furent fondées par les Etrusques ? 

Quels traits de ressemblance ou d’opposition peuvent être dégagés par rapport à l’image idéale 

de la matrone romaine ?

Pour répondre à ces questions, j’aborderai successivement deux types de représentations : 

l’image de la femme dans la scène « masculine » de retour du guerrier ; les différents types de 

représentations féminines qui apparaissent au milieu du siècle.

Le retour du guerrier : des images à valeur performative

La composition de la scène de retour du guerrier juxtapose deux motifs (Fig. 7) : le 

retour du cavalier victorieux et l’accueil par une femme, la tête voilée, qui lui tend parfois une 

patère (vase à libation), le plus souvent un vase à boire, alors qu’elle tient de la main gauche 

une cruche (œnochoé). La femme porte un costume local, différent de ceux attestés en 

Campanie. En fonction des ateliers et de la chronologie, ce costume présente lui-même des 

variantes. Par contre, sur les vases peints composant le mobilier, les femmes ont un costume 

pour l’essentiel de type grec. Cette composition rappelle les scènes de départ du guerrier dans 

la céramique attique du Ve siècle av. J.-C. où le geste de la libation souligne la solidarité entre 

les membres de la famille au moment de la séparation20. Sur le motif paestan, les schémas de 

la céramique attique sont adaptés aux coutumes de la clientèle locale. La scène peinte dans la 

tombe fixe le moment qui précède la libation elle-même. Cette dernière est figurée sur les 

vases, rarement à Paestum, plus largement en Campanie. Certes, il est difficile de préciser 

l’exacte valeur du geste cérémoniel à partir du constat d’un transfert et d’une réélaboration de 

modèles grecs dans la construction de l’image. Ce geste nous semble renforcer l’interprétation 

que nous avions déjà proposée à partir des témoignages indirects concernant le monde romain. 

Le personnage féminin qui occupe une place de premier plan dans l'image est l’agent et le 

vecteur d’un rite de passage qui permet de libérer le guerrier de la fureur qui l’anime et de le 

réintégrer dans la famille et la communauté politique21. Ces pratiques ont été bien étudiées 

pour les communautés guerrières archaïques et en particulier, pour les légendes romaines, par 

Georges Dumézil à propos du combat des Horaces et des Curiaces. Après sa victoire sur les 
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Curiaces, Horace rentre à Rome en exhibant ses triples dépouilles. Dans la version romancée 

des historiens romains22, sa sœur Horatia prend le deuil de son fiancé et inverse les rituels 

d’où la colère d’Horace et le meurtre de sa sœur dont il est absous par son père.

Probablement, en contexte funéraire, le geste souligne et met en parallèle un autre passage, 

celui vers l’au-delà, avec une double signification. La première est la solidarité au sein du 

groupe familial. La deuxième pourrait contribuer, par l’offrande du vin, à une forme 

d’héroïsation du défunt. Cette dimension est renforcée par la valeur ambivalente des couronnes 

et des branches de feuillages et par les scènes de jeux figurées sur les parois latérales de la 

tombe.

Les compétitions associent plusieurs épreuves déjà regroupées dans les jeux funéraires 

célébrés par Achille en l’honneur de Patrocle : courses de char, pugilats accompagnés par un 

aulète et duels. Dans ces derniers (Fig. 8), la présence d’un arbitre montre qu’il s’agit d’un jeu 

et non d’un combat réel. Ces images offrent des indices précieux sur la genèse des combats de 

gladiateurs à Rome qui s’inséraient, à l’époque républicaine, dans le rituel des funérailles 

aristocratiques. L’image insiste toujours sur le moment où la victoire est acquise : l’arbitre va 

couronner le guerrier qui a porté un coup fatal à son adversaire, un pugiliste saigne plus 

fortement que l’autre, le char passe la colonne qui marque la borne de la course. Les peintures 

réitèrent l’idée de victoire, ce qui aboutira à l’allégorie de la victoire ailée guidant le char dans 

les peintures de la deuxième moitié du IVe siècle. Les courses de char illustrent aussi une 

métaphore courante à l’époque, notamment dans la céramique italiote, de la mort comme 

passage de la borne23. Les combats sanglants évoquent l’idée de mise à mort, sous-jacente aux 

scènes de chasse qui complètent le décor. La présence de ces scènes de compétition et de chasse 

dans les tombes féminines - impensable dans une cité grecque - souligne l’importance de leur 

statut. Il en va de même pour les thèmes illustrés sur les vases les plus élaborés qui composent 

le mobilier, en particulier ceux qui portent la signature d’Asstéas et de Python.

En conclusion, les femmes ont un rôle éminent qui évoque la condition des femmes 

étrusques et italiques plutôt que celle des femmes grecques dans le gynécée. Du point de vue 

stylistique, les images peintes sont marquées par les conditions de leur réalisation. Reproduites 

à main libre, à partir de schémas prédéfinis, par deux artisans opérant dans l’espace étroit de 

la tombe, elles relèvent d’une performance et non d’un geste orienté vers la création d’une 

belle image. L’acte de peindre s’inscrit dans le déroulement même du rituel. Ce geste peut 

donc être qualifié de performatif. Les images elles-mêmes fixent des actes rituels et cérémoniels 

et dans la scène de retour du guerrier, la plus importante en termes d’identité lucanienne, la 

figuration de l’acte rituel repose sur le personnage féminin. Dans les années centrales du IVe 

siècle, d’autres formes expressives tendent à s’affirmer. La nouvelle iconographie présente 

dans les tombes de femmes nous en livre quelques exemples particulièrement accomplis et la 

mise en image de gestes rituels y occupe un rôle discriminant.

Une iconographie spécifique des femmes

Les représentations nouvelles jouent, en effet, comme pour les hommes, sur deux niveaux : 
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une image de statut, la maîtresse de maison filant la laine avec sa servante et la figuration 

d’actes rituels, la toilette et l’exposition du cadavre, les offrandes et le cortège funéraires. La 

représentation des jeux s’en trouve réduite voire annulée. Les scènes agonistiques étaient 

communes aux tombes masculines et féminines. Il en va autrement des actes liés à la manipu

lation du cadavre confiés aux femmes dans la réalité. Ils en viennent à caractériser aussi leur 

iconographie. A la différence du monde grec, par exemple sur les plaques funéraires attiques, 

à Paestum, seules les femmes sont figurées mortes, objets du rituel funéraire. Dans un seul cas, 

celui de la tombe 8, il s’agit d’un jeune garçon24.

La représentation la plus complète de cette iconographie se trouve sur les deux côtés 

courts de la tombe 47, reliés par des branches de grenadier en fleur peintes sur les côtés longs 

(Fig. 9, 10, 11). La composition introduit un élément novateur dans la conception du décor : 

le sens de la narration qui compose un éloge au féminin. En face des honneurs masculins, nés 

des hauts-faits militaires et politiques, la vertu des femmes s’affirme par la mise au monde 

d’enfants mâles et la thésaurisation des richesses du foyer. L’intention narrative se marque 

dans la superposition des registres et la répétition des personnages (la morte, la pleureuse) 

dans plusieurs scènes. Le parcours ainsi construit exprime le lien de réciprocité entre morts et 

vivants sans lequel le voyage vers l’au-delà ne peut s’accomplir.

Sur la plaque ouest (Fig. 9), en haut, figure la scène du travail de la laine, au registre 

inférieur, on voit la scène d’exposition du cadavre (prothesis) sur un lit placé sous un baldaquin 

auquel sont attachés les objets de la défunte: le panier à laine (calathos), deux couronnes d’argent, 

deux miroirs. Deux grenades sont placées dans le champ au-dessus du corps. A gauche, un 

personnage masculin joue de la double flûte. Derrière lui, se tiennent deux garçons, le plus 

grand fait un geste de prière de la main droite, le plus petit tient les instruments utilisés pour 

les exercices gymniques (un vase à huile [aryballe] et un grattoir appelé strigile). A droite, à la 

tête du lit, une femme achève la toilette de la morte qui tient un vase à parfum entre les mains. 

Derrière elle, une pleureuse porte les deux mains vers sa tête. Les autres tombes montrent des 

variantes de ces gestes codés en fonction d’un rituel attesté de l’Antiquité à nos jours dans le 

monde méditerranéen, y compris en Italie méridionale25. Dans la tombe 5726, la fécondité de 

la défunte est soulignée par la file des enfants mâles qui la saluent. Sur l’autre côté de la tombe 

47 (Fig. 11), est figurée la procession (ecphora). Le cortège se subdivise en deux parties égales : 

une pleureuse, identique à celle de l’autre plaque, est précédée par deux porteuses d’offrandes 

(non sanglantes) : une fillette tient sur la tête un large plateau couvert d’œufs et de grenades, 

une femme porte une table recouverte de pains. En tête, un homme, la hache dans la main 

droite, tire un taurillon par la corne. Cette allusion au sacrifice sanglant est très rare et souligne 

l’importance de la défunte. Enfin, au registre supérieur, la morte suivie d’une pleureuse, monte 

sur une barque. Une figure ailée, le visage démesuré par rapport au corps et peint de face, fixe 

le spectateur de ses yeux ronds surmontés par l’arc noir des sourcils. Cette créature hybride 

entre le Charon et la Gorgone grecs et les démons étrusques saisit le bras de la morte pour 

l’aider à monter dans la barque.

Cette limitation des images eschatologiques aux sépultures féminines rejoint une obser

vation de Francesco Roncalli27 sur la tombe des Démons Bleus, de la deuxième moitié du Ve 
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siècle av. J.-C., mise au jour à Tarquinia. Depuis la porte d’entrée de la tombe à chambre, 

deux cortèges symétriques se dirigent vers le banquet figuré sur la paroi du fond. A gauche, le 

personnage masculin monte sur son char, signe social de son statut éminent. A droite, une 

scène originale montre le voyage de la défunte, escortée par deux démons, un de couleur 

sombre et un bleu, vers la barque infernale.

A la différence de plusieurs tombes étrusques du IVe siècle, comme la tombe Golini I 

d’Orvieto ou la Tombe de l’Ogre II de Tarquinia28 où les morts de la famille banquettent 

dans le royaume d’Hadès et de Perséphone, les rares scènes eschatologiques de la peinture 

paestane se limitent à l’évocation du passage vers l’au-delà. C’est, sous une forme très différente, 

ce que révélait déjà la tombe du Plongeur.

Vertu féminine et gloire d’une lignée

La tombe 61 montre un autre type de représentation qui glorifie la figure féminine par la 

représentation des membres masculins de sa famille disposés suivant la hiérarchie de l’âge. La 

femme elle-même n’est pas représentée même si elle est bien présente sur les vases qui composent 

le mobilier. Sur le cortège de la plaque nord (Fig. 12), on distingue trois âges différenciés par 

l’aspect physique (barbe, couleur des cheveux), le vêtement (manteau orné, couleur de la 

tunique), les armes (lance) et le moyen de transport (chariot attelé de mulets). Cette hiérarchie 

est complétée, sur la paroi sud (Fig. 13) par le cavalier portant la tunique ensanglantée de 

l’ennemi. Les côtés courts (duel et rencontre entre des personnages drapés dans un manteau, 

l’un tenant un rameau à la main) complètent, chacun, l’un des cortèges. Cette partition entre 

sphère civile et militaire rappelle la société romaine contemporaine décrite par Tite-Live dans 

son récit des guerres samnites aux livres VU à X de VHistoire Romaine. Aux guerriers s’opposent 

les vieillards, responsables de la prise de décision politique. Lors du désastre romain des Fourches 

Caudines, le père du général vainqueur, le vieux Gaius Pontius Herennius, seul capable de 

bien négocier la paix, se rend au camp, véhiculé sur un chariot, en raison de son grand âge29.

La comparaison entre les deux cortèges montre une différence remarquable dans le mode 

de figuration. Sur le côté sud, les deux motifs principaux juxtaposent à des échelles différentes 

le cavalier et le trophée d’armes de taille gigantesque. Il s’agit d’une distorsion volontaire 

d’échelle et non d’une barbarisation de l’image puisque le peintre maîtrise la représentation 

en trois dimensions des objets et se livre même à quelques effets de clair-obscur sur la tête des 

mulets. La rupture avec le modèle naturaliste de tradition grecque qui appliquerait une même 

échelle figurative à l’ensemble de la scène, crée un effet visuel que l’on pourrait rapprocher de 

notre art de l’affiche, voire de la publicité. On peut le comparer avec des traits plus tardifs de 

l’art romain, par exemple, sur le relief conservé au Musée du Louvre figurant le sacrifice des 

suovetaurilia où les animaux ont une taille démesurée par rapport aux hommes30. Cet effet est 

renforcé par la présence de grenades, littéralement bombardées dans le champ de l’image 

autour du cavalier et de chaque élément de la panoplie.

Dans la tombe 61, les allusions au rituel funéraire reposent sur les objets et les végétaux 

disposés comme en surimposition dans le champ de l’image. Ce trait rappelle l’usage performatif 
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que nous avons analysé plus haut et se distingue de la mise en images des actes rituels liés à 

l’exposition et au transfert du cadavre que l’on vient d’évoquer. La fonction principale de 

l’image est d’exalter la gloire d’une famille à travers les générations masculines. Certains textes 

latins plus tardifs comme l’éloge de Turia ou l’évocation de l’ombre de Cornelia dans le 

quatrième livre des Elégies de Properce31 montrent comment, dans la tradition aristocratique 

romaine, l’épouse tire une partie de sa gloire des triomphes de son époux et de ses ancêtres.

La tombe 61 forme à ce jour le « prototype » d’un nouveau groupe de tombes qui s’affirme 

à partir du milieu du IVe siècle et prend le relais du système plus ancien centré sur la scène de 

retour du guerrier et des jeux. Ces derniers ne disparaissent pas mais sont redistribués et 

remodelés dans l’iconographie nouvelle. Dans plusieurs tombes de ce groupe, par exemple la 

tombe 89 (Fig. 14)32, on relève une nouvelle image féminine qui calque celle du vieillard sur 

son chariot et fait allusion au mariage et aux alliances qui en résultent. Dans ce cas, il ne s’agit 

plus de rites de passage liés aux contraintes naturelles (naissance et mort) mais d’un rite social.

Ainsi les changements que l’on observe dans les images idéales semblent-ils signaler le 

passage de représentations encore dominées par des modèles de type héroïque et archaïsant 

vers des représentations qui sanctionnent une intégration plus étroite des groupes en présence 

au sein de la cité. Ces effets découlent du fait urbain lui-même puisque le phénomène décrit en 

termes de « barbarisation » du côté grec correspond à une « urbanisation » des groupes lucaniens 

ou campaniens qui ont conquis l’hégémonie dans ces cités. Les années centrales du IVe siècle 

correspondent à une phase de grande prospérité et à une augmentation des groupes élitaires 

honorés par des tombes peintes. L’apparition d’images idéales, diversifiées selon le genre et les 

âges, ainsi que la figuration du rituel funéraire peuvent apparaître comme des signes de 

« citadinité ». Comme sur les lécythes athéniens qui montrent la visite au tombeau33, la mise 

en scène du rituel funéraire signale une adhésion à la coutume qui définit un certain mode de 

vie en commun. Certes, à la différence d’Athènes, les codes de représentation du rituel funéraire 

sont conditionnés par la distinction du genre et mettent en avant le rôle des femmes dans le 

rituel. Cependant, l’expression de la piété envers les morts et les parents, au même titre que les 

comportements vertueux, dans l’espace domestique et sur le champ de bataille, sont le signe 

du bon fonctionnement de la cité. Autre trait remarquable, la représentation du rituel funéraire 

est propre à l’iconographie paestane, elle est absente des peintures funéraires étrusques et 

campaniennes du IVe siècle av. J.-C.

Le parallèle avec les données romaines est également intéressant. Nous savons par les 

sources littéraires qu’après la prise de Rome par les Gaulois en 390 av. J.-C. Camille avait 

récompensé les matrones qui avaient fait don de leurs bijoux pour soutenir l’effort de guerre 

en leur donnant le droit à l’éloge funèbre public qui, jusqu’alors, était le privilège des hommes. 

Il les avait également autorisées à se déplacer en voiture (pilentum) lors des fêtes religieuses et 

des jeux et en chariot couvert {carpentum), les jours fériés34.

Cette diversification des décors peints montre aussi des écarts dans la clientèle. Certains 

tendent à se distinguer par référence à leur lignage et à ce titre, le choix du chariot pour les 

vieillards et les femmes est un signe remarquable. La seconde moitié du siècle est marquée par 

l’augmentation des disparités entre les tombes peintes et par la forte diminution de leur nombre : 

10



4,5 % dans le dernier quart en face des 16% du quart de siècle précédent. On relève aussi 

l’évolution vers une structure plus monumentale de la sépulture.

Naissance d’une nouvelle aristocratie : la nécropole de Spinazzo

Avec le premier tiers du IIIe siècle, à Spinazzo, un nombre restreint de tombes à chambres 

affirme avec force l’émergence d’un groupe aristocratique restreint mis en image dans des 

peintures d’un style nouveau. Les fresques, désormais monumentales, représentent de façon 

répétitive, des cortèges qui convergent vers la paroi du fond où l’ancêtre de la famille accueille 

le nouveau venu dans le panthéon familial en lui serrant la main (Fig. 15). Ce geste marque le 

pacte de fidélité (fides) qui sanctionne la solidarité du groupe. Le visage du pater familias, 

comme celui des autres personnages masculins, donne lieu à un portrait réaliste. Les femmes 

ont des traits idéalisés mais rendus plus expressifs par la figuration de face de leur visage. De 

l’iconographie plus ancienne ne persistent que quelques thèmes: le retour du cavalier victorieux 

(Fig. 16), les femmes véhiculées sur un chariot. Les objets honorifiques, comme les couronnes, 

ou caractéristiques du genre ou de l’âge, comme l’aryballe et le strigile pour les hommes, 

l’éventail pour les femmes, sont figurés en trompe-l’œil suspendus aux parois à côté de leur 

destinataire. Les chevaux occupent une place aussi importante que leurs propriétaires (Fig. 

17). L’un est une bête de somme portant les bagages et le petit chien, autant de signes des biens 

domestiques. L’autre est le cheval de guerre qui devient l’emblème d’une aristocratie de cavaliers, 

proche des chevaliers campaniens et romains décrits dans les sources latines. Mis à part le 

« scénario » de l’accueil par l’ancêtre de la famille et la métaphore du voyage, aucun signe ne 

fait allusion à une forme de destinée après la mort, seule semble compter la gloire de la famille 

représentée sur trois générations qui en conservent la mémoire.

La comparaison avec les tombes campaniennes permet d’ajouter une dernière remarque 

sur l’iconographie des femmes. Si les images paestanes mettent en avant les valeurs d’austérité 

et de vertu, en Campanie, la représentation des femmes, plus variée, met en valeur le luxe et 

la séduction. Les femmes apparaissent un miroir, une colombe ou une fleur à la main et même 

au banquet à côté de leur époux, suivant la mode étrusque, dans une tombe récemment 

découverte à Cumes35. Dans cette dernière, l’atmosphère hédoniste du décor est renforcée 

par les deux scènes de danse, figurées sur les plaques de couverture : d’un côté, un joueur de 

flûte accompagne deux danseuses nues, sous un vol de colombes, de l’autre, sous un vol de 

canards, une flûtiste accompagne deux danseurs nus.

Au terme de cette analyse, une conclusion un peu paradoxale se dégage. Si le motif du 

retour du guerrier constitue à la fin du IVe siècle av. J.-C. un emblème de l’identité campanienne 

et lucanienne dont l’impact est fondamental pour la genèse des statues romaines de cavaliers 

porteurs de trophées36, l’analyse des représentations féminines et des gestes rituels qui leur 

sont associés loin d’exprimer simplement quelques traits permanents de la condition féminine, 

fondée sur la fonction reproductrice de la femme, livre des indices tout aussi sensibles, de 

l’évolution des groupes sociaux en présence et des phénomènes complexes d’interaction qui 

se tissent entre eux sur l’ensemble de la péninsule italienne.
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