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L’ARCO E LA FARETRA. NUOVE IPOTESI 
SU UNA LASTRA DIPINTA DA CERVETERI*

Vincenzo Bellelli

Nel suo repertorio delle lastre fittili dipinte rin-
venute a Cerveteri, Francesco Roncalli ha inserito 
la “serie della Gorgone” all’inizio della sequenza 
stilistica e cronologica 1. Si tratta di un gruppetto di 
lastre frammentarie di stile corinzio databili intor-
no al 560-550 a.C. 2, prima cioè che anche nella pit-
tura etrusca su terracotta prendesse piede l’influen-
za greco-orientale caratteristica di tutta l’arte figu-
rativa che, per questo, viene definita “etrusco-ioni-
ca”. Le lastre in questione, giustamente famose per 
il motivo appena ricordato, furono rinvenute nel 
1940 a Cerveteri in un pozzo in località Campetti, 
insieme a una vasta congerie di materiali di scari-
co 3. Le lunghe operazioni di restauro resero possi-
bile solo nel 1957, per iniziativa di Mario Moretti 4, 
una prima edizione di questi pinakes leleukomenoi 
– tre pannelli ricostruiti – da cui restò esclusa una 
quarta lastra, successivamente pubblicata da Ron-
calli 5. Mentre i soggetti delle lastre n. 43, 46-47 del 
repertorio Roncalli sono state compiutamente iden-
tificati – Gorgoni in fuga e decapitazione di Medusa 
da parte di Perseo nelle lastre n. 46-47: Figg.: 1-2; 

*  Ringrazio vivamente gli Amici e Colleghi che non mi hanno 
fatto mancare i loro consigli anche in questa occasione: Luca Cer-
chiai, Bruno d’Agostino, Andrea Ercolani e Dimitris Paleothodo-
ros. La responsabilità di tutto quanto scritto, peraltro, è esclusiva-
mente mia. Per l’invio della immagine dell’anfora di Bruxelles 
pubblicata a fig. 11, ringrazio Cécile Evers e Natacha Massar. Per 
la parte grafica – cruciale in questo lavoro – sono debitore a Laura 
Attisani, responsabile del laboratorio di grafica del CNR-ISMA 
per la pazienza e la professionalità con cui ha realizzato le figg. 4, 
8 e 10.

1  Roncalli 1965, pp. 61-69.
2  Per l’inquadramento cronologico del gruppo si veda ibidem, 

pp. 67-69.
3  Moretti 1957, p. 18.
4  Moretti 1957. Le lastre furono restaurate dal sig. Angelo Del 

Vecchio.
5  Roncalli 1965, p. 43, n. 43, tav. XXIII, 1-2.

giudizio di Paride nella lastra n. 43: Fig. 3), il sog-
getto della lastra n. 45 (Fig. 4) è stato identificato 
solo in maniera generica. Secondo Mario Moretti si 
tratterebbe di un personaggio seduto che offre del 
cibo a un volatile 6; secondo Francesco Roncalli, la 
scena rappresentata avrebbe contenuto mitologico 
e il protagonista sarebbe un sacerdote 7. Per entram-
bi si tratterebbe, in definitiva, di una scena di culto 
non meglio contestualizzabile.

L’oscurità del tema iconografico, che sfugge a 
una lettura immediata, giustifica lo scarso interesse 
per questo “quarto” pannello della serie della Gor-
gone da parte degli etruscologi che successivamen-
te all’editio princeps si sono occupati della classe 
monumentale 8. Le difficoltà dipendono dal preca-
rio stato di conservazione del supporto e della sua 
pellicola pittorica, nonché dalla perdita dei pannelli 
contigui. Tuttavia, a dispetto di queste difficoltà, 
esistono alcuni elementi di giudizio sfuggiti alla va-
lutazione dei primi editori, che meritano di essere 
riversati nel vivo della discussione. Questi elemen-
ti, come ci cercherà di dimostrare in questo contri-
buto, aprono la via a una nuova interpretazione del 
nostro dipinto e offrono nuovi spunti di riflessione 
sull’intera classe monumentale delle lastre dipin-
te 9. Data la complessità della materia (il documento 
pittorico, dal punto di vista iconografico, è un ha-

6  Moretti 1957, p. 19: “l’avambraccio sinistro si spinge in 
avanti, nell’atto di offrire ad un volatile che scende da sinistra un 
qualche cosa contenuto in alcune ciotole sistemate su di un 
vassoio”.

7  Roncalli 1965, p. 63: “è possibile che la scena, riferita ad un 
episodio di culto, si inserisse in un racconto mitico”.

8  La lastra, infatti, non figura in nessun contributo recente dedi-
cato alla pittura ceretana su terracotta: v. bibl. e post-scriptum.

9  Recentissime messe a punto in Roncalli 2014 e 2016.



pax, per di più con difficoltà obiettive di lettura), in 
questo contributo si procederà per gradi e approssi-
mazioni successive, cercando di distinguere i fatti 
(obiettivi) dalle interpretazioni (soggettive). Ciò 
non toglie che un certo coefficiente di opinabilità 
risulterà ineliminabile nella proposta che ci accin-
giamo ad argomentare e le nostre osservazioni, in 
alcuni passaggi, non potranno perciò superare il li-
vello della semplice congettura 10. Per questa ragio-
ne fondamentale, il nostro tentativo di lettura non è 
da considerarsi conclusivo, ma solo un contributo 
alla discussione.

Premesse per una nuova lettura: l’arco e la fare-
tra

La rappresentazione pittorica che ci apprestia-
mo a sottoporre ad analisi serrata, pur essendo rico-
noscibile nei suoi elementi di base (un uomo adulto 
seduto solleva un piatto verso un volatile), non si 
presta ad una identificazione immediata. La scena 
richiama in maniera del tutto generica quella di un 

10  L’auspicio è quello formulato da d’Agostino - Cerchiai 
1999, p. XXVI, cioè che dal tentativo di delineare alcuni scenari 
possibili non scaturisca uno sterile esercizio di stile, bensì una 
scelta interpretativa coerente, che risulti supportata dalla tradizio-
ne antica.
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Fig. 2: Lastre dipinte da Cerveteri (Campetti) con Perseo che ferisce Medusa e gorgoni in fuga: restituzione grafica (da Moretti 1957)

Fig. 1: Lastra dipinta da Cerveteri (Campetti) con gorgoni  
in fuga (da Roncalli 1965)



gruppetto di coppe laconiche con figura seduta di 
Zeus accanto al quale volteggia un’aquila (Fig. 5) 11. 
Confronti di massima sono possibili anche per altre 
scene tratte dal mito greco in cui compaiono perso-
naggi seduti e uccelli che volteggiano ad altezza del 
loro capo come presagio di successo (Fig. 6) 12, non-
ché per scene in cui compaiono volatili al cospetto 
di divinità libanti (Fig. 7) 13. L’elemento-chiave del-
la nostra scena è indubbiamente l’interazione fra 
l’uomo seduto e l’uccello, che avviene tramite il 
piatto sollevato verso il volatile. Confronti puntuali 
per questa combinazione di elementi iconografici 
non ci sono noti.

Nella nostra rivisitazione occorre ripartire dalle 
interpretazioni dei precedenti editori, in cui vi sono 
alcuni significativi punti in comune e una sola, im-
portante divergenza. Sia per Moretti che per Ron-
calli il protagonista della scena rappresentata sulla 
nostra lastra è un personaggio maschile barbato – 
probabilmente un sacerdote – elegantemente vesti-
to, seduto su un trono con spalliera decorata con 
volute 14. Per Moretti l’uccello rappresentato 
nell’angolo superiore sinistro del pannello si dirige 
verso un vassoio sollevato dall’uomo seduto, su cui 
sono disposte alcune ciotole, per prendere cibo che 
gli viene offerto 15. Per Roncalli, invece, la presenza 
dell’uccello ha solo funzione di riempitivo e tutt’al 
più di indicatore spaziale (suggerirebbe che il per-
sonaggio si trova all’aperto e non in un ambiente 
chiuso) 16. A giudizio dei primi editori, infine, nulla 
sarebbe possibile dire del fregio minore che occupa 
la fascia sommitale del pannello, in cui effettiva-

11  Simon 1969, p. 30, fig. 19; Pipili 1987, pp. 46-49, figg. 
69-71.

12  Schefold 1992, pp. 92-93, fig. 104: Edipo e la sfinge.
13  Lambrinudakis et al. 1984, n. 455: Apollo con la lira, libante 

al cospetto di un corvo appollaiato di fronte a lui. Un richiamo a 
questa rappresentazione di straordinario interesse è anche in Stop-
poni 2008, p. 574, fig. 16.

14  Poiché la descrizione di questo sedile è cruciale ai fini 
dell’interpretazione, si riportano di seguito le valutazioni dei pri-
mi editori: Moretti 1957, p. 19 (“sgabello munito di alto dorsale 
reso di prospetto con l’intento di porre in evidenza la sua ricca 
decorazione geometrica. La parte superiore del dorsale termina a 
mezzaluna con le estremità a forma di corna, probabile indizio del 
carattere sacro della scena o dell’autorità del personaggio sedu-
to”); Roncalli 1965, p. 44 (“sedile ad alto schienale con decorazio-
ni geometriche allargantesi in alto in due volute rivolte 
all’interno”).

15  Moretti 1957, p. 19.
16  Roncalli 1965, pp. 62-63 (“il volatile che scende sulla sini-

stra ad ali aperte ha probabilmente funzione di riempitivo indican-
te anche che la scena si svolge all’aria aperta”).

mente sono rimaste poche tracce di pittura 17.
Le questioni da approfondire sono quattro e inti-

mamente collegate: 1) l’aspetto e l’atteggiamento 
del personaggio seduto; 2) l’aspetto del presunto 
trono su cui è seduto il personaggio barbato; 3) la 

17  Moretti 1957, p. 18 (“la parte superiore era decorata con mo-
tivi figurati ora non ricostruibili per il pessimo stato di conserva-
zione della pittura”); Roncalli 1965, p. 44 (“lo stato di conserva-
zione è mediocre e pessimo per la parte comprendente il fregio 
superiore”).

23L’arco e la faretra. Nuove ipotesi su una lastra dipinta da Cerveteri

Fig.3: Lastra dipinta con “giudizio di Paride” da Cerveteri 
(Campetti): restituzione grafica (disegno Laura Attisani, 
rileborato da Roncalli 1965)



presenza dell’uccello in volo; 4) il soggetto del fre-
gio minore. 

Per quanto riguarda il primo punto, non vi sono 
dubbi che si tratti di un personaggio con barba, baf-
fi sottili e capelli lunghi, che indossa una lunga ve-
ste bianca con bordi colorati. A integrazione di 
quanto già rilevato da Moretti e Roncalli a questo 

proposito 18, si può aggiungere che i capelli non sono 
sciolti, ma raccolti all’estremità inferiore con un na-
stro bianco, che fa il paio con quello che trattiene la 
capigliatura sulla fronte. 

Secondo i primi editori, il nostro personaggio – 
come si è anticipato – è seduto su un trono con alta 

18  Moretti 1957, p. 19; Roncalli 1965, p. 44.
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Fig. 4: Lastra dipinta con personaggio seduto e volatile da Cerveteri (Campetti) (da Moretti 1957) (a colori)



spalliera 19, di cui però, a causa delle lacune nella 
parte inferiore del pannello, non si può apprezzare 
la struttura. A prescindere da questo dettaglio, su 
cui torneremo, la posizione seduta è molto probabi-
le, perché il busto del personaggio è lievemente in-
clinato all’indietro. A meno di non pensare a una 
resa pittorica goffa e imprecisa, invece, è del tutto 
improbabile che il personaggio sia rappresentato 
disteso su una kline, con busto ruotato di profilo, 
perché nelle posture specifiche dei banchettanti, il 
busto solitamente è raffigurato di prospetto 20. L’al-
tezza presunta del pannello 21, in ogni caso, esclude 
che il nostro personaggio sia in piedi.

Per quanto riguarda la presunta “spalliera” del 
“trono”, nulla si vede: l’esistenza di un alto schie-
nale recante una decorazione di tipo geometrico 
per questo seggio “invisibile”, infatti, non è soste-
nuta da nessun elemento concreto. Quello che è ri-
masto della decorazione dipinta è sufficientemente 
chiaro da escluderlo nella maniera più assoluta: a 
fuorviare l’interpretazione del primo editore sono 
state le volute cui fa riferimento anche Roncalli, 
che si distinguono alle spalle del personaggio se-
duto. Queste volute effettivamente ci sono: esse 

19  Cfr. supra: nota 14.
20  Per questo e ogni altro aspetto relativo all’iconografia del 

banchettante semi-sdraiato: Dentzer 1982.
21  Il pannello, ricomposto da 21 frammenti, misura attualmen-

te 80 x 55 cm; l’altezza del fregio minore è di 22 cm. La lastra, in-
tegra, doveva raggiungere l’altezza complessiva di 120/130 cm, 
in linea con l’altezza media delle lastre dipinte ceretane conserva-
te integralmente (Bellelli 2006, p. 63).

sono leggermente distanti dalla schiena del perso-
naggio, sono allineate lungo un asse longitudinale 
e sono perfettamente simmetriche. Questi elemen-
ti rappresentano le estremità ricurve e contrappo-
ste di un elemento a sua volta ricurvo, che corre 
come una lunga parentesi parallelamente alla 
schiena – e fino alla nuca – del personaggio seduto. 
Tale elemento curvo è inoltre solidale a una sago-
ma rettangolare (in realtà cilindrica o parallelepi-
peda, se si ragiona in termini tri-dimensionali), 
attraversata da gruppi di linee orizzontali distan-
ziati a intervalli regolari. Benché a fatica, si posso-
no forse intravedere qui e là, attortigliati agli ele-

25L’arco e la faretra. Nuove ipotesi su una lastra dipinta da Cerveteri

Fig. 6: Anfora attica a figure nere con Edipo seduto e la sfinge 
(da Schefold 1992)

Fig. 7: Interno di coppa attica con Apollo e il corvo (da 
Grimal 1992)

Fig. 5: Interno di coppa laconica con Zeus e l’aquila (da Pipili 
1987)



menti descritti, anche altri elementi curveggianti, 
su cui tuttavia conviene non fare troppo affida-
mento dato lo stato di elevato deterioramento della 
pellicola pittorica. Infine, sulla sommità dell’insie-
me descritto, si nota un cerchiello da cui si diparte 
verso destra un elemento a nastro. 

Il risultato, visibile nel disegno qui pubblicato 

(Fig. 8), non lascia dubbi: si tratta di un arco 22 e una 
faretra assemblati a mo’ di fagotto, posti vertical-
mente alle spalle del personaggio seduto, sospesi a 
qualcosa che era dipinto nella lastra contigua, ora 
perduta, su cui si tornerà fra un istante. I confronti 
iconografici nella pittura vascolare greca ed etrusca 
sono numerosi ed univoci. Arco e faretra così ven-
gono rappresentati (assemblati in fagotto) nelle raf-
figurazioni di arcieri, quando essi sono inattivi, ma 
recano lo stesso con sé, a tracolla, arco e faretra con 
le frecce. 

Così accade soprattutto nel caso di Eracle, anche 
quando l’eroe è impegnato in imprese in cui fa uso 
della clava o della spada, oppure agisce a mani 
nude: l’eroe indossa sempre arco e faretra, che altri-
menti sono inseriti in alto nel campo figurativo. Si 
tratta di qualcosa di più di una semplice marca di 

22  L’arco è qui rappresentato nella variante a curva singola e 
non a doppia curva.
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Fig. 8: Lastra dipinta con personaggio seduto e volatile da 
Cerveteri (Campetti): restituzione grafica (disegno Laura 
Attisani)

Fig. 9: Tondo di kylix attica a figure rosse con Eracle e 
Dioniso a banchetto (da Bloesch 1982)



riconoscimento: si tratta di un elemento fisso del 
cliché iconografico di Eracle, con il valore connota-
tivo di arma eroica. Secondo la felice definizione di 
Gudrun Ahlberg-Cornell, si tratta di un vero e pro-
prio “ideogramma” di Eracle 23. Ai fini della nostra 
argomentazione è importante ricordare che l’arco e 
la faretra piena di frecce sono sempre rappresentati 
in questa maniera, generalmente sospesi sopra il 
capo dell’eroe, anche nelle numerose scene di Era-
cle banchettante (Fig. 9) 24. In questo caso, ovvia-
mente, la leonté e le armi (clava ed arco) non hanno 

23  Ahlberg-Cornell 1992, p. 103.
24  Ampia documentazione in Boardman-Palagia-Woodard 

1988, pp. 817-821. Il soggetto iconografico è esplorato esaustiva-
mente da Wolf 1993. Per le implicazioni relative al culto di Eracle: 
Verbanck-Piérard 1992. Per il dettaglio delle armi sospese, non fa 
eccezione la scena rappresentata sul cratere a figure rosse del Pit-
tore di Tiskyewicz trovato a Pyrgi, in cui accanto alla figura di 
Eracle a banchetto si trova l’immancabile faretra con l’arco: Ba-
glione 1997, p. 85, fig. 51.

un ruolo attivo nel contesto della narrazione visiva, 
ma sono semplici attributi per identificare l’eroe.

Nella tabella qui pubblicata (Fig. 10) sono illu-
strate alcune soluzioni grafiche adottate nella pittu-
ra vascolare greca per indicare l’arco e la faretra con 
riferimento ad Eracle, sia nell’accezione “semanti-
ca” più piena (arma eroica), che in quella semplice-
mente identificativa di “attributo parlante”. Come 
confronto iconografico stringente, per il nostro 
“ideogramma”, possiamo proporre l’assemblaggio 
di arco e faretra nell’anfora attica a figure nere di 
Bruxelles attribuita al Gruppo di Würzburg 199 
(Fig. 11) 25 con Eracle che conduce Cerbero al guin-
zaglio, in cui anche la resa dei dettagli è identica (si 
veda per es. la presenza dei trattini orizzontali che 
scandiscono a gruppi equidistanti la sagoma della 
faretra, per suggerire la presenza dei lacci di cuoio 

25  Lens-Roma 2013-2014, n. 271 (N. Massar).
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Fig.10: Esempi di arco di Eracle assemblato alla faretra (disegno Laura Attisani, con spunti dal LIMC, s.v. Herakles)



che assicuravano l’arco alla custodia delle frecce).
Abbiamo così guadagnato un importante ele-

mento di valutazione: alle spalle del personaggio 
seduto sono sospesi un arco e una faretra “impac-
chettati” fra loro, nella stessa maniera in cui sono 
rappresentate queste armi con riferimento ad Era-
cle. Per stabilire a cosa siano sospese queste armi, 
nella singolare rappresentazione che stiamo esami-
nando, occorre soffermarsi sulla parte destra (per 
chi guarda) del pannello, ovvero quella che doveva 
essere accostata per il lato lungo a un altro elemento 
del supporto fittile, ora perduto, in cui si dilatava il 
dipinto. Ebbene, nell’area in questione, si nota sol-
tanto una ampia macchia di colore nero, che si esten-
de in maniera omogenea lungo il bordo della lastra, 
a quanto pare anche in basso, dove forse si arrestava 
in corrispondenza dello zoccolo di base (Fig. 8). 

Questa macchia di colore può corrispondere, in 
astratto, soltanto a tre cose: al corpo vestito di una 
figura umana stante, a un manufatto di natura inde-
terminata oppure a un elemento naturale. Nel pri-
mo caso il nostro fagotto con arco e faretra sarebbe 
indossato a tracolla da un personaggio volto a de-
stra, rappresentato in piedi sulla lastra, ora perduta, 
che doveva combaciare con la nostra: la estesa cam-
pitura di colore scuro dovrebbe corrispondere in 
questo caso alla lunga veste del presunto arciere 
perduto. Una possibilità immediata di verifica per 
questa ipotesi è offerta dalla lastra n. 43 della serie 
della Gorgone (Fig. 3), rinvenuta contestualmente 
alla nostra, che presenta a sinistra (rispetto a chi os-
serva) una figura maschile stante. Nell’interpreta-
zione di Roncalli 26, come si è ricordato all’inizio, si 
tratterebbe di un “giudizio di Paride” in cui si do-
vrebbero distinguere, da destra a sinistra, le figure 
di Afrodite, Era e Hermes. Quest’ultima figura (che 
regge il caduceo), effettivamente, è conservata solo 
per metà e doveva dunque essere completata a sini-
stra, su una lastra adiacente, con il resto dell’abito. 

Se accostiamo virtualmente le due lastre fram-
mentarie per il lato lungo otteniamo la seguente 
scena: da sinistra a destra, avremmo il nostro perso-
naggio seduto che volge le spalle a un arciere stante 
vestito di nero (il quale però reggerebbe in mano il 
caduceo!), verso cui si dirigono due (forse tre) per-
sonaggi femminili. Questa ricostruzione è plausi-

26  Roncalli 1965, pp. 61-62.

bile dal punto di vista figurativo, ma risulta del tutto 
incongrua dal punto di vista narrativo: a prescinde-
re dall’attributo del caduceo, nella parte destra della 
scena avremmo infatti un “giudizio di Paride” con 
le tre dee fronteggiate da un arciere, che – per diver-
se ragioni – non può essere Paride. In tutte le rappre-
sentazioni figurate note del “giudizio di Paride” 27, 
infatti, il figlio di Priamo non è mai connotato ico-
nograficamente come arciere 28 e non fronteggia 

27  La ricchissima documentazione iconografica relativa al 
“giudizio di Paride” è raccolta in Kossatz - Deissman 1994. Anco-
ra utili gli studi di Clairmont 1951 e Raab 1972, in particolare per 
la descrizione dell’aspetto di Paride e dei suoi attributi. Più in ge-
nerale, per una messa a punto degli aspetti iconografici: Sparkes 
1996, pp. 125-130. Per la caratterizzazione del personaggio di 
Paride nell’epica greca: Vidal-Naquet 2006, pp. 69 ss.

28  Una delle rare rappresentazioni arcaiche di Paride come ar-
ciere “inattivo” ricorre su un noto cratere calcidese, ora a 
Würzburg, ma non si tratta di un “giudizio di Paride”: Carpenter 
1991, p. 20, fig. 30.
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Fig. 11: Anfora attica a figure nere con Eracle che porta dietro 
la schiena arco e faretra impacchettati fra loro (Bruxelles, 
Musées royaux d’Art et Histoire,  Inv. Ravestein R 300: foto 
Museo)



mai direttamente le tre dee 29. La figura di Hermes, 
infatti, funge sempre da cerniera fra il terzetto delle 
aspiranti dee e la figura di Paride/Alessandro, che, 
in piedi o seduto, attende il piccolo drappello di 
ospiti divini, a meno che non si allontani dalla scena 
per lo spavento e la sorpresa, come accade nella ce-
lebre pisside tripodata del Louvre e in altri vasi a 
figure nere altrettanto conosciuti 30. Ciò significa 
che Paride, nelle scene con il proverbiale “giudi-
zio”, non fronteggia mai direttamente le tre dee, 
perché la presenza dell’intermediario divino – Her-
mes – è necessaria 31. Così è anche nelle più antiche 
rappresentazioni iconografiche del mito – per 
esempio nell’olpe Chigi 32.

Occorre, inoltre, considerare le differenze di 
“scala” fra il personaggio seduto di fig. 8 e quello in 
piedi di fig. 3: le dimensioni sono incompatibili con 
una rappresentazione unica.

Ne consegue che se il nostro fagotto con arco e 
faretra dipinto nella lastra ceretana n. 45 era indos-
sato da una figura stante ora perduta, questa non 
può essere la figura maschile della lastra n. 43 (Fig. 
3), che è sicuramente da identificare con Hermes 
(per la posizione e perché regge il caduceo), come 
ha proposto Roncalli 33.

C’è, infine, un piccolo, ma importante dettaglio 
compositivo, che scoraggia ulteriormente di riferi-
re arco e faretra a un personaggio posto alle spalle 
di quello seduto, raffigurato su una lastra adiacente: 
le volute in cui termina l’arco, che i primi editori 
hanno scambiato per decorazioni del trono, sono 
”aperte” verso destra, come accade generalmente 
quando l’arma è riferita a un personaggio volto in 
direzione opposta. Se ne riceva un ulteriore indizio 

29  L’unica eccezione a questo “schema di posizione” è rappre-
sentata, a nostra conoscenza, dal pettine di avorio di Sparta: Si-
mon 1969, p. 244, fig. 230; Carpenter 1991, pp. 197-198, fig. 291. 
La scena (discussa recentemente da E. Mugione, in Cerchiai – 
Menichetti - Mugione 2012, p. 112, fig. 21a), rimane in questo 
senso una anomalia assoluta: in questo importante cimelio icono-
grafico, Hermes è assente e Paride è raffigurato seduto su un trono, 
senza arco, in atto di accogliere le tre dee che arrivano da destra 
con dei doni.

30  Kossatz - Deissmann 1994, nn. 5-12.
31  Sul ruolo di Hermes come cerniera visiva e narrativa nelle 

scene del “giudizio di Paride”: Kaempf - Dimitriadou 1983, pp. 
249-250.

32  Da ultimo: D’Acunto 2012, pp. 113-127 e Cerchiai - Meni-
chetti - Mugione 2012, entrambi con discussione che prende spun-
to dalla scena rappresentata sull’olpe Chigi per allargarsi a tutti i 
temi inerenti il “Paridis iudicium”.

33  Roncalli 1965, p. 61.

che il fagotto con arco e faretra che abbiamo indivi-
duato alle spalle del personaggio seduto sia da rife-
rire proprio a quest’ultimo (e non ad altra figura) e 
fosse sospeso a qualcosa che era parzialmente di-
pinto sulla lastra adiacente. 

Considerato che ci troviamo all’aperto, poiché 
compare un uccello in volo, più che di un manufatto, 
come può essere un elemento di mobilio, potrebbe 
trattarsi di un elemento naturale, forse una parete di 
roccia o il tronco di un albero. Tale ipotesi è favorita 
anche dal colore scuro della campitura. La fram-
mentarietà del ciclo pittorico non consente per ora di 
essere più precisi su questo punto, ma abbiamo col-
locato un triplice tassello nel nostro puzzle: lo svol-
gimento della scena all’aperto, la presenza di un 
arco non utilizzato appeso a un elemento naturale, la 
sua probabile pertinenza al personaggio seduto. 

Gli altri elementi della rappresentazione: l’uc-
cello, la carne sul vassoio e i centauri

Procedendo nell’analisi degli aspetti iconografi-
ci da disambiguare, bisogna a questo punto affron-
tare il problema della presenza dell’uccello. Benché 
nelle lastre ceretane non si tratti di un hapax vero e 
proprio – un uccello in volo, per esempio, è dipinto 
sulla lastra berlinese TC 6681.22 34 – si tratta nondi-
meno di un elemento problematico della rappresen-
tazione. Come hanno già osservato Moretti e Ron-
calli, il volatile scende dall’alto, da sinistra verso 
destra, ad ali spiegate, dirigendosi verso il piatto 
sollevato dall’uomo seduto. Purtroppo, le condizio-
ni del dipinto non consentono di stabilire di quale 
specie di uccello si tratti (non sono chiare le caratte-
ristiche di testa, zampe e piumaggio), né cosa ci sia 
sul vassoio. È però certo un fatto: l’uccello è attirato 
dal gesto dell’uomo e non si trova lì per caso. A di-
mostrarlo in maniera inconfutabile, c’è un dettaglio 
che non è sfuggito al Roncalli 35: il “ripensamento” 
che ha indotto il pittore a disegnare il braccio che 
regge il vassoio più in alto di quanto prevedesse il 
disegno preparatorio inciso – segno che la posizio-
ne del braccio doveva essere proprio quella. Resta 
invece indeterminata la natura del cibo posto sul 
vassoio: di cosa si tratta? Moretti e Roncalli indivi-

34  Berlin 1988, p. 159, B 6.1.11 (V. Kästner).
35  Roncalli 1965, p. 44.
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duano nelle macchie di colore superstiti delle cioto-
le, ma in realtà non si scorgono superfici colorate 
regolari che facciano pensare a piccoli recipienti 
convessi all’esterno. La nostra impressione è un’al-
tra, ovvero che il cibo rappresentato non abbia una 
forma definita e possa coincidere con delle focacce 
oppure, più verosimilmente, con dei pezzi informi 
di carne, paragonabili agli splanchna infilzati sugli 
spiedi raffigurati in alcune rappresentazioni vasco-
lari, in cui compare l’elemento del fuoco sacrifica-
le 36. Il pensiero corre, per esempio, alla straordina-
ria scena di arrostimento della carne da parte di 
Eracle nella lekythos del Pittore di Saffo (Fig. 12), in 
cui il ceramografo greco utilizza il sintagma dell’a-
nimale domestico (un cane?) che “fa la posta” all’of-
ferta di carne in un ambiente rupestre (una 
grotta?) 37. Benché non tutti gli elementi della rap-
presentazione siano perspicui, la forma della carne 
ridotta in pezzi è resa riconoscibile dal contesto e 
richiama da vicino quella del cibo posto sul vassoio 
retto dal nostro personaggio.

A conclusione di questa analisi preliminare, oc-
corre stabilire se il fregio minore del pannello sia 
effettivamente illeggibile oppure no (Fig. 8, in 
alto). Pur mancando, in questo caso, elementi certi 
di valutazione, ci sembra possibile scorgere in 
quanto resta di questa decorazione accessoria, la 
sagoma di un quadrupede che muove verso destra e, 
al di sopra della groppa di questo, un braccio umano 
disteso e un elemento lineare con tanti piccoli ele-
menti lanceolati disposti sopra e sotto di esso. Il tut-
to fa pensare a un centauro in movimento verso de-
stra, che brandisce un lungo ramo d’albero.

Abbiamo dunque guadagnato, ai fini dell’inter-
pretazione, alcuni nuovi elementi di giudizio, rela-
tivamente sicuri, che possono così essere riepiloga-
ti. Nella lastra n. 45 del repertorio di Roncalli è raf-
figurato un personaggio barbato e con i capelli lun-
ghi, elegantemente vestito, seduto su uno sgabello 
privo di spalliera, che a titolo di semplice ipotesi 
abbiamo ricostruito graficamente come un diphros 

36  Cfr. e.g. Detienne - Vernant 1982, figg. 7-8.
37  Cfr. il tentativo di lettura di Jubier - Galinier 1998, pp. 81-83. 

Si veda anche Lissarrague 2001, p. 168. Comunque si interpreti la 
scena, siamo in un contesto di “cuisine du sacrifice”, in cui la cot-
tura delle carni riveste un significato specifico, che si può ritrovare 
anche sul versante etrusco in documenti come l’hydria Ricci: L. 
Cerchiai, in d’Agostino - Cerchiai 1999, pp. 130-132.

ochladias 38: l’uomo solleva verso un uccello ad ali 
spiegate un vassoio su cui è posto del cibo (proba-
bilmente carne) che interessa al volatile. Alle sue 

38  La nostra ricostruzione è da intendersi come puramente 
orientativa, ma è opportuno ricordare a questo proposito che seggi 
del tipo ipotizzato sono frequentemente utilizzati nelle arti visive 
etrusche, sia in rappresentazioni di contesti all’aperto che di am-
bienti interni. Su questo elemento di mobilio cfr. Naso 2006, pp. 
402-406, nn. 1-22. Viceversa, se così non fosse, bisognerebbe 
pensare a uno spuntone di roccia usato come sedile o ad altro tipo 
di seggio.
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Fig.12: Lekythos a figure nere con Eracle che arrostisce  
gli splanchna (da Lissarrague 2001)



spalle (scil. del personaggio seduto) è sospeso, for-
se a un tronco d’albero o una parete di roccia, un 
arco assemblato con fettucce a una faretra piena di 
frecce. Nel piccolo fregio posto in alto, quel che re-
sta della decorazione pittorica fa pensare a un tema 
compatibile con quello utilizzato, con analoga fun-
zione sussidiaria, nella lastra n. 43 (Fig. 3) 39: po-
trebbe trattarsi di una scena ambientata in un con-
testo boschivo, in cui potrebbero operare personag-
gi di varia natura, come eroi e cacciatori armati 
d’arco in associazione con centauri. Tale ipotesi 
converge con quanto è noto del repertorio delle ter-
recotte architettoniche ceretane, in cui si può di-
stinguere una serie di lastrine di rivestimento con 
prevalente decorazione dipinta, caratterizzata pro-
prio dalla presenza di centauri e arcieri (Fig. 13) 40. 

39  Ricordiamo, a questo proposito, che per F. Roncalli (1965, p. 
61), si tratterebbe di una “scena di caccia” o, meno probabilmente, 
di una “lotta mitica”.

40  Cristofani 1992, pp. 48-49, tav. IV, B 37.1 e 38. 1-2 e fig. non 

Secondo la convincente proposta di Francesco 
Roncalli 41, queste lastre architettoniche non erano 
montate sui tetti, ma erano messe in opera in am-
bienti posti al chiuso, proprio a completare fregi 
monumentali realizzati con lastre fittili dipinte 
come quelle in discussione.

Ma forse c’è di più: in altra sede abbiamo cauta-
mente proposto che anche sulla lastra dipinta recen-
temente rinvenuta nell’abitato di Pyrgi, di soggetto 
controverso (sono conservati solo due zoccoli equi-
ni e degli arbusti), sia raffigurato un centauro 42: si 
tratterebbe di una conferma importante che il tema 
era presente nel repertorio delle lastre dipinte e po-
teva anche essere “promosso” a motivo decorativo 
principale.

num. in basso nella medesima tavola; Roncalli 2009, pp. 172-175, 
figg. 14-15; Winter 2009, pp. 458-459, fig. 6.27; Christiansen - 
Winter 2010, pp. 134-135. 

41  Roncalli 2009.
42  V. Bellelli, in Bellelli – Enei - Trojsi 2017, pp. 49-51.
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Fig. 13: Lastre di rivestimento dipinte dall’area urbana di Cerveteri, con arciere (in alto) e centauri (in basso) (da Cristofani 1992) 
(a colori)



Verso una nuova proposta: l’identità dell’arciere

A dispetto dell’enigmaticità della nostra rappre-
sentazione, gli elementi a disposizione per una nuo-
va proposta interpretativa dunque non mancano, a 
cominciare da quelli in grado di svelare l’identità 
del personaggio seduto. L’ambientazione mitologi-
ca della scena, già riconosciuta dai precedenti edi-
tori e resa certa dalla presenza contestuale, sulle 
altre lastre della serie della Gorgone, di scene tratte 
dal mito greco (giudizio di Paride e episodio della 
saga di Perseo), consente come primo passo di rico-
noscere nel nostro personaggio un eroe (oppure un 
dio) del mito greco 43. 

La presenza dell’arco connota questo personag-
gio come arciere 44. Prima di sviluppare questo pun-
to bisogna però chiarire quale è la specifica relazio-
ne iconografica, e dunque, “narrativa”, fra il nostro 
personaggio e l’arco appeso, insieme alla faretra, 
alle sue spalle. Noteremo, a questo proposito, che la 
posizione delle armi non è di per sé priva di ambi-
guità: nell’arte antica, le armi sospese o deposte 
orizzontalmente presso guerrieri seduti o semi-
sdraiati, infatti, possono essere tanto dei trofei di 
guerra, quanto dei neutri indicatori ambientali. Nel 
primo caso (arco e frecce esibiti come trofeo di 
guerra), si può richiamare come esemplificativa la 
posizione delle armi (un arco e una faretra, appunto, 
oltre a una spada) nel celeberrimo rilievo di Ninive, 
in cui troviamo esibite su uno sgabello alle spalle 
del sovrano (Assurbanipal), le armi strappate al re 
nemico sconfitto 45. Sul versante greco possiamo 
ricordare le armi che compaiono nelle scene del ri-
scatto del corpo di Ettore, in cui esse sono raffigura-
te ai piedi e al di sopra della kline su cui è sdraiato 
Achille 46. Per quanto riguarda le armi utilizzate 
come indicatori ambientali, si possono richiamare i 

43  Si ricordi, a questo proposito, che la nostra lastra è inserita da 
F. Roncalli (Roncalli 1965, p. 63, nota 2) nel ristretto gruppo di 
lastre a soggetto mitico, di destinazione “non funeraria”, bensì 
templare. Torneremo su questo punto in sede di conclusioni.

44  La figura dell’arciere nell’antichità classica è esplorata da 
prospettive diverse (rispettivamente fonti iconografiche e fonti 
letterarie) da Lissarrague 1990 e da Casadio 2010, quest’ultimo da 
integrare con le rilevanti puntualizzazioni di Spina 2010. Per l’e-
pica omerica, in particolare, si ricorda l’importante contributo di 
T. Krischer (1998).

45  Dentzer 1982, pp. 62-63, figg. 89-91; Edgeworth Reade 
1995, pp. 49-55, fig. 23.

46  Löwenstam 2008, pp. 51-63, figg. 23-31; Giuliani 2013, pp. 
168-186.

numerosi casi di spazi conviviali, evocati figurati-
vamente attraverso l’introduzione, in alto, di armi 
– archi, spade, faretre con frecce – e altri oggetti 
d’uso, come gli strumenti musicali, che sono imma-
ginati come appesi alle pareti tramite chiodi 47. Un 
caso-limite, con soli archi e faretre appesi alle pare-
ti è costituito dal cratere corinzio Louvre E 634 48. 

Nessuna di queste due situazioni-tipo corri-
sponde perfettamente, a prima vista, a quella che ci 
interessa. Osserviamo, infatti, che difficilmente nel 
nostro caso abbiamo un neutro indicatore ambien-
tale, perché, come indica la presenza del volatile, 
non ci troviamo in uno spazio chiuso come può es-
sere una sala tricliniare, bensì all’aperto. Né, d’altra 
parte, il nostro arco legato alla faretra ha le caratte-
ristiche di un trofeo di guerra, perché nessun ele-
mento della rappresentazione induce a pensarlo. 

Esiste però una terza “situazione tipica”, nell’ar-
te classica, in cui l’arco e la faretra sono assemblati 
in fagotto come nel nostro caso e posti a breve di-
stanza dal suo proprietario, ed è quello evocato so-
pra al principio della nostra “dimostrazione”: così si 
presenta l’arco di Eracle, a mo’ di ideogramma, 
quando esso ha valore di insegna eroica e di attribu-
to parlante 49. Nello sterminato corpus di immagini 
relative all’eroe, come abbiamo visto in precedenza, 
è questo un tratto saliente della figura di Eracle a li-
vello iconografico: indossato o meno, l’arco, assem-
blato alla faretra piena di frecce, è onnipresente.

Se ne ricava un duplice punto fermo, molto utile 
ai fini della nostra analisi: il nostro protagonista è 
connotato come arciere, in maniera allusiva ma pre-
gnante, e il modo in cui sono presentati il suo arco e 
la sua faretra rinviano ad Eracle. 

Il dato collima perfettamente con l’aspetto del 
nostro personaggio seduto, che è caratterizzato da 
baffi sottili, barba e capelli lunghi. Nel ristretto no-
vero delle possibilità di eroi (e divinità) greci quali-
ficati dalla abilità nell’uso dell’arco (Eracle, Apollo, 
Odisseo, Filottete, Paride, Teucro e poche altre) 50, 
infatti, soltanto una può ricevere una convalida 
stringente sul versante iconografico etrusco: Era-
cle. L’eroe, infatti, così viene rappresentato – arma-

47  Boardman 1990b.
48  Schmitt - Pantel 1990, pp. 17-18, tav. Ib. 
49  V. supra, nota 23.
50  Cfr. Grimal 1992, ad indices, s.v. “arco”; Gantz 1993, ad in-

dices, s.v. “bow”.
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to di arco, con capelli lunghi e barba – su due cele-
berrime lastre dipinte della collezione Campana 
(Figg. 14-15) 51 di straordinario interesse ai fini del-
la nostra analisi 52. Alle lastre Campana testé citate, 
si aggiungono altre testimonianze contemporanee 
dell’arte etrusca, in grado di confermare questa 
connotazione preferenziale di Eracle come eroe-

51  L. Haumesser, in Chatzifremidou - Gaultier - Haumesser 
2013, pp. 76-78, n. 34.

52  L’interpretazione in senso erculeo è sostenuta, con argomen-
ti in parte diversi, da Massa-Pairault 1992 (pp. 55-57) e Rebuffat 
- Emmanuel 1997. Di diverso avviso: Krauskopf 1984, p. 353 e 
Simon 1998, p. 120, che identificano invece il personaggio in que-
stione come Apollo sulla base di un confronto iconografico con la 
ceramica etrusca a figure nere (vaso pontico attribuito al Pittore di 
Tityos: Hannestad 1976, p. 60, n. 41, tavv. 22b-23).

arciere: le celebri lastre di rivestimento di Acqua-
rossa (Fig. 16) 53 e la altrettanto celebre lastra di Vel-
letri con presentazione di Eracle all’assemblea divi-
na (Fig. 17) 54. In questi preziosi documenti icono-
grafici, significativamente, l’eroe ha barba e capelli 
lunghi e la sua marca distintiva - cioè l’arma eroica 
che lo contraddistingue per fugare ogni dubbio - è 
sempre l’arco, che in un caso viene impugnato con 
le frecce (lastra di Velletri), nell’altro è legato alla 

53  Strandberg - Olofsson 1984, 2006. Per l’interpretazione, se-
guiamo Menichetti 1994, pp. 93-102 e Torelli 1997, pp. 87-121.

54  Fortunati 1993. L’interpretazione del personaggio di sinistra 
come Eracle è stata di recente ribadita: Sommella Mura 2011 (p. 
195, fig. 14). Sulle lastre di Acquarossa, v. anche la messa a punto 
di Lubtchansky 2010.
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Fig.14: Lastra “Campana” con figura di arciere  
(da Gaultier-Haumesser-Chatzifremidou 2013)

Fig. 15: Lastra “Campana” con arciere in corsa  
(da Gaultier-Haumesser-Chatzifremidou 2013)



faretra, che è scoperchiata, per lasciare intravedere 
le saette deposte al suo interno (lastre di Acquaros-
sa: Fig. 18). In definitiva, in queste rappresentazioni 
figurate etrusche risalenti al secondo e al terzo 
quarto del VI sec. Eracle/Hercle è raffigurato come 
un arciere e con i capelli lunghi, come avviene in 
ambiente laconico, e non con i capelli corti e ricci, 
secondo la convenzione iconografica corinzia pri-
ma ed attica poi 55. Come ha proposto Bruno d’Ago-
stino 56, tale veste iconografica arcaizzante per la 
figura di Eracle (arciere) è riscontrabile forse anche 
in alcune antiche testimonianze di arte figurata si-
celiota, a confermare un quadro di coerenza icono-
grafica inter-culturale di grande interesse 57.

55  Sull’acconciatura di Eracle nella ceramica greca: Mackay 
2002. Per l’ambito laconico, v. anche Pipili 1987, pp. 1-13.

56  B. d’Agostino, in d’Agostino - Cerchiai 1999, p. 151.
57  Sulla base delle osservazioni di Ahlberg-Cornell 1992, p. 

Acquisito che sulla nostra lastra è raffigurato un 
Eracle inattivo, connotato però come arciere, si 
pone, a questo punto, un problema di peso non tra-
scurabile: se, da un lato, la presenza dell’arco indi-
rizza in senso erculeo l’interpretazione, tutt’altro 
che scontati, dall’altro lato, paiono l’abbigliamento 
(ricercato) e l’atteggiamento (di quiete passiva) del 
nostro presunto Eracle etrusco qualificato dalla 
presenza di arco e faretra. Questi elementi indub-
biamente cozzano con il cliché iconografico dell’e-
roe dotato di una forza fisica sovrumana, sempre in 

103, ci chiediamo a questo punto – per rilanciare l’idea di Bruno 
d’Agostino – se non sia possibile estendere questa ipotesi - Eracle 
arciere, barbato e con i capelli lunghi - anche ad altre testimonian-
ze di pittura vascolare orientalizzante di area occidentale, per 
esempio allo stamnos policromo di Megara Hyblaea: De Miro - 
Rizza 1989, p. 152, fig. 124. L’argomento richiederebbe un riesa-
me del ciclo delle metope arcaiche dell’Heraion del Sele, qui im-
possibile, che ci ripromettiamo di sviluppare in altra sede.
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Fig. 16. Lastre di rivestimento da Acquarossa con fatiche di Eracle (da Torelli 1997)



lotta con mostri e animali selvatici 58: nella nostra 
rappresentazione avremmo, in altri termini, un os-
simoro sostanziale, come avviene, a nostra cono-
scenza, molto raramente nell’arte etrusca, per 
esempio nelle lamine di Bomarzo, dove l’eroe 
(identificato dalla clava) indossa un himation drap-
peggiato ed è seduto su un diphros 59. È questo il 
nodo da sciogliere per far procedere l’analisi e av-
viarla verso una soluzione positiva: ammesso e non 
concesso che di questo effettivamente si tratti, cioè 
di un “capitolo” della storia di Eracle, arciere per 
antonomasia, quale episodio di questa leggenda è 
qui rappresentato? Esiste nell’immaginario e nella 
mitologia classici una situazione compatibile, a li-

58  Nella efficace definizione di Lissarrague 2001 (pp. 155-178) 
Eracle è “a hero for all dangers”. 

59  Baglione 1976, pp. 105-113, tavv. LXII-LXVII. Intendiamo 
tornare in altra sede su questo straordinario documento figurato.

vello iconografico, con quella descritta sin qui, cioè 
di un Eracle inattivo, con arco a portata di mano, 
che interagisce con un uccello, rimanendo seduto? 

Tre possibilità per l’arciere (Eracle) seduto

Tralasciando, per adesso, il dettaglio della pre-
senza del volatile – che di per sé può indirizzare la 
ricerca in varie direzioni 60 – , a questo quesito si può 
rispondere affermativamente. Nella biografia 
dell’eroe greco per antonomasia, così come ce 
l’hanno consegnata poeti e mitografi 61, e nel vastis-
simo immaginario visivo ad essa legato 62, esistono 
infatti almeno tre situazioni potenzialmente riferi-
bili alla scena rappresentata sulla lastra di Caere: 1) 
episodio di Eracle alla corte di Eurito; 2) situazione 
cosiddetta dell’Eracle simposiasta; 3) episodio 
dell’incontro pacifico fra Eracle e il centauro Folo.

60  Le molteplici possibilità sono prospettate ed esplorate – con 
riferimento al mondo greco – da Pollard 1977. Pur straripanti di 
notizie, non sono purtroppo molto utili ai fini della nostra indagine 
i recenti contributi di Maras 2016 e Capdeville 2017 sulla divina-
zione avente per oggetto il volo degli uccelli. In generale, sulla 
presenza e il significato degli animali – compresi gli uccelli – 
nell’arte e nella vita quotidiana degli Etruschi cfr. Harrison 2012. 

61  Si ricorda a questo proposito che le “biografie” di Eracle più 
ricche di dettagli sono contenute nelle opere di Apollodoro e di 
Diodoro Siculo: Said 1994, pp. 78-80. Per l’ottima raccolta delle 
fonti letterarie si veda anche Uhlenbrock 1986. Recentemente, le 
notizie biografiche relative alla vita straordinaria di Eracle conte-
nute nelle opere di Diodoro ed Apollodoro sono state utilizzate 
nella rivisitazione di Alberti-Paterna-Piccardi 2017, di imposta-
zione neo-nilssoniana.

62  Boardman - Palagia - Woodard 1988; Boardman et al. 1990; 
Brommer 1986. Per la ricca documentazione iconografica si veda-
no anche Rouen 1982 e München 1993.
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Fig. 17: Lastra di rivestimento da Velletri con arciere al cospetto di assemblea divina: restituzione grafica del fregio (da Fortunati 
1993)

Fig. 18: Lastra di rivestimento da Acquarossa: particolare 
della figura di Earcle che cattura il toro di Creta (rielaborata 
da Winter 2009)



Come sappiamo dalle versioni letterarie ed ico-
nografiche di queste leggende, in questi casi, Eracle 
non è impegnato in una impresa specifica, ma ha già 
concluso il dodekathlon (Eurito) oppure si accinge 
a compiere una fatica (incontro con Folo, prima del-
la caccia al cinghiale di Erimanto), oppure, ancora, 
non è attivamente impegnato in alcuna impresa, ma 
siede a banchetto, da solo o con altri personaggi 
(umani e divini), in un contesto temporale indefini-
to. In tutte e tre le situazioni-tipo appena descritte, 
come confermano le trasposizioni in immagini, 
esiste una sequenza della narrazione ben precisa in 
cui Eracle non impugna l’arco, ma, per così dire, lo 
tiene a portata di mano mentre è impegnato a bere 
e/o mangiare. 

Con queste premesse, molto pregnante, ai fini 
della nostra analisi, risulterebbe soprattutto un rife-
rimento alla storia di Eracle alla corte di Eurito 63. 
Infatti, anche se nelle più antiche versioni in imma-
gine di questa storia l’arco non compare 64, dalle 
narrazioni letterarie e dalle trasposizioni iconogra-
fiche seriori di questo mito sappiamo che l’arco è 
l’elemento narrativo centrale 65. La prima e più si-
gnificativa rappresentazione figurata di questo 
mito, dipendente forse da un’opera epica perduta, si 
trova sul celeberrimo cratere corinzio di Eurytios 66, 
rinvenuto proprio a Caere. Qui, com’è noto, è raffi-
gurato il banchetto che si tenne alla corte del sovra-

63  Brommer 1973, pp. 55-56; Brommer 1984, pp. 21-27; Gri-
mal 1992, pp. 272-273, s.v. “Eurito”; Gantz 1993, vol. I, pp. 
434-436.

64  Ahlberg-Cornell 1992, p. 109; Alexandridou 2010.
65  Apoll., Bibl. II 6.
66  Il celebre dipinto vascolare corinzio è stato sottoposto negli 

ultimi anni a una lunga serie di analisi di vario tipo, che hanno 
puntato per lo più sulla peculiarità del racconto figurato e sulla sua 
rifunzionalizzazione in ambiente culturale etrusco. Questo straor-
dinario documento di pittura vascolare, in particolare, consente di 
verificare in concreto il rapporto fra versioni letterarie del mito e 
trasposizioni iconografiche: si vedano in questo senso soprattutto 
le analisi di Vetta 2001 e Menichetti 2002. Il primo individua in 
ambiente peloponnesiaco la culla del mito, che sarebbe stato tra-
smesso in Occidente perdendo in parte l’efficacia del suo messag-
gio comunicativo; il secondo propende per una ricezione attiva e 
consapevole da parte dell’aristocrazia ellenizzata di Caere del 
capolavoro corinzio e del suo sofisticato messaggio in immagine. 
Il vaso compare, ovviamente, nello studio di Arvanitaki 2006, pp. 
179-188, cui si rimanda per tutta la bibl. prec.; per gli aspetti stili-
stici: Coulié 2013, pp. 124-125, figg. 105-106. Dal punto di vista 
stilistico-iconografico si ricorda, a margine di questa nota, che per 
Benson 1953 (p. 95) il Pittore del cratere di Eurytios aveva elabo-
rato lo schema iconografico poi adottato nella ceramica corinzia, 
mentre secondo Dentzer 1982 (p. 82) lo schema iconografico pre-
esisteva e il Pittore del cratere di Eurytios, dotato di particolare 
inventiva, lo aveva semplicemente variato.

no di Ecalia, cui l’eroe prese parte, prima di parteci-
pare alla gara di tiro con l’arco in cui il vincitore 
avrebbe ottenuto in premio la mano della principes-
sa Iole 67. 

A cavallo fra la fine del VI e gli inizi del V sec. 
a.C., la storia ebbe un sussulto di popolarità nella 
ceramografia attica a figure nere e rosse 68, con un’e-
co diretta a dir poco sorprendente proprio in Etru-
ria 69, da cui si deduce che gli Etruschi conoscevano 
bene anche questo singolare parergon della biogra-
fia mitica di Eracle in cui l’arco giocava un ruolo 
centrale 70. In questi casi, però, non è più la scena del 
banchetto a essere selezionata dai ceramografi, 
bensì l’epilogo tragico della vicenda, in cui l’arco 
ha, ancora una volta, un ruolo centrale: la strage de-
gli euritidi da parte del furibondo Eracle cui era sta-
to negato il premio pattuito (il matrimonio con 
Iole) 71.

In un caso, nella storia in immagini di Eracle alla 
corte di Eurito, risulta rappresentata anche la gara 
di tiro con l’arco vera e propria: si tratta del cratere 
attico a figure rosse da Camarina attribuito al Pitto-
re di Orfeo, in cui compare anche una rarissima rap-
presentazione realistica del bersaglio 72.

Pur presentando innegabili punti di contatto con 
la nostra rappresentazione (Eracle in atteggiamen-
to conviviale, ma connotato come arciere), tuttavia, 
nessuna di queste rappresentazioni relative alla sto-
ria di Eurito, così come ce la raccontano i vasi figu-
rati giunti fino a noi, sembra rappresentata nel no-
stro dipinto. La posizione seduta e non sdraiata di 
Eracle, nel nostro caso, rappresenta una difficoltà 

67  Della gara di tiro con l’arco parlano Sofocle nelle Trachinie 
(vv. 265-268) e lo scoliaste all’Ippolito di Euripide (vv. 245-251), 
il quale dice che quando ad Eracle fu negato il premio (Iole), l’eroe 
trucidò i figli del re di Ecalia. Sulla “prova dell’arco” come “prova 
di regalità” cfr. Seppilli 1962, p. 397, con riferimento agli studi di 
Germain 1954. Sull’argomento, si veda ora l’ampio riesame di 
Cucuzza-Mari 2017.

68  Olmos 1977; id. 1988.
69  Cerchiai in corso di stampa.
70  Si rinvia a questo proposito all’analisi di L. Cerchiai, art. cit. 

a nota prec..
71  Olmos 1977; Isler-Kerényi 1977. Seguendo una interpreta-

zione di F. Brommer (Brommer 1984, loc. cit. supra a nota 63), in 
una coppa attica a fondo bianco ora al Louvre attribuita alla cer-
chia di Onesimos avremmo una ulteriore variante dell’epilogo 
della storia, con Eracle impegnato a sgozzare presso una kline, con 
il coltello, un membro della famiglia reale di Ecalia. Di diverso 
avviso Waiblinger 1972 e Robertson 1992, p. 56, fig. 44, che pen-
sano invece alla storia dell’assassinio di Ismene da parte di 
Tideo.

72  Salibra - Caruso 2005.
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insormontabile per interpretare la scena in questo 
senso.

Pare, più in generale, doversi scartare la possibi-
lità che si tratti di una scena di banquet couché: seb-
bene nell’arte classica siano noti casi di banchetto 
all’aperto con volatili volteggianti intorno ai simpo-
siasti, come accade nella celebra kylix laconica di 
Lavinio 73, nel nostro caso manca infatti l’elemento 
essenziale, a livello iconografico, del banchetto se-
mi-sdraiato: il presunto banchettante è seduto e non 
semirecumbente. Per questo stesso motivo, non si 
notano affinità significative nemmeno con le nume-
rose versioni dell’Herakles “beim Gelage” (Fig. 9), 
che presentano varianti nella postura dell’eroe so-
stanzialmente difformi da quella del nostro perso-
naggio 74.

Siamo così giunti, quasi per esclusione, all’ulti-
mo caso in cui compare il binomio “arco-Eracle 
inattivo”. Si tratta di un altro parergon di Eracle in 
cui l’eroe è protagonista, suo malgrado, di uno scon-
tro mortale con il personaggio di cui è ospite: il cen-
tauro Folo 75. In alcune versioni iconografiche di 
questo mito 76 vediamo Eracle raffigurato prima di 

73  Paribeni 1975, pp. 362-368, G 1, figg. 433-436.
74  Wolf 1993.
75  Grimal 1992, p. 293, s.v. “Folo”; Gantz 1993, vol. I, pp. 

390-392.
76  Per gli aspetti iconografici: Schefold 1992. Per le testimo-

sterminare gli accoliti di Folo trafiggendoli di frec-
ce, mentre beve il vino accanto al centauro “buono” 
(Fig. 19), oppure, subito dopo averlo fatto, mentre si 
appresta ad affrontare gli altri centauri che accorro-
no minacciosi attratti dal profumo del vino 77. In 
questi racconti per immagini, l’arco di Eracle è uti-
lizzato come marca iconografica ambigua: da un 
lato, l’arma inutilizzata è indizio di convivialità pa-
cifica 78, dall’altro è presagio dell’epilogo drammati-
co dell’azione. L’arco e la faretra sono infatti posti 
alle spalle o sopra la testa di Eracle, apparentemente 
afunzionali e innocui, ma in realtà pronti – per così 
dire – per essere utilizzati in un eccidio. Di lì a poco, 
infatti, come sappiamo dalle versioni letterarie del 
mito e dalle corrispondenti trasposizioni in immagi-
ni, Eracle avrebbe fatto strage con l’arco dei centauri 
del monte Foloe, uccidendo involontariamente an-
che Folo 79. Come documentano vasi istoriati di 
grande qualità appartenenti alla classe delle hydriai 

nianze più antiche: Ahlberg-Cornell 1992, pp. 102-105.
77  Lissarrague 2001.
78  In questo senso: Payne 1931, p. 129.
79  Ahlberg-Cornell 1992, p. 103; Leventopoulou 1997. In Gre-

cia il tema è selezionato per la sua pregnanza per decorare monu-
menti pubblici e privati di grande importanza ed è attestato in Asia 
Minore anche nella pittura su terracotta (Åkerström 1966, pp. 
123-124, fig. 37, tavv. 64-65), mentre risulta assente nella pittura 
vascolare (Tempesta 1998).
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Fig. 19: Kylix attica a figure rosse con Eracle e Folo che bevono il vino (da Agrigento 1988)



ceretane (Fig. 20) 80 e al Gruppo Pontico 81, il tema 
faceva parte ormai integrante anche dell’immagina-
rio etrusco di Eracle almeno dalla metà/terzo quarto 
del VI sec. a.C. 82, senza considerare il discusso pre-
cedente del cratere dei Gobbi 83, che consentirebbe 
di anticipare il terminus ante quem per l’introduzio-
ne del mito in Etruria almeno al 590/570 a.C.

La scena raffigurata sulla nostra lastra presenta 
dunque un importante elemento narrativo in comu-
ne con la storia dell’incontro con il centauro Folo: 
protagonista ne è un Eracle non impegnato in alcuna 
“fatica”, inizialmente inattivo, che tiene però l’arco 
a portata di mano mentre è seduto “a banchetto”. A 
differenza della storia di Eracle ed Eurito, il conte-
sto della narrazione (un insolito banchetto “a casa” 
di un centauro, se di questo realmente si tratta) po-
trebbe anche permettere di superare le difficoltà 
iconografiche legate alla ambientazione e alla posi-
zione seduta e non semi-sdraiata di Eracle sulla no-
stra lastra, nonché quelle legate alle caratteristiche 

80  Bonaudo 2004, pp. 152-155.
81  Hannestad 1976, p. 25.
82  Il tema è attestato anche nella classe dei bracieri ceretani di 

impasto rosso decorati a cilindretto: Pieraccini 2003, pp. 104-105, 
fig. 62.

83  Krauskopf 1974, pp. 26-29, tav. 16; Martelli 1987, pp. 289-
191, n. 85; Szilágyi 1998, pp. 387, n. 1, tavv. CLVII-CLVIII, fig. 
65a-c; 388-391, con ulteriore bibl.

del seggio e al vestito raffinato indossato dall’eroe 84. 
Sebbene manchino le prove conclusive della 

presenza di Folo nel nostro dipinto, la presenza dei 
centauri nel fregio minore della lastra, ci sembre-
rebbe infatti motivo sufficiente per azzardare l’ipo-
tesi che quella raccontata dal pittore etrusco sia pro-
prio una storia di centauri o meglio, una delle più 
note leggende dell’antichità classica che avevano 
per protagonisti i centauri, ovvero quella di Eracle 
ospitato da Folo. Ancor più fondata risulta l’ipotesi 
se si pone mente al fatto che in presenza di più cen-
tauri – come sembrerebbe il caso del nostro fregio 
minore – il riferimento alla centauromachia del Fo-
loe sarebbe praticamente certo 85.

L’uccello e la carne cruda

A questo punto, però, prima di proseguire nell’a-
nalisi, non è più possibile rimandare una domanda: 
cosa c’entra l’uccello? Una volta identificato con 

84  Si deve notare, a questo proposito, che in alcune rappresen-
tazioni figurate dell’incontro fra Eracle e Folo, anche quest’ulti-
mo è vestito, contrariamente alla natura semi-ferina del centauro: 
cfr. Schiffler 1976, pp. 37-41.

85  Preziosa risulta in questo senso una puntuale osservazione di 
alcuni studiosi (Amyx 1988, vol. II, p. 630; Ahlberg-Cornell 
1992, p. 103): quando si ha una scena con centauri che agiscono in 
gruppo, probabilmente si tratta della storia di Eracle e Folo e non 
di una generica centauromachia.
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Fig. 20: Hydria ceretana con Eracle che affronta con l’arco i centauri (da Bloesch 1982)



Eracle il personaggio seduto del nostro dipinto, e la 
scena in cui è impegnato l’eroe in una storia compa-
tibile con quella dell’incontro con il centauro Folo, 
il quesito diventa ancora più urgente: come spiegare 
la presenza del volatile? 

La prima possibilità da verificare è se si tratti o 
meno di un segno ominoso 86, come nell’arte etru-
sca avviene – per esempio – per Achille, in casi tra-
sparenti come quello del pannello del carro di Mon-
teleone 87. Se così fosse, il riferimento più ovvio sa-
rebbe alla storia eziologica del nome di Aiace, se-
condo cui ad Eracle si presentò in volo l’aquila di 
Zeus 88, in risposta al voto dell’eroe che il suo amico 
Telamone generasse un figlio coraggioso 89. Tutta-
via, a questo tipo di interpretazione fa da ostacolo 
un particolare della rappresentazione difficilmente 
aggirabile: l’uccello non sta semplicemente volan-
do, ma si dirige ad ali spiegate verso un piatto pieno 
di cibo sollevato da Eracle! 

Questo dettaglio esclude che la presenza del vo-
latile svolga la funzione di segno ominoso e implica 
un coinvolgimento narrativo del volatile nella no-
stra storia, che resta da determinare. 

Se l’uccello fosse un avvoltoio, si potrebbe pen-
sare alla curiosa storia raccontata da Erodoro di Era-
clea Pontica, autore di un intero romanzo dedicato 
ad Eracle, in cui il rapace – divoratore solo di carcas-
se e non di animali vivi – era oggetto di una sorpren-
dente riabilitazione ornitologica 90. Purtroppo, però, 
sappiamo pochissimo di questa opera perduta di 
Erodoro 91, e tanto meno sappiamo se vi fossero con-
fluite schegge di storie precedenti, riguardanti la 
saga di Eracle, che potessero influenzare di riflesso 
anche il nostro pittore etrusco. Di certo, non esisto-
no a nostra conoscenza riferimenti iconografici 
espliciti all’opera di Erodoro che possano consenti-

86  Su questo tema: Pollard 1977, pp. 116-129. Sugli uccelli in-
fausti in contesti narrativi, utili spunti in Halm-Tisserant 1996.

87  Löwenstam 2008, pp. 128-136. Una recente analisi com-
plessiva del programma figurativo del carro di Monteleone è of-
ferta da Emiliozzi 2011, in part. pp. 41-50.

88  Sui significati del volo dell’aquila nell’arte greca: Schmidt 
1983.

89  L’aneddoto è noto: Eracle, grande amico di Telamone, men-
tre si intratteneva a banchetto con lui, espresse il desiderio che egli 
generasse un figlio coraggioso ed essendogli stata inviata da Zeus, 
come segno propizio, l’aquila, l’eroe suggerì a Telamone di asse-
gnare al proprio figlio il nome parlante di Aiace (da αἰετός): Pol-
lard 1977, p. 123, con rimando alle fonti classiche.

90  L’opera è oggetto di acuta analisi in Detienne 2009, p. 134.
91  Fragmente der griechischen Historiker (Jacoby), 31F, 22a e b.

re di battere utilmente la via comparativa.
Per trovare una soluzione adeguata per il nostro 

quesito non resta allora che scandagliare nelle pie-
ghe della saga rutilante di Eracle alla ricerca di altri 
episodi in cui siano coinvolti dei volatili, che ci con-
sentano di ancorare l’analisi a punti di riferimento 
più saldi 92.

Poiché nell’impresa degli uccelli stinfalidi i vo-
latili compaiono solo nel momento culminante 
dell’azione 93, cioè quando Eracle uccide le perni-
ciose bestie dopo averle fatte levare in volo, la ricer-
ca deve essere rivolta in altra direzione. Quale deb-
ba essere questa direzione lo indica forse proprio il 
nostro “testo” pittorico: l’uccello (un rapace, date le 
dimensioni?) interagisce con Eracle in maniera sin-
golare, apparentemente non minacciosa, puntando 
verso il cibo posto sul piatto sollevato dall’eroe. La 
chiave interpretativa che può consentirci di pene-
trare il significato della scena, può/deve essere, per-
tanto, proprio il cibo contenuto nel vassoio, che ab-
biamo identificato ipoteticamente con dei pezzi di 
carne. 

Se torniamo a questo punto alle versioni lettera-
rie del mito, ne troviamo una che si adatta al nostro 
caso: si tratta, ancora una volta, della storia di Era-
cle ospite del centauro Folo. Dal racconto di Apollo-
doro 94, apprendiamo che Eracle in occasione di 
quell’incontro consumò carne cotta, mentre il cen-
tauro mangiò carne cruda. Il dettaglio è troppo pun-
tuale per poter essere liquidato come un’aggiunta 
estemporanea del mitografo (autoschediasma frut-
to di razionalizzazione, per esempio) ed più verosi-
mile pensare che facesse parte integrante della nar-
razione originale dell’episodio. A conferma di que-
sta ipotesi, soccorre la più compiuta rappresenta-
zione iconografica dell’episodio, la scena riprodotta 
sulla kotyle corinzia Louvre L 173 (Fig. 21) 95, dove 
operano effettivamente tutti i segni iconici necessa-

92  A dispetto dell’interesse e della qualità della pubblicazione, 
non siamo riusciti a recuperare elementi utili ai fini della nostra 
indagine nel lavoro collettivo sul bestiario di Eracle coordinato da 
Bonnet – Jourdain – Annequin – Pirenne - Delforge 1998, al quale 
si rimanda comunque per una ricognizione generale del tema. Su 
alcune rare rappresentazioni in cui sono coinvolti volatili (civette) 
si veda Schauenburg 1985.

93  Boardman et al. 1990, pp. 54-57.
94  Apoll., Bibl., II 5,4
95  Schefold 1964, p. 69, tav. 62; Ahlberg-Cornell 1992, p. 104, 

fig. 183. Il vaso è attribuito al Pholoë Painter: Amyx 1988, pp. 184-
185, tav. 70.
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ri a contestualizzare l’aneddoto: l’arco e la faretra 
appesi alla parete del riparo di roccia, il pithos sco-
perchiato e gli spiedini di carne prelevati dal fuoco 
acceso nella grotta 96.

È pertanto certo che il pasto di carne facesse par-
te integrante della narrazione dell’incontro fra Era-
cle e Folo: questo pasto era composto da carne, cru-
da da un lato, come ne mangiavano i centauri, cotta 
dall’altro, come si conviene al mondo civilizzato 97.

A ulteriore conferma di questa chiave di lettura 
costruita sul riconoscimento di antitesi, si può os-
servare che in alcune scene in cui è raffigurato 
l’incontro pacifico fra Eracle e Folo 98, quest’ulti-
mo è ritratto mentre porta a spalla della selvaggi-
na di piccola taglia appena catturata (lepri e volpi) 
(Fig. 22), da cui – è ovvio pensare – sarebbe stato 
ricavato il pasto di carne fresca da offrire all’eroe 
in visita 99. 

A questo punto, se il ragionamento seguito fin 
qui non è ingannevole, la presenza del volatile sulla 
nostra lastra può essere tutt’altro che occasionale: la 
sua presenza potrebbe essere l’espediente icono-
grafico utilizzato dal pittore-narratore per indicare 
che la carne era cruda, perché gli uccelli – com’è 

96  Rimando a questo proposito alla insuperata analisi della sce-
na da parte di H. Payne (Payne 1931, p. 129).

97  L’aspetto fondamentale della questione è sottolineato da 
Scarpi 1998.

98  Schiffles 1976, pp. 136-139.
99  Giova qui ricordare che per la mentalità religiosa dei Greci la 

carne degli animali selvatici - e dunque quella della selvaggina 
come quella catturata da Folo - aveva uno “statuto” diverso rispet-
to a quello degli animali domestici, ed era esclusa dalla prassi sa-
crificale: Detienne 2009.

noto – mangiano solo carne cruda e nella mentalità 
degli antichi erano animali allelofagi 100.

Ci chiediamo, in altre parole, se la scena che ab-
biamo di fronte non faccia riferimento alla storia 
del pasto di carne offerto da Folo ad Eracle, una sto-
ria da considerare ben nota fin nei dettagli anche 
alla committenza locale.

La nostra congettura, se cogliesse nel segno, 
consentirebbe anche di superare l’interpretazione 
banalizzante che viene data degli uccelli (appollaia-
ti o in volo) che compaiono in alcune scene dell’in-
contro fra Eracle e Folo, documentate sia nell’arte 
greca che in quella etrusca 101: non si tratta forse di 
riempitivi privi di significato 102, bensì di elementi 
iconici significanti 103, finalizzati a contestualizzare 
narrativamente la scena, suggerendo che gli uccelli 
volteggianti o appollaiati nei dintorni erano interes-
sati alla carne fresca. 

In uno dei documenti iconografici più espliciti 
sul versante etrusco – il fregio a cilindretto di un 
braciere da Veio (Fig. 23) – vediamo un grosso vo-
latile ad ali spiegate interposto fra il centauro sedu-
to (Folo) ed Eracle già scattato in piedi, con l’arco in 

100  Vernant 1982, pp. 76-77; Detienne 2009, p. 201.
101  Il tema iconografico, per esempio, è ben attestato nel reper-

torio dei fregi a cilindretto dei bracieri ceretani: Pieraccini 2003, 
pp. 104-105, fig. 62. I centauri compaiono anche nel bucchero 
(Martelli 2015).

102  Era questa, in fondo, l’ipotesi sostenuta da L. Banti (Banti 
1966).

103  Un opportuno suggerimento in questo senso, per le testimo-
nianze più antiche, si trova in Ahlberg-Cornell 1992, p. 104, che 
così conclude sulla presenza di uccelli nella storia di Eracle e Folo: 
“the birds may well belong to the substantial and pictorial tradi-
tion of the motif”.
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Fig. 21: Kotyle corinzia a figure nere con Eracle e Folo, rispettivamente fuori e dentro la casa-grotta del centauro (da Schefold 
1964)



pugno, pronto a respingere l’assalto degli altri cen-
tauri 104. Data l’essenzialità della rappresentazione 
e l’esiguo spazio di cui disponeva il decoratore, in 
cui tutto doveva essere calcolato, difficilmente si 

104  V. Martelli Antonioli - L. Martelli Antonioli, in Colonna 
2002, p. 192, n. 492, tav. L, fig. 21.

sarà trattato di un dettaglio senza significato. 
Come e perché questi dettagli della carne cruda/

cotta e degli uccelli volteggianti o appollaiati siano 
diventati centrali nella storia di Eracle e Folo sia in 
Grecia che in Etruria è spiegabile, a nostro avviso, 
alla luce della paideia di Eracle e dei risvolti, per 
così dire, “gastronomici” attinenti alla perfetta 
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Fig. 22: Anfora attica a fig. nere con incontro pacifico fra Eracle e Folo (da Schefold 1992)

Fig. 23: Fregio a cilindretto di braciere in impasto rosso da Veio con figura di grosso volatile interposta fra Eracle-arciere e Folo: 
restituzione grafica (da Colonna 2002) 



“dieta” eroica che gli antichi scrittori riferivano al 
più amato fra gli eroi greci: Eracle doveva mangiare 
solo carne arrosto! 105 

Non ci risulta che, al di là del parergon di Eracle 
e Folo, esistano molte trasposizioni in immagini di 
questo importante dettaglio della biografia mitica 
di Eracle, e in particolare della sua “dieta” e del suo 
modo di preparare e consumare la carne 106, fatte 
salve ovviamente le scene – generalmente più tarde 
– che puntano sullo stereotipo narrativo del “ghiot-
tone”. Di certo, nella storia di Eracle e Folo, il detta-
glio era tutt’altro che secondario nell’economia del-
la narrazione.

Riteniamo pertanto possibile, a conclusione di 
questa lunga e accidentata dimostrazione, che nella 
lastra ceretana qui riesaminata, l’insolita presenza 
dell’uccello al cospetto di un Eracle connotato come 
arciere inattivo, risponda alla necessità iconografi-
ca di suggerire a chi osservava la scena (ed ascolta-
va un canto?) che all’eroe, ospite del centauro Folo, 
era stata offerta della carne cruda che aveva attirato 
l’attenzione di un rapace. 

Conclusioni

Possiamo a questo punto provare a tirare le som-
me del ragionamento fin qui svolto e trarne qualche 
conseguenza a livello storico-culturale.

La più cospicua serie di lastre ceretane dipinte di 
provenienza urbana accertata è quella nota in lette-
ratura come serie della Gorgone. Non sappiamo se e 
come i pannelli di questa serie si componessero in 
racconto unitario, fisicamente accostati sulle pareti 
interne di uno o più ambienti di edifici privati o pub-
blici che, di certo, dovevano essere di grande im-
portanza. I soggetti rappresentati su queste lastre 
rinviano a storie del mito greco molto popolari in 
tutta l’arte antica, medievale e moderna 107: le storie 
di Perseo e quella del giudizio di Paride, il figlio 

105  Una tarda eco letteraria di questo convincimento si trova 
anche in Teocr., XXIV, 137 ss..

106  Una delle più interessanti è la scena del cratere di Eurytios, 
in cui abbiamo una inconsueta figura di Eracle-magheiros: si ve-
dano, a questo proposito, le annotazioni di L. Cerchiai, in d’Ago-
stino-Cerchiai 1999, pp. 140-141.

107  Una ricca esemplificazione di queste storie popolari che sfi-
dano il passare dei secoli si trova in Baurain - Rebillard 2016. 
Sulla storia di Perseo e sui suoi significati, in particolare, si rinvia 
all’analisi semio-narrativa di Pellizer 1991, pp. 75-93.

minore di Priamo 108. Restava indeterminato il si-
gnificato della scena raffigurata sulla quarta lastra 
rinvenuta nel 1940. 

Nel corso della nostra rilettura di questa lastra 
dipinta, abbiamo acquisito alcuni nuovi elementi di 
valutazione che riteniamo relativamente certi (pre-
senza di un arco nella scena principale e di figure di 
centauri nel fregio secondario del dipinto) o quanto 
meno probabili (presenza di pezzi di carne sul piat-
to); altri elementi – come l’aspetto del seggio – sono 
congetturali.

Il principale risultato della nostra ricerca è che 
su questa lastra potrebbe essere ritratto Eracle/Her-
cle, rappresentato come arciere inattivo. Ciò com-
porta come prima immediata conseguenza che, 
nella serie della Gorgone, si può individuare un co-
mune denominatore proprio nella figura di Eracle, 
che, in quanto discendente diretto di Perseo, è il 
protagonista diretto e indiretto di parte rilevante del 
ciclo pittorico in questione 109, ammesso che di un 
ciclo coerente possa trattarsi. Più arduo è il passo 
successivo: individuare un eventuale legame narra-
tivo con il tema rappresentato sull’ultima lastra – il 
“giudizio di Paride” –, una storia che fa riferimento 
a tutt’altro patrimonio di leggende (ciclo troiano). 
L’unico legame che si possa intravvedere a questo 
proposito ci sembra l’appartenenza dei protagonisti 
di queste narrazioni alla categoria, fortunatissima 
nell’immaginario antico, che potremmo definire 
neologisticamente dei “super-eroi” (nel caso speci-
fico: Perseo, Paride, Eracle), ovvero quegli eroi del 
racconto popolare che, in un modo o nell’altro, su-
peravano la frontiera fra umanità e mondo divino, 
entrando in contatto con gli dèi e con quello dei mo-
stri della fantasia 110. 

Per quanto riguarda la decodificazione puntuale 
della scena in cui è impegnato il nostro Eracle nella 
lastra n. 45 del repertorio di Roncalli, riteniamo che 

108  Cogliamo l’occasione per ricordare che il giudizio di Paride 
è, in assoluto, il soggetto più frequente sulle lastre dipinte di Cer-
veteri, anche se non mancano differenze di valutazione sulle sin-
gole testimonianze: Haynes 1976; Christiansen 1988; Roncalli 
2006, pp. 41-43.

109  Nella pittura vascolare l’associazione fra Eracle con i cen-
tauri e Perseo con le Gorgoni è precoce: cfr. per es. Boardman 
1990a, p. 16, fig. 5 (anfora del Pittore di Nesso).

110  Schefold - Jung 1988. Per Eracle si può fare riferimento, ri-
spettivamente, alla interpretazione di Brelich 1978 e a quella di 
Burkert 1998, nonché all’analisi ancora attuale di Van Gennep 
(1991, pp. 94-104).
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si tratti di una storia in cui l’eroe è alle prese con un 
pasto di carne e degli uccelli. Pur mancando la pos-
sibilità di riscontri conclusivi a causa della lacuno-
sità dell’opera pittorica e della perdita dei pannelli 
contigui, riteniamo possibile che, in questo enig-
matico dipinto ceretano arcaico (e nelle lastre conti-
gue ora perdute), fosse rappresentata una celebre 
storia greca di “ospitalità violata”, quella di Eracle e 
Folo. La coerenza di sviluppo della narrazione visi-
va, purtroppo, è destinata in gran parte a sfuggirci, 
ma il nucleo essenziale della storia raccontata in 
immagine, secondo noi, può recuperarsi ricucendo 
scena principale (Eracle inattivo, connotato però 
come arciere) e fregio minore (centauri). L’una e 
l’altro indicano che protagonista possono esserne 
stati Eracle e i centauri del monte Foloe. 

La popolarità di questa storia nell’arte greca ed 
etrusca, non per caso, raggiunge il suo picco proprio 
nei decenni centrali del VI sec. a.C. 111, ovvero nel 
periodo a cui può essere riferita anche la nostra la-
stra. Come abbiamo visto, in questo periodo crucia-

111  Per l’ambito etrusco cfr. Schwarz 1988, nn. 277-279; We-
ber-Lehmann 1997, n. 44. Per le hydriai ceretane, in part., si veda 
Bonaudo 2004, pp. 152-155. Per l’ambito greco: Leventopoulou 
2007, pp. 706-710; per la documentazione laconica: Faustoferri 
2006. Per l’Attica: Schiffler 1976, pp. 152-155.

le, la presenza dell’arco in associazione con Eracle, 
appare in Etruria semanticamente pregnante: l’arco 
è l’arma eroica che qualifica l’eroe mentre fa ritorno 
dall’Oltretomba (lastra Campana), compie due athla 
in cui – paradossalmente – agisce a mani nude (!) 
(lastre di Acquarossa), e viene introdotto all’Olimpo 
per essere accolto fra gli dèi (lastra di Velletri). 

Questa enfatizzazione dell’arco come arma-at-
tributo per eccellenza di Eracle trova riscontro sul 
versante greco: basti pensare che quando Euripide 
imbastisce una delle più famose dispute retoriche 
dell’antichità – quella fra Anfitrione e Lico sulla 
virtù eroica di Eracle – il parametro di giudizio è 
ancora una volta l’arco 112. La stessa conclusione è 
suggerita dalle testimonianze iconografiche, anche 
di età tarda: quando viene rappresentata la morte di 
Eracle sul rogo del monte Eta, l’eredità preziosa 
consegnata a Filottete, in alternativa alla corazza 
anatomica, è l’arco con la faretra e non certamente 
la clava o la spada (Fig. 24) 113.

112  Ieranò 2016.
113  Carpenter 1991, p. 133, fig. 229. L’episodio della morte di 

Eracle, sul rogo del monte Eta, è indagato sul versante iconografi-
co da Shapiro 1983 e Laurens - Lissarrague 1989. Più in generale, 
sullo statuto eroico delle armi nelle scene tratte dall’epica greca: 
Lissarrague 2008.

43L’arco e la faretra. Nuove ipotesi su una lastra dipinta da Cerveteri

Fig. 24: Psykter a figure rosse con Eracle sulla pira del monte Eta che consegna arco e faretra a Filottete (da Carpenter 1991)



Modificando lessicalmente, ma non nella so-
stanza, la felice definizione di Pierre Vidal-Naquet 
(in traduzione italiana: “arco-più”) 114, potremmo 
dire pertanto che quello di Eracle, in Grecia come in 
Etruria, sia un “super-arco”.

Spostando l’analisi su un piano più generale, gli 
elementi salienti, sul piano visuale e narrativo, della 
storia raccontata dal pittore etrusco (l’arco e la carne 
cruda) rimandano a una caratterizzazione di Eracle 
come eroe civilizzatore 115, contrapposto al mondo 
selvaggio, qui rappresentato emblematicamente dai 
centauri 116. La polarizzazione semantica avviene su 
due piani complementari, quello dell’uso delle armi 
e quello della “dieta”, di cui le fonti letterarie certifi-
cano l’importanza all’interno della paideia di Era-
cle 117. Nella storia raccontata dal pittore ceretano, 
infatti, da un lato (scena principale) abbiamo l’arco 
di Eracle, arma eroica, con pedigree, il cui uso ri-
chiedeva una perizia speciale 118, oggetto di inse-
gnamento per via iniziatica; dall’altro (fregio supe-
riore), abbiamo, evocate per contrasto, le armi rudi-
mentali dei centauri: i rami frondosi 119. Tale pola-
rizzazione è esplicitata dai mitografi antichi, i quali 
specificavano che la fine cruenta dei centauri del 
Foloe era avvenuta proprio tramite le frecce scaglia-
te dall’arco di Eracle e che uno dei “limiti” dei cen-
tauri era quello di non sapere usare l’arco 120.

114  Vidal-Naquet 1988, p. 150, nota 46. L’argomentazione di P. 
Vidal-Naquet è ripresa e sviluppata da Sergent 1991. Alcune an-
notazioni interessanti sullo statuto eroico dell’arco, a proposito di 
Odisseo, si trovano anche in Scarpi 1992, pp. 216-218.

115  Consonante con questa caratterizzazione del personaggio è 
l’abbigliamento ricercato dell’eroe, insolito per Eracle, nonché la 
sua acconciatura, che in questa circostanza richiama quella di sva-
riati dèi ed eroi greci, come testimoniano le scene raffigurate sul 
cratere François: Perissinotto 1983, figg. 63, 64, 73, 85.

116  Si rinvia a questo proposito all’analisi efficace di Kirk 1977, 
pp. 215-218. Si veda anche Seagal 1983, pp. 183-186.

117  Brillante 1992, pp. 208-209, con note 30-33 (arco); 221-
223, con nota 74 (dieta).

118  Gli antichi mitografi (Igyn., De Astron. II 27; Diod. Sic., 
Bibl. St. IV 12, 3; Apoll., Bibl. II, 83-87) raccontavano che Anfi-
trione affidò Eracle al pastore scita Teutaros perché apprendesse 
l’uso dell’arco. Maestri dell’eroe nel tiro con l’arco furono anche 
Eurytios e Rhadamantys.

119  La “classica” eccezione che conferma la regola è il raro ala-
bastron attribuito al gruppo delle hydriai ceretane – non a caso 
considerato da Hemelrijk opera di un discepolo etrusco (“helpma-
te in the workshop….young man with true talent”) – in cui Eracle 
affronta i centauri con le loro stesse armi (un ramo d’albero): He-
melrijk 1989; Bonaudo 2004, p. 155, fig. 90. Il vaso comunque 
resta problematico, stando alle recenti valutazioni di J. Hemelrijk 
(Hemelrijk 2009, pp. 49-50, tav. 38).

120  Sulle armi dei centauri: Camassa 1986. Per alcune rare rap-
presentazioni di centauri armati di spada si veda Di Fazio 2013.

Non meno significativa e, se possibile, ancora 
più qualificante sul piano antropologico, appare la 
contrapposizione crudo-cotto 121, evocata nel no-
stro dipinto della insolita scena della carne cruda 
“offerta” da Eracle all’uccello che plana dall’alto: 
l’eroe culturale mangia solo carne arrostita, gli uc-
celli – e i centauri – solo carne cruda. 

Anche se formalmente assente nel nostro dipin-
to, la figura di Folo – com’è noto – evoca anche 
un’altra antinomia, quella del corretto/scorretto 
consumo del vino, lì dove, ancora una volta, il côté 
selvaggio è rappresentato dal mondo dei centauri, 
dove non c’è posto per il consumo civilizzato della 
bevanda (cioè in maniera collettiva, secondo un 
codice che prevede il mescolamento con 
l’acqua) 122.

Quattro, in definitiva, sono le antitesi fra “natu-
ra” e “cultura” – così importanti nella visione greca 
(ed etrusca) del mondo – che troviamo riflesse nella 
storia esemplare dell’incontro/scontro fra Eracle e 
Folo: esse si esplicano nell’uso delle armi, nella pre-
parazione del cibo, nel consumo del vino e nelle re-
gole dell’ospitalità.

Che ci siano i centauri al centro di questo sofisti-
cato messaggio culturale nell’Etruria del pieno VI 
secolo non sorprende: come ha suggerito Mario To-
relli ormai molti anni fa 123, l’immaginario visivo 
legato ai centauri era prepotentemente penetrato 
nell’Italia centrale almeno da un secolo 124, eserci-

121  La bibliografia sul rapporto oppositivo, nelle culture anti-
che, fra crudo e cotto è troppo estesa e ramificata per poter essere 
qui compendiata. Ai fini del nostro discorso ci basta rinviare al 
contributo pionieristico di Lévi-Strauss 1964 e a tutti gli studi che 
ne sono seguiti, soprattutto sul versante francese. Per quanto ri-
guarda il mondo greco, in particolare, il tema è stato affrontato 
soprattutto nel contesto di analisi dedicate all’istituto religioso del 
sacrificio cruento e alle interdizioni rituali imposte agli adepti di 
alcune ideologie religiose (vegetarianismo orfico): AA.VV. 1979; 
Vernant 1981, p. 140; Seagal 1983, p. 173; Detienne - Vernant 
1982; Grottanelli-Parise 1988; Vidal-Naquet 1988, pp. 14-44; 
Sabbatucci 2006; Detienne 2009.

122  Lissarrague 2001, p. 38. Per gli stessi motivi, anche la saga 
di Ulisse e Polifemo è destinata ad esercitare un profondo e dura-
turo appeal sulla domanda greca ed etrusca di produzione artisti-
ca, perché anche il messaggio culturale soggiacente alla narrazio-
ne – ovvero quello relativo alle regole dell’ospitalità e al corretto 
consumo del vino – è considerato degno di un qualche interesse 
dalle élites committenti. Si veda, in questo senso, la recente rivisi-
tazione del cratere di Aristonothos da parte di Harari 2014 e la 
lettura del pithos Fleischmann di Micozzi 2006. 

123  Torelli 1987, pp. 17-20.
124  Weber - Lehmann 1997. Negli ultimi tempi si è verificato un 

vero e proprio revival degli studi sui centauri in Etruria: Di Fazio 
2013, con bibl. prec.

44 Vincenzo Bellelli



tando sulle còlte élites locali il fascino profondo di 
questo mondo liminare, antitetico alla civiltà urba-
na e perciò perfetto per rappresentare il concetto di 
alterità selvaggia 125. E, pur tuttavia – come è stato 
autorevolmente osservato 126 – si tratta in questo 
caso di una alterità selvaggia non del tutto remota 
rispetto a quel peculiare eroe civilizzatore che è 
Eracle, lui stesso sempre in biblico fra bestialità e 
comportamenti culturali 127, rispetto al quale i cen-
tauri giocano il ruolo ambiguo di amici-nemici.

Abbiamo così, riassunti nel nostro dipinto, gli 
elementi essenziali della storia esemplare di Eracle 
– eroe civilizzatore, anche in Etruria 128. 

Il fatto rilevante a livello storico-culturale e sto-
rico-artistico è che questi elementi, nel caso di spe-
cie, siano esplicitati attraverso la selezione di im-
magini rare, caratterizzate da assenza di azione. 
Infatti, paradossalmente, l’eroe più intraprendente 
dell’epica classica è impegnato in una scena narra-
tiva non dinamica, che non ha nulla a che fare con le 
dodici imprese imposte da Euristeo. Non si tratta 
evidentemente di un unicum: alla stessa logica nar-
rativa, incentrata su dettagli complessi e non sulla 
logica semplice dell’azione, risponde tutto un filone 
iconografico di testimonianze “erculee”, ben atte-
state anche in Etruria, che inizia con il cratere di 
Eurytios e finisce con le rappresentazioni dell’eroe 
a banchetto 129. 

Il richiamo al capolavoro della ceramografia co-
rinzia e ai vasi attici con il tema del feasting Hera-
cles non è casuale. Esso ci consente, per quanto è 
possibile, di “chiudere il cerchio” della nostra argo-
mentazione, affrontando il tema che ci sta più a cuo-

125  Non dissimile è il caso dei Ciclopi e di Polifemo: v. supra 
nota 122.

126  È stato notato a questo proposito che non pochi elementi di 
contraddizione, intrinseci alla narrazione mitica, caratterizzano il 
rapporto fra Eracle e i centauri, incluso Folo, il centauro “buono”: 
Kirk 1977a e b. 

127  In questo senso Eracle è una sorta di “eroe-bestia”: così Se-
agal 1983, p. 172. Svelano questa contraddizione semantica pro-
prio gli “attributi” di Eracle, l’arco da un lato, sigillo di civiltà, e la 
clava e la spoglia leonina dall’altro, indizi di bestialità: per la le-
onté, si rinvia alla bella analisi antropologica di Longo 2000, pp. 
109-110 e a quella iconografica di Cohen 1998. Le armi sono uti-
lizzate anche da Baurain 1992 (p. 78) per sottolineare la trasfor-
mazione dei miti eroici relativi ad Eracle da arciere a “guerrier à 
la massue protégé par une peau de lion”.

128  B. d’Agostino, in Cerchiai - d’Agostino 1999, pp. 
151-162.

129  Sull’importanza di questo filone iconografico in Etruria 
aveva già attirato l’attenzione Mingazzini 1925, pp. 467-470.

re, ovvero quello della contestualizzazione di que-
sti cicli pittorici 130.

Dobbiamo essere grati a Francesco Roncalli per 
aver a più riprese, lucidamente, affrontato il proble-
ma spinoso della provenienza di tutto questo mate-
riale, che è stato rinvenuto o in tombe esplorate 
nell’epoca pre-scientifica dell’archeologia, oppure 
nel corso di esplorazioni occasionali di depositi ur-
bani interpretabili come “scarichi” antichi. L’alter-
nativa monumento “pubblico”/”dimora privata”, 
“tempio”/”palazzo”, “tomba”/”casa” aleggia in tut-
ta la riflessione sulle lastre dipinte di Caere, alimen-
tata in misura notevole proprio dai contributi di 
Roncalli 131. Secondo lo studioso, le lastre esamina-
te in questo studio, benché di fatto decontestualiz-
zate a causa delle condizioni di giacitura, si dovreb-
bero ricondurre alla decorazione degli ambienti in-
terni di un tempio (la cella). L’ipotesi, formulata per 
la prima volta negli anni ’60, era in linea con quanto 
allora si credeva in generale delle terrecotte archi-
tettoniche di prima fase Della Seta, che sulla scorta 
dello studio di Andrén erano interpretate tout-court 
come residui dell’apparato decorativo di templi 132. 
Gli studi successivi, tuttavia, hanno permesso di 
mettere meglio a fuoco – soprattutto attraverso la 
lettura dei fregi figurati del tipo “Veio-Roma-Velle-
tri” – la logica che presiedeva alla commissione di 
questi apparati decorativi complessi, rivelandone la 
pertinenza almeno parziale a residenze aristocrati-
che di prestigio.

Riteniamo che nel milieu ceretano le nostre la-
stre dipinte facessero parte integrante dei program-
mi decorativi complessi di queste residenze signo-
rili, almeno per gran parte dell’epoca arcaica; non 
per caso, se oggi ritroviamo questi peculiari pan-
nelli dipinti o all’interno di tombe oppure all’inter-
no di scarichi urbani è proprio perché esse in origi-
ne avevano fatto parte dell’arredo pittorico di ricche 
dimore private da cui erano state prelevate o per 
essere consacrate nelle tombe di famiglia oppure 
per essere distrutte. Questo non vuol dire, ovvia-
mente, che tutte le lastre dipinte di Cerveteri fosse-
ro in origine decorazioni di palazzi aristocratici, 

130  Rimandiamo, per le premesse, a quanto scritto in Bellelli 
2011, p. 145.

131  Roncalli 1965, 2006, 2009, 2013, 2014, 2016.
132  Andrén 1940, in part. p. 23; sulla stessa linea interpretativa 

si pone lo studio di Nancy Winter (Winter 2009). 
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perché sappiamo per certo che con la stessa tecnica 
erano decorate anche le pareti interne delle celle dei 
templi 133. Come ha suggerito Giovanni Colonna in 
un penetrante lavoro sui riflessi etruschi dell’epica 
greca 134, soprattutto quando ad essere interessata 
era la mitologia eroica, fu l’evoluzione della società 
locale a determinare una riconversione, dal privato 
al pubblico, del target di questa tipologia decorati-
va, che spesso e volentieri attingeva al repertorio 
inesauribile del mito greco 135.

Per l’epoca arcaica, alla quale risalgono le lastre 
della serie della Gorgone, dobbiamo dunque imma-
ginare che facessero parte della decorazione di una 
residenza aristocratica distrutta in epoca impreci-
sabile. Quale parte del presunto palazzo fosse inte-
ressata da queste megalografie sviluppate in forma 
di pannelli dipinti è facilmente immaginabile: la 
sala da banchetto. Gli studi recenti sull’arte etrusca 
arcaica più attenti ai risvolti storico-sociali hanno 
infatti evidenziato che una parte cospicua dei rac-
conti mitici veicolati dalla produzione artistica di 
quell’epoca era fruita, in una maniera che potrem-
mo definire polisensoriale, proprio nel contesto del 
banchetto aristocratico 136. Di certo, infatti, tutto 
ciò doveva avvenire con la partecipazione attiva di 
cantori e aedi professionisti che illustravano con 
parole e musica quel che le immagini suggerivano 
attraverso le suppellettili e le decorazioni parietali. 
Ciò vale tanto più per megalografie che potevano 
trattare, come faceva la pittura vascolare, i temi più 
vari, incluso proprio quello del banchetto, consen-
tendo che si venisse così a creare una interessante 
immersione nel tema del banchetto all’interno della 
cornice sociale del banchetto stesso 137.

133  Roncalli 2006, pp. 11-15. Sul problema interpretativo da 
ultimo si veda Torelli 2011, che si sofferma soprattutto sul caso-
studio di Veio - Portonaccio.

134  Colonna 1980. Si vedano anche i cenni di Colonna 1989, p. 
21.

135  Sull’introduzione e la diffusione del mito greco in Etruria e 
sui suoi riflessi in campo artistico: Hampe - Simon 1964; 
Krauskopf 1974; Bellelli 2010. Da ultima, Rouveret 2017.

136  Rathje 1990; Menichetti 2002. Si vedano a questo proposito 
le osservazioni di L. Cerchiai, in d’Agostino - Cerchiai 1999, pp. 
138-142, sulle lastre di Acquarossa.

137  Da questo punto di vista, si avverte particolarmente la man-
canza sul versante etrusco di una indagine iconologica sistematica 
sul banchetto come quella sviluppata sul versante greco da Lissar-
rague 1987.

Post-scriptum
La scrittura di questo contributo era stata ulti-

mata già da tempo quando sono state organizzate 
due importanti iniziative scientifiche dedicate al 
tema delle lastre dipinte da Cerveteri. Non potendo-
cene occupare in dettaglio, ne facciamo qui solo un 
rapido cenno: si tratta di una mostra monografica e 
di un convegno internazionale (Santa Severa 2018; 
Atti Santa Severa in corso di stampa) originate da 
una straordinaria acquisizione, a seguito di seque-
stro giudiziario, di centinaia di nuovi frammenti. 
Nel catalogo della mostra, la serie della Gorgone è 
presa in considerazione (pp. 206-207, nn. 119-121), 
ma della nostra lastra non è fatta menzione. In com-
penso, nella mostra e nel relativo catalogo, ampio 
spazio è dedicato allo straordinario nuovo ciclo di 
lastre con fatiche di Eracle (schede di L. Bochic-
chio, D.F. Maras, G. Serio, pp. 172-181; per il com-
mento: M. Torelli, pp. 123-126), che confermano, 
come meglio non si potrebbe, la popolarità dell’eroe 
greco in questo campo dell’arte etrusca. 
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Luca Basile, Osservazioni sul repertorio vascola-
re in argilla grezza da Pithekoussai e Cuma in età 
arcaica: tradizioni e modelli di riferimento a con-
fronto

Some observations about coarse ware vase rep-
ertoire from Pithekoussai and Cumae during the 
Archaic period: comparing traditions and reference 
models 

This contribution focuses on some specific as-
pects of production in coarse ware from the two 
main Greek centres of the Gulf of Naples. Through 
the analysis of data from the two establishments we 
tried to underline the distinctive characteristics of 
this production. The data taken into consideration 
have shown that Pithekoussai and Cumae share the 
same vase repertoire consisting in some specific 
forms developed during the Archaic period. The 
starting point is the analysis of the necropolis of San 
Montano at Pithekoussai where we noticed the evi-
dence of a strong process of constitution of coarse 
ware repertory beginning probably with the arrival 
of the Greek colonists in the first half of the 8th cen-
tury B.C. Furthermore, both establishments seem to 
refer to the Italic context, especially to southern 
Etruria and to Etruscan centres of the Campania, 
such as Capua. The latter was briefly analysed to 
provide some points of comparison with the pro-
duction from Pithekoussai and Cumae in order to 
highlight similarities and differences. The results 
showed how the components that form the vase rep-
ertoire in coarse ware are drawn within a very local 
tradition in which certain forms perform primary 
functions related to the preparation, cooking and 
consumption of meals. The research confirms and 
underlines the highly composite nature of the mate-
rial culture of the Greek colonies of Campania, per-
meated by multiple and contemporary cultural in-
fluences in an articulated and deeply mixed struc-
ture.

Vincenzo Bellelli, L’arco e la faretra. Nuove ipo-
tesi su una lastra dipinta da Cerveteri

Focus of the present article is an Etruscan paint-
ed plaque found out at Cerveteri (Campetti) in the 
1940s by Mario Moretti , who published it in 1957 
together with other panels that afterwards Frances-
co Roncalli labelled the “Gorgon series” in his 
monographic essay.

The best preserved of these archaic paintings 
from Campetti depict the greek myths of Perseus 
attacking the Gorgons and the Paris’ judgment 
(Roncalli’s corpus: nr. 43, 46-47). Due to the un-
common subject of the panel nr. 45 of Roncalli’s 
corpus (a bearded seated man holding a plate to-
ward which a big bird is flying from top left), this 
plaque of the Campetti’ series has been neglected 
by etruscologists. The Author re-examines this doc-
ument from an iconographical point of view on the 
basis of the identification of three new elements 
passed unnoticed until now: 1) a bow and a quiver 
behind the seated man; 2) some pieces of meat lay-
ing on the plate; 3) a scene with galloping centaurs 
armed with tree branches in the upper frieze. At the 
end of a long demonstration, the character is tenta-
tively identified by the present Author as Heracles 
and the story as the meeting of the hero with the 
centaur Pholos. As a matter of fact, this is the only 
episode of Heracles’ biography in which we can 
find all together these elements: Heracles represent-
ed as an archer, a meat meal, flying birds, centaurs.

The article’s last part deals with the contextual-
isation of the discovery in the framework of the 
caeretan society of the archaic period.

Giovanni Borriello, Le ceramiche comuni ingob-
biate (colour coated) dall’abitato antico di Cuma: 
dati preliminari e problemi aperti

The Colour Coated Ware identified in the 
Greek-Roman inhabited extent of Cumae, give us 
the important information to understanding the lo-
cal commercial network which has characterized 
the area during the Roman Imperial period. The 
presence of different morphological types, and dif-
ferent fabrics – maybe a small amount of a possible 
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Fig. 1: Lastra dipinta da Cerveteri (Campetti) con gorgoni in 
fuga (da Roncalli 1965)

Fig. 20: Hydria ceretana con Eracle che affronta con l’arco i centauri (da Bloesch 1982)
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Fig. 4: Lastra dipinta con personaggio seduto e volatile da Cerveteri (Campetti) (da Moretti 1957)
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Fig.14: Lastra “Campana” con figura di arciere  
(da Gaultier-Haumesser-Chatzifremidou 2013)
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Fig. 15: Lastra “Campana” con arciere in corsa (da Gaultier-Haumesser-Chatzifremidou 2013)
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