
VASO FRANÇOIS

Cratere a volute àttico a figure nere, Piano
II - Sala I - vetr. 4. N. inv. 4209; Neg. fot.
nn. 28473, 28476.
Dimensioni: alt. 66 cm; largh. circonf. 181
cm.
Provenienza: Chiusi (SI).
Stato di conservazione: già distrutto prima
del ritrovamento ottocentesco, il vaso è
ricomposto con i frammenti superstiti e
reintegrato nelle ampie lacune.
Datazione: 570 a.C. circa.
Decorazione: ai lati esterni delle volute,
fregio di palmette e fiori di loto intrecciati,
che si alternano sopra e sotto un motivo a
catena continuo; fregi verticali di palmette
e fiori di loto, o di sole palmette, posti alle
estremità dell’episodio figurato con la cac-
cia al cinghiale calidònio.

La scoperta
Il vaso trae nome dallo scopritore, il fiorentino Alessandro François (1796-1857), che lo scoprì

in frammenti nell’area di due tumuli etruschi rovinati, a Fonte Rotella, circa tre Km a nord di Chiusi,
nella tenuta granducale di Dolciano. L' area dello scavo risulta ormai irriconoscibile rispetto al suo
aspetto ottocentesco, spianata dalle indiscriminate arature profonde caratteristiche di alcuni decenni fa
(quando si iniziò ad usare il mezzo meccanico): i ruderi sono scomparsi e permane unicamente il
cascinale eponimo, di Fonte Rotella appunto.

Gli scavi, iniziati nell’ottobre 1844, portarono al ritrovamento dei primi frammenti già il 3
novembre successivo e proseguirono con alterna fortuna nelle settimane seguenti.

Il vaso rientra nell’ambito delle importazioni di vasi attici, che diventarono via via più copiose nel
corso del VI sec. a.C.: molto probabilmente Vulci (VT) costituì il centro dell’Etruria costiera che
riceveva, per smistare nell'entroterra, questo genere di manufatti ateniesi.

L’area dei due tumuli menzionata era stata saccheggiata in antico degli oggetti in metallo
prezioso, mentre il vaso era stato spezzato e disperso: i frammenti ne risultarono sparsi, nel 1844, fra
dodici stanze e due corridoi tombali, scoperti appunto in tale area funeraria. I pezzi  furono affidati ad
un restauratore chiusino (Vincenzo Monni) che, nel montaggio del vaso, ne constatò la mancanza di più
di un  terzo. Nella primavera successiva Alessandro François riprese dunque lo scavo, trovando cinque
nuovi frammenti il 21 aprile 1845.
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Il restauro
Il ritrovamento della seconda serie di frammenti comportò

la rimozione di una porzione della parte già restaurata, per il loro
inserimento; essi non furono applicati senza forzature e subirono,
anzi, numerose limature lungo i rispettivi margini. Le parti ancora
lacunose del vaso vennero integrate in gesso, rendendone a
tempera le campiture pittoriche nelle rispettive, presunte dimen-
sioni e figurazioni. Restauratori ne furono Vincenzo Monni e
Giovan Gualberto Franceschi, di Chiusi.

Il 1° luglio 1845 il vaso pervenne a Firenze, il 30 agosto fu
fatto acquisire all'Erario toscano dal granduca Leopoldo II (1824-
59) e dal settembre 1846 fu esposto nell’allora “Gabinetto dei Vasi
Etruschi”  agli Uffizi (che fino al 1871 sarebbero stati anche sede
del “Museo Etrusco”). Il vaso costò al Regio Erario toscano 500 zecchini: si consideri  -per farsi un'idea
e stabilire un confronto col  potere d'acquisto odierno-  che tale cifra poteva  permettere, ad un  ricco
forestiero, una permanenza lussuosa per circa sei  mesi nella Toscana di metà '800; un uomo di affari
poteva concedervisi quasi un anno di vitto e alloggio un po' meno sontuosi.

Negli anni successivi un contadino trovò un nuovo frammento (fig.1), che col tempo pervenne alla famiglia fiorentina
degli Strozzi. Nel 1866 il marchese Carlo Strozzi lo donò alle Gallerie fiorentine, presso cui fu esposto (accanto al cratere).

Il 9 settembre 1900, per un incidente, il vaso fu rotto in alcune centinaia di frammenti; fu dunque sottoposto ad un
nuovo restauro (da parte di Pietro Zei), che comportò l’inserimento del frammento donato dallo Strozzi;  ne  fu tuttavia
sottratto anonimamente un altro (fig.2), che venne restituito solo nel 1904 (dopo che il restauro Zei era già stato ultimato

da due anni).

Nel 1973 il vaso François è stato oggetto di un nuovo restauro.

Uno studio, prima di tale intervento, fu pubblicato sul ‘Bollettino d’Arte’ n.
3 - 4 del 1972 a cura di Mauro Cristofani, allora Direttore del Centro di Restauro
della Soprintendenza Archeologica toscana. In tale studio si analizzava il cratere
mediante analisi radiografiche e fotografie con i raggi X, che avevano fornito dati
relativi alla struttura interna del vaso, e mediante foto a raggi ultravioletti che,
interessando la superficie, avevano rivelato aggiunte e ritocchi non visibili ad
occhio nudo.

Il vaso, anni dopo l’ultimo intervento, ha avuto una nuova
edizione, integrata da una serie completa di fotografie (1981).

Uno dei  risultati più notevoli di tale restauro è stato il ripristino
della superficie originaria del cratere, che era stata in parte coperta da
uno strato di gesso dipinto: due “testimoni” lasciati sul piede del vaso
documentano in maniera chiara lo stato della superficie del vaso
prima dell’intervento del 1973.

In  tale anno furono tolte le integrazioni pittoriche ottocentesche, rivelate dalle foto a raggi ultravioletti. Il restauro
mise anche in luce, alla base del ponticello delle anse, fori che non possono interpretarsi come tracce di restauri fatti già
nell’antichità, perché non avevano trapassato completamente lo spessore del vaso ed inoltre perché recano tuttora tracce di
perni in piombo: in via di ipotesi si può pensare ad un’antica applique  metallica sulle anse.

Fig.1 - Frammento "Strozzi", donato nel
1866 al Museo appunto dal marchese Car-
lo Strozzi. Esso appartiene alla fascia figu-
rata col corteo nuziale per Pèleo e Teti.

Fig.2 - Frammento della danza della
ghèranos e della centauromachia,
sottratto nel 1900 e reinserito col
restauro del 1973.
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La tecnica
Il cratere è il più insigne esemplare di vaso attico a figure nere, cioè dipinto in nero su fondo rosso,

con i particolari interni delle figure resi con sottili linee incise (si veda C7-1). L’argilla è del colore di
quella attica, rosso-arancio, perché particolarmente ferrosa (si potrà fare il confronto con l’argilla
pallida, color camoscio, dei vasi corinzi).

Nell’originale erano anche usati colori aggiunti, quali il bianco ed il paonazzo, che dovevano dare
una particolare vivacità all’insieme. Per esempio, l’incarnato femminile era reso in bianco, con
sovraddipinture in bruno. Oggi questi colori sono scomparsi: solo alcune velature mostrano in quali
campiture si trovassero.

La forma
Il vaso François è un cratere, cioè un vaso aperto che veniva usato per vino, attinto con brocche

e versato nelle kylikes (coppe per bere; si veda C7-2). E’ una forma particolare di cratere, denominata
cratere a volute, così chiamato per la forma delle anse, chiaramente desunta (date le loro caratteristiche
strutturali) da quella di esemplari vascolari in metallo. E’ il più antico cratere a volute attico pervenutoci
ed è particolarmente notevole per l’armonia delle proporzioni, la solidità della struttura e le enormi
dimensioni. Forse la nuova forma fu sviluppata proprio da Ergòtimos e, magari, appunto in occasione
della fabbricazione del vaso François.

Gli artefici
Il ceramista legò il suo nome al cratere insieme al pittore: sappiamo così che il vaso è opera di

Ergòtimos e che fu dipinto da Kleitìas; i nomi dei due artefici sono ripetuti due volte sul lato principale
del cratere: una volta, sulla fascia centrale del vaso, nel senso dell’altezza (dinanzi ai cavalli, prima delle
tre dee e di Diòniso) si trova l’iscrizione “Ergòtimos m’epòiesen” ; e, all’estremità destra della stessa
scena (davanti a Pèleo) e sempre nel senso dell’altezza, “Kleitìas m’ègrafsen”: si notino le incertezze
ortografiche di una fase così arcaica dell’alfabetizzazione greca.

L’iscrizione era ripetuta sulla parte alta del collo (sopra e sotto la raffigurazione di una nave), sul
quale appare solo parzialmente conservata.
Di Kleitìas ci restano pochissimi altri frammenti: si può dunque affermare che, senza il vaso François,
a stento ci risulterebbe nota questa grande personalità di ceramografo, uno dei maggiori della grecità
antica.

Il vaso François nello sviluppo della ceramografia greca
Kleitìas ed Ergòtimos si collocano in un momento fondamentale dello sviluppo dell’arte vascolare greca, quando la

ceramica attica (ossia dell’Attica, la regione di Atene) va conquistando il mercato mediterraneo e pone così le basi della sua
grande fioritura successiva. Ciò avviene, semplificando, in quanto i ceramisti attici sanno sottomettere la tradizione locale
(volta a narrare con grande vivacità ampi episodi figurati) alla disciplina di disegno e di composizione allogena greca (volta,
con alcune eccezioni, ad effetti decorativi, spesso di grande effetto, ma privi  -alla distanza-  di stimoli e di curiosità sufficienti
a mantener a lungo viva una produzione stilistica di pregio).

La tradizione vascolare àttica del VII secolo a.C. aveva prodotto il cosidetto ‘Protoàttico’, uno stile vitale ma
insofferente di vincoli grafici e compositivi. Esso si dedicava a esuberanti figurazioni che non ebbero successo fuori di Atene,
ma che spianarono la strada alla produzione attica a Figure Nere. I concorrenti greci di Atene sul mercato ceramografico,
anche Corinto, si dedicarono invece, per tutto il VII secolo, alla semplice decorazione, spesso incantevole ma scarsamente
stimolante per l’artefice in quanto gli evitava quei problemi di spazio, movimento e partecipazione che vengono posti
soltanto da una narrazione, con l’esigenza che essa comporta di una coerente sistemazione di spazi e “tempi” di
rappresentazione. Ecco, quindi, che l’intemperanza narrativa protoattica alla distanza “pagò” più del calligrafismo di altre
correnti pittoriche greche coeve, giacché esercitò l’artefice ateniese ad una serie di problemi che gli sarebbero tornati della
massima utilità una volta che seppe sottomettersi alla disciplina grafica dell’allogena tradizione ceramografica greca.
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Nei decenni che precedono Kleitìas, soprattutto dal 600 a.C., la ceramica ateniese abbandona l’esuberante
monumentalità proto-attica e subisce talmente l’influsso esterno, da adottarne forme di vasi e stile pittorico. Un dieci-
vent’anni dopo, quando supera questo periodo di piena soggezione, il ceramografo attico sa ormai coniugare l’intento
narrativo, di tradizione locale, con la tradizione calligrafica allogena. Il vaso François è il maggiore esempio di questa fusione
tra curiosità descrittiva, rigore disegnativo e stringata composizione a fasce. La nuova concentrazione offre, del resto, rigore
alla tradizione narrativa attica, permettendole un’inusitata complessità descrittiva ed una resa psicologica straordinariamen-
te efficace: si veda come Kleitìas crei una serie di episodi secondari e come sappia sottolinearne l’intensa carica psicologica
ed emotiva (v. i gesti dei marinai che si gettano a nuoto, nell’episodio di Tèseo e Arianna; od i volti dei centauri che si
concertano sulla battaglia, in quello della centauromachia).

Descrizione
Il vaso è decorato su tutta la superficie con una serie di fasce orizzontali, dense di piccole figure,

precise, angolose, quasi tutte identificate da iscrizioni. Sul vaso vengono trattati molti temi mitologici.
La fascia principale è sulla zona della massima espansione del vaso e ne occupa tutta la circonferenza:
essa concerne la rappresentazione di uno dei matrimoni più famosi del mito greco, delle nozze cioè di
Teti con Pèleo, i futuri genitori di Achille. Fu proprio durante questa festa nuziale, com’è noto, che sorse
la disputa tra le dee che condusse al giudizio di Paride e quindi all’amore di Elena, da cui ebbero effetto
la guerra di Troia e la morte di Achille.

Sul lato principale del vaso vediamo (lato A), dentro la reggia di Ftia rappresentata sulla destra della figurazione, Teti
che guarda attraverso la porta semiaperta; Peleo sta in piedi davanti alla facciata, presso un’ara, a ricevere il corteo degli dèi.
L’edificio, che (organicamente) avrebbe dovuto essere rappresentato di profilo, è invece raffigurato frontalmente. E’ una
delle tre costruzioni dipinte sul vaso e riveste una grande importanza perché ci rivela come poteva essere una ricca dimora
greca arcaica. Vediamo che è munito di un frontone e di un portico anteriore in antis, formato dalla prosecuzione dei muri
laterali del palazzo che si protendono in avanti e da due colonne al centro; in fondo alla porta vediamo un piccolo foro che
doveva servire per far passare gatti.

Il corteo nuziale è guidato da Chirone, il centauro educatore di molti eroi (tra cui Peleo e Achille). Egli tiene in mano
un ramo da cui pendono due lepri, a dimostrare la sua abilità come
cacciatore.

Tra le divinità si nota Diòniso con un’anfora piena di vino sulle
spalle, col volto reso di prospetto, il che è raro nell’età arcaica. Dietro a
Dioniso compaiono le tre Stagioni (Hòrai: non erano quattro come per
noi).

Si inizia poi la serie di carri, tra cui primo è quello di Zeus e della
moglie Héra; dopo i primi tre carri compaiono le nove Muse, figlie di
Zeus, che sogliono cantare nelle feste nuziali. Il corteo dei carri si svolge
come se non ci fosse l’ansa ad interromperne la sequenza. Tra i vari carri
si nota quello di Apollo, forse reso accanto alla madre (Letò) accompa-
gnata probabilmente dalle Grazie, altre figlie di Zeus; poi, magari sul
carro di Artèmide, è raffigurata Atena, la patrona di Atene, dea  che è
particolarmente onorata e che viene ricevuta dal padre e dalla  madre
della sposa; più oltre è rappresentato il dio Hermès con la madre Màia,
scortato dalle Mòirai (le Parche dei Romani), che hanno grande impor-
tanza nei matrimoni e nelle nascite. Si osservi il peplo indossato dalla
seconda Mòira (fig.3): è uno di quei magnifici pepli decorati con teorie
figurate di carri, di cavalieri, di animali o di fiori, vesti di cui esistono
sette esempi nel nostro vaso. Nell’Iliade, Omero descrive Elena che
tesse un tessuto rosso con scene riprese dalla guerra troiana: poiché
nessuna stoffa greca ci è rimasta dell’epoca (VIII-VI secc. a.C.),
possiamo averne un’idea attraverso questo tipo di raffigurazione.

 In ultimo, come uno che vive ai confini della terra, compare Oceano, rappresentato come lo erano usualmente i fiumi
e accompagnato dalle Nerèidi, sorelle di Teti, nonché da un dio marino, Tritone, che ha il corpo desinente in coda
serpentiforme (Dia 3).

Fig. 3 - Le Mòirai: si osservi il peplo ricca-
mente decorato della seconda di loro.
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Sotto alla fascia principale, sul lato più importante del cratere, è rappresentato un altro motivo
connesso con la guerra di Troia, cioè l’agguato di Achille a Tròilo, il più giovane dei figli di Prìamo,
re di Troia. Esisteva infatti un oracolo che aveva predetto che Troia non sarebbe più stata presa dai Greci
se Troilo fosse giunto a vent’anni.

L’eroe greco Achille, in armatura pesante, si nasconde presso una fontana e attende Troilo, che viene ad abbeverare
i cavalli uscendo dalle mura di Troia. Qui vediamo al centro della scena  -cioè nel punto più importante-  i due protagonisti:
il piè-veloce Achille (conservato solo in parte) che, assistito dalla sua protettrice, la dea Atena, sta correndo per raggiungere
Troilo, rappresentato a cavallo; dietro alla dea compare Hermès con il caduceo, che si volta indietro verso Teti, l’apprensiva
madre di Achille, per farle coraggio.

A sinistra vediamo un altro edificio, la fontana, anch’essa rappresentata frontalmente, presso cui un giovane ed una
ragazza si trattengono ad attingere l’acqua. All’estremità sinistra della scena compare Apollo, che più tardi vendicherà
l’uccisione di Troilo facendo uccidere Achille per mano di Paride. Troilo, infatti, fugge in cerca di salvezza verso l’altare
di Apollo, ma Achille sacrilegamente  lo ucciderà lo stesso, senza rispetto per il luogo di culto. Sotto i cavalli di Troilo
vediamo un’ìdria, caduta nelle mani di una ragazza impaurita; la hydrìa è il tipico vaso per attingere l’acqua (hydor  in greco)
ed il suo nome è proprio quello che in greco serviva a denominarlo: esso compare iscritto sul vaso François, accanto al
recipiente che designa.

Alla destra della scena vediamo un’altra costruzione: le mura della città di Troia con una delle porte; sopra la porta
si vedono mucchi di pietre pronte per essere lanciate addosso agli attaccanti, secondo la tattica difensiva antica. L’allarme
di quanto è successo a Troilo è stato dato: di fronte alle mura di Troia è seduto il vecchio Priamo; l’eroe troiano Antènore,
che ha visto la scena, torna indietro per avvertirlo e Priamo istintivamente si alza, allarmato, dal suo sedile, figura tragica
resa in maniera estremamente espressiva. Ormai la notizia dell’agguato è giunta anche in città e due fratelli di Troilo, Ettore
e Polìtes, escono dalla porta in armi.

Se osserviamo la scena nel suo insieme,
vediamo come sia attentamente composta: al cen-
tro compaiono sei figure; ai lati chiudono la scena
due costruzioni con tre figure per ogni lato: i due
fratelli di Troilo sono così congiunti che formano
un blocco unitario e vengono resi come una sola
figura. Il gruppo centrale è collegato con i laterali
mediante due figure gesticolanti in gesto di dolo-
re: Rodia, accanto alla fonte, alza le braccia a
sinistra; Antènore si volge verso Priamo, con le
braccia tese (Dia 4).

Sul lato secondario (B) del vaso, in
corrispondenza a questa scena, è il ritorno
nell’Olimpo di Efesto. Tale storia dovette
essere narrata in un poema perduto, su cui
abbiamo notizie da alcune allusioni di
scrittori antichi e sopratutto da questo
stesso vaso, che ci dà una rappresentazio-
ne molto completa di tale episodio
mitografico.

La raffigurazione fornita da Kleitìas mostra quanto gli dèi potessero essere trattati in maniera irriverente, come si
riscontra spesso anche in Omero, nell’Odissea. Hèra, la ‘regina’ degli dèi, scaglia via dall’Olimpo suo figlio Efesto, perché
è gracile e brutto, ma Efesto si vendica. Finge di perdonare la madre e le regala un trono fatto da lui stesso. Hèra accetta il
dono e si siede sul trono, ma non può più alzarsi. Solo il figlio la potrebbe liberare, ma è scomparso. Zeus, marito di Hèra
e re degli dèi, promette la mano di Afrodite a Efesto se si riuscirà a riportarlo sull’Olimpo. Solo Diòniso, col potere del vino,
riesce a convincere il fratellastro a ritornare e così questi sposerà Afrodite e sarà riammesso, grazie ai buoni auspici di
Diòniso, tra gli altri dèi nell’Olimpo, ove libererà la snaturata madre. Questa è la storia: tra i vari dèi si può vedere Hèra, seduta
sul trono accanto a Zeus, la quale gesticola dando segni di impazienza; Afrodite indietreggia alla vista del futuro sposo , lo

(Lato B)
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zoppo e rustico Efesto appunto.
Mentre la metà sinistra della scena è dedicata agli dèi dell’Olimpo, la metà destra è dedicata alla straordinaria

processione condotta da Dioniso (che tira il mulo su cui è Efesto), seguito dal suo consueto corteo di itifàllici sileni ebbri,
accompagnati da mènadi. Alcuni satiri portano otri di vino; altri suonano strumenti vari, tra cui l’aulòs , che era caratteristico
strumento musicale delle processioni (anche cultuali).

Nell’ultima zona figurata sopra il piede compaiono animali ripartiti in sei gruppi, con al centro
un gruppo derivato dalla tradizione del vicino Oriente (le sfingi ai lati dell’ "albero sacro"). Nell’arte
greca arcaica, sia sui frontoni dei templi che sui vasi, erano frequentemente rappresentati gruppi di fiere
rese nell'atto di azzannare cerbiatti o tori. Nell’arte attica c’è uno sviluppo estremamente coerente per
questi animali, che ora non sono più i protagonisti e, avendo ceduto il posto all’uomo e ai suoi miti,
restano in una parte secondaria del vaso.

In basso è dipinta una fila di raggi; sul vaso François, oltre al mondo animale, compare una ricca
esemplificazione del mondo vegetale: palmette, fiori di loto, uniti fra di essi o stilizzati a sé.

Il collo del cratere è egualmente decorato sull’orlo, che ha un leggero risalto plastico.

Sul lato principale è la caccia del cinghiale calidònio.

La dea Artèmide, irata col re di Calidone, Oineo, manda un cinghiale mostruoso a devastarne il regno. Tra i cacciatori,
i più importanti sono disposti di fronte al cinghiale: sono Meleagro e un imberbe Pèleo (ancora un giovane scapolo). Vicino
a loro è Atalanta, l’unica figura che ha una corona in testa: essa veste un corto chitone da cacciatrice ed è stata la prima a
ferire il cinghiale con la sua freccia; si vede che sulle spalle porta la faretra, anche se al momento ha già scagliato la freccia
e impugna la lancia. Nella scena si nota una notevole simmetria: il cinghiale è al centro, ferito da quattro frecce, lanciate
rispettivamente due da sinistra e due da destra; un cane lo assale da dietro, uno risulta morto sotto le zampe anteriori della
fiera; sotto al corpo di questa compare inoltre il cadavere di un cacciatore ucciso. Ciò dà la misura di quanto fosse pericolosa
nell’antichità la caccia al cinghiale, essendo essa intrapresa (com’era) all’arma bianca.

Nel vaso François è riportato il momento in cui, dopo il preliminare attacco con frecce (si veda un arciere con berretto
da orientale), i cacciatori a due per due  -insieme con i cani, designati per nome come i cacciatori-  stringono da vicino il
cinghiale per colpirlo con lance, lunghi giavellotti e pietre.

Sempre sul collo del vaso, sotto la scena di caccia, è rappresentata una gara di corsa con i carri.
Questo è l’evento culminante nei giochi funebri tenuti da Achille in onore dell’amico Patroclo, descritti
nel XXIII Libro dell’Iliade.

Achille sta al traguardo: sotto ai cavalli, secondo uno schema convenzionale, sono posti i premi della gara, cioè i
grandi tripodi e dìnoi (bacili) in bronzo. I cinque aurighi indossano la consueta lunga veste bianca.

Dalla parte opposta del vaso, sulla parte più alta del collo, compare una scena di danza guidata
da Tèseo, che suona la lira; Arianna, figlia di Minosse, è resa di fronte e reca il gomitolo di lana con cui
ha aiutato il principe ateniese ad uscire dal labirinto di Creta, dopo che quegli aveva ucciso il Minotauro
e liberato i quattordici giovani concittadini (sette ragazzi e sette ragazze), prigionieri del mostro.
Accanto ad Arianna è la sua nutrice, come tale designata con un’incertezza ortografica (“throphos” per
trophòs).

Nella parte sinistra della scena compare il quattordicesimo giovane (Phàidimon), che per ultimo si unisce alla danza.
La nave, che aveva accompagnato Tèseo a Creta e che probabilmente si era allontanata, dopo un tempo stabilito è ritornata
a prenderlo ed i marinai, scorgendo i danzatori, capiscono che l’impresa è riuscita. La nave consiste in una lunga, bassa
imbarcazione a remi, munita di  una sola vela; il timoniere, vestito in maniera pesante per difendersi dalla brezza marina,
sta manovrando il timone. A bordo c’è una grande animazione: alcuni rematori si sono alzati, uno s’è tuffato fuori dalla nave
e nuota. Sono conservati sedici rematori, ma dovevano essere trenta (la nave era infatti una triakòntoros  e risulta lacunosa:
resta la prua a sperone aguzzo, terminante in testa di cinghiale).
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Sulla fascia sottostante del collo è raffigurata una centauromachia: la battaglia tra Centauri e
Lapiti, cui partecipa ancora una volta l’eroe ateniese Tèseo, venuto in aiuto del suo grande amico, il
lapita Pirìtoo.

Sulle anse, con minime varianti, sono ripetute sui due lati le stesse scene: in alto compaiono
"Artèmide alata" (dominatrice delle fiere e degli animali in genere, in realtà una forma iconica arcaica
di divinità femminile d'ascendenza orientale), nonché Aiace, che trasporta la salma di Achille ucciso
da Paride; si chiude così il ciclo iniziato con il matrimonio tra Pèleo e Teti (Dia 5).

Nella parte interna delle volute delle anse è una Gòrgone alata, raffigurata nell'usuale schema
iconico arcaico della “corsa in ginocchio”. Tale schema rappresenta un tipico frutto delle coeve ricerche
disegnative relative alla resa cinetica nella rappresentazione narrativa; esso, caratteristico dell'epoca
arcaica, risulta ancora incongruo dal punto di vista organico (quello cioè che interessava alla ricerca
figurativa greca dell'epoca) e verrà presto tralasciato, pertanto, per nuovi sviluppi "spaziali" nella resa
visiva del movimento.

Infine sul piede del vaso, in piccolo, è la lotta dei Pigmei con le Gru, la “geranomachia”
menzionata nell’Iliade; la rappresentazione è una delle più antiche e più belle.

Una fonte su questa leggenda può essere dovuta ai racconti dei viaggiatori sulle popolazioni che vivevano ai margini
della terra ed un’altra può essere dovuta alla lotta reale che impegnava i cittadini greci con gli uccelli, tra cui, uno dei più
distruttivi (secondo il riferimento della letteratura greca) era la gru: si veda la favola di Esopo relativa al contadino che ha
afferrato una cicogna; quest’ultima si difende appunto dicendo di non essere una gru.

Le armi dei Pigmei e la loro tattica sono desunti dal quotidiano dell’agricoltura greca: come sempre i Greci
trasferiscono nella leggenda episodi della loro vita di tutti i giorni.
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