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Abstract

Expressions and Feelings on Dionysian Pavements of Roman Algeria

The figurative ancient mosaics often represent “living” paintings which depict mythological, historical or real 
personages who manage to express various feelings thanks to the ingenuity of the mosaic craftsmen.
Indeed, the art of ancient mosaic has not ceased to evolve since the Hellenistic period in the direction of the 
translation of the emotions and feelings that give life to the myths and legends represented.
The mosaics which decorated the ceremonial and reception rooms in luxurious domus did not only play 
an ornamental role, they entertained the guests, stimulated all their senses and provoked the exchange of 
conversations around the table. The Dionysian mosaics were particularly intended for this function because 
Dionysus is the god of the banquet!
By admiring some of the many pavements of the Dionysian legend of Roman Algeria, one can detect the 
rendering of emotions and soak up an unreal and almost real atmosphere at the same time! ...
This article is an invitation to discover a whole range of sometimes contradictory feelings that appear on 
mosaics; we will thus be able to see how the African mosaicists from the end of the 2nd to the 5th century A.D. 
used various methods to make their personages more expressive and alive.

Keywords: Feelings, rendering of emotion, visual logos, gesture, Dionysian pavement.

Öz
Figüratif antik mozaikler, mozaik ustalarının hünerleri sayesinde çeşitli duygularını ifade etmeyi başaran 
mitolojik, tarihi veya gerçek kişilikleri betimleyen “canlı” resimleri sıklıkla temsil etmektedir.
Nitekim antik mozaik sanatı, temsil edilen mit ve efsanelere hayat veren duygu ve hislerin tercümesi 
doğrultusunda Helenistik Dönem’den bu yana gelişmeyi bırakmamıştır.
Lüks domustaki tören ve kabul odalarını süsleyen mozaikler, sadece bir dekorasyon görevi üstlenmemiş, 
misafirleri eğlendirmiş, tüm duyuları harekete geçirmiş ve masa etrafında karşılıklı sohbetlerin yaşanmasına 
neden olmuştur. Dionysos mozaikleri özellikle bu işlev için tasarlanmıştır çünkü Dionysos ziyafetin tanrısıdır!
Roma Cezayiri’nin Dionysos efsanesinin birçok döşemeden bazılarına hayran kalınarak, duyguların 
yorumlanması algılanabilir ve aynı anda hem gerçek dışı hem de neredeyse gerçek bir atmosfer kişiyi içine 
çekebilir! ...
Bu makale, mozaiklerde ortaya çıkan, bazen birbiriyle çelişen bir dizi duyguyu keşfetmeye bir davettir; 2. 
yüzyılın sonundan 5. yüzyıla kadar Afrikalı mozaik ustalarının kişiliklerini daha etkileyici ve canlı kılmak için 
çeşitli yöntemler kullandıklarını böylece görebiliriz.
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Introduction
Au jour d’aujourd’hui, seul l’art de la peinture en céramique et celui de la 
sculpture ont retenu l’attention des chercheurs dans l’étude du rendu des 
émotions et l’expression des sentiments1.

Les recherches sur la céramique grecque peinte ont mis l’accent sur le corps 
humain comme le moyen le plus efficace pour exprimer et transmettre les 
émotions qui l’animent, par les mouvements ou les attitudes que le corps adopte 
ou encore les expressions faciales (Toillon 2014 : III).

A partir de l’époque grecque les artistes (sur tous les supports) s’intéressent 
également au visage ou se peignent vraiment les sentiments de l’âme et petit à 
petit, ils réussissent à mettre en harmonie les traits du visage avec les mouvements 
du corps. Les gestes, les attitudes, les postures associées aux regards sont autant 
d’expressions corporelles qui révèlent des comportements et des relations entre 
les hommes, les dieux et les animaux. Il y a donc un lien très étroit qui unit les 
émotions aux mouvements corporels et aux expressions faciales, ces derniers 
sont des outils de décryptage efficients des sentiments et émotions qui animent 
les personnages représentés dans l’iconographie.

L’art de la sculpture grecque est ainsi arrivé, dans un premier temps, à se focaliser 
sur le visage où se peignent tous les sentiments de l’âme. Puis dans un second 
temps, il a réussi à harmoniser les traits du visage avec les mouvements du corps, 
sous la notable influence des grands maîtres (Phidias, Praxitèle, Lysippe) qui ont 
largement contribué à l’évolution de l’expression de l’art grec2.

Ainsi à partir du IVe siècle avant JC, la sculpture évolue dans la direction de la 
traduction des sentiments et une sorte de hiérarchie est adoptée aussi bien pour 
les sujets mythologiques que pour les sujets humains ; par exemple la beauté et 
le calme impassible d’Apollon s’oppose à la brutalité déchaînée des centaures 
et à la bestialité et la laideur physique des Silènes (Collignon 1915 : 481-492).

Dans le domaine de la céramique grecque, dés le VIe siècle avant JC, les 
peintres adoptent la technique du visage frontal ce qui leur a permis d’étendre 
la gamme des traits expressifs. Ainsi, la représentation frontale du visage a 
été utilisée pour impliquer et interpeller directement le spectateur, chose qui 
n’était pas possible avec les visages de profil.  Des artistes comme Exékias ou 
le peintre de Penthésilée ont alors recours à l’expressionisme pour traduire des 
sentiments forts et des tensions dramatiques en céramique (comme la vengeance 
de Dionysos sur les pirates tyrrhéniens3).

Les peintres grecs cherchent à donner de l’intensité au regard et ils réussissent à 
traduire l’âme des personnages à travers les yeux. La maîtrise du regard est telle 
que l’œil d’un sujet représenté peut exprimer ses multiples états d’âme. Pour 
la peinture et, par extension la mosaïque qui s’en rapproche beaucoup, à un tel 
point que Pline (Plin. nat. XXXV, 3) l’a comparée à de la « peinture de pierre » 
(Blanc-Bijon 2016 :1003-1017), ce sont d’abord les yeux et la physionomie qui 
rendent les affections de l’âme, auxquels viennent se greffer les mouvements du 
corps.

Devant l’existence de ces études citées plus haut et l’absence de recherches 
comparables  dans le domaine de la mosaïque romaine figurée qui pourtant nous 

1 Voir les études de Deonna 1914a, b et Toillon 2014.
2 Pour plus de détails voir Collignon 1915 : 481-492.
3 Kylix de Dionysos par Exékias, 540/530 avant JC. Voir Beazley 1956 : 686 n°146.21.
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offre un immense répertoire notamment les représentations mythologiques, des 
questions s’imposent :

- Qu’en est-il pour le rendu des émotions dans l’ars musivaria ? 

- Peut-on déchiffrer des sentiments en contemplant une mosaïque figurée comme 
c’est le cas pour une statue ou une céramique peinte ? 

- Quels ont été les moyens utilisés par les artisans en mosaïque (pictor-
imaginarius, musivarius, tesselarius)  pour rendre les émotions sur la surface 
plane et inerte  d’un pavement ? 

- Peut-on parler de techniques semblables à celles des sculpteurs ou des peintres 
en céramique pour « faire parler un pavement » et lui insuffler des sentiments ?

Nous allons exposer des réflexions et émettre quelques hypothèses qui se sont 
imposées à nous à travers cette modeste recherche pour tenter de répondre à 
ces questions qui nous taraudent l’esprit et ne cessent d’attiser notre curiosité. 
Ainsi, nous proposerons des lectures iconographiques de différents pavements 
dans un contexte mythologique et parfois même littéraire propre à la légende 
dionysiaque. Cet article n’est que le début d’un projet de recherches sur le rendu 
des émotions dans l’art de la mosaïque mythologique africaine et on ne traitera 
ici que des pavements dionysiaques.

L’art de la mosaïque antique n’a pas cessé d’évoluer depuis la période 
hellénistique, en emboitant le pas au décor en peinture, afin de traduire tous les 
sentiments et expressions qui animent et donnent vie aux scènes et aux légendes 
représentées puisées dans la mythologie grecque. A travers la représentation des 
gestes effectués par des personnages peints en mosaïque, l’artiste mosaïste crée 
une représentation d’un mythe à un moment bien précis.

La mosaïque était un important élément du décor architectural, elle est à la fois 
revêtement de sol utilitaire et artisanal et parfois œuvre d’art avec une image 
plane déformée par la perspective qui donne une illusion de profondeur.

Par le décor mosaïqué, le commanditaire le plus souvent riche propriétaire 
dans la société romano-africaine, exprimait ses croyances et sa vision de la vie 
idéale, de l’amour sous toutes ses formes et du bonheur dans la vie quotidienne. 
Les mosaïques qui ornaient les pièces d’apparat et de réception (triclinium, 
oecus) avaient un rôle au-delà de l’ornemental, elles divertissaient les convives, 
stimulaient leur imagination, excitaient leurs sens et provoquaient d’interminables 
discussions animées autour de la table (l’art du banquet, du convivium). Il est 
évident que les pavements dionysiaques étaient particulièrement destinés à cette 
fonction, Dionysos étant le dieu du banquet par excellence !

En effet, les nombreux pavements africains témoignent de la faveur particulière 
dont a joui le dieu Dionysos/Liber-Pater dans la classe aisée en Afrique romaine. 
Ces pavements représentent souvent des tableaux presque  “ vivants ’’ qui 
mettent en scène des personnages de la légende dionysiaque qui expriment leurs 
sentiments et ressentiments grâce à l’ingéniosité des maîtres-mosaïstes.

I-  Techniques utilisées pour le rendu des émotions en mosaïque :
Plusieurs paramètres rentrent en compte pour donner de l’âme, un grand réalisme 
et de l’expression à une mosaïque qui est à la base une surface plane inerte et « 
froide » :

- La gestuelle (les mouvements donnés aux personnages, la posture, l’expression 
des mains…). Un lien évident unit les émotions aux mouvements corporels ; le 
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corps humain est le moyen le plus efficace pour transmettre les émotions qui 
l’animent par des mouvements, souvent associés à des attributs qu’il adopte 
(vêtements, accessoires, symboles…) en plus des expressions faciales.

- L’attitude des personnages (position du corps) et l’action accomplie (comme le 
geste de libation, un geste violent, un pas de danse exprimant la joie…)

- Le marquage des émotions sur les visages (rictus, grimace, rides, sourire…)

- La frontalité des visages et des corps et l’emploi des détails anatomiques 
(musculature, transparence des vêtements et nudité). Les visages de face 
soulignent la tension et l’émotion du sujet et facilitent le rendu de l’expression.

- La souffrance / la douleur est exprimée en plaçant la pupille sur la partie 
supérieure de l’œil, la bouche ouverte, un rictus douloureux, les rides sur le front 
et à la base du nez ou par un simple froncement des sourcils.

- La crainte de l’action à venir est obtenue par un œil plissé et une bouche crispée 
(voir l’exemple de la nymphe Ambrosia et la candidate à l’initiation dans le 
pavement de Djemila).

- Les sourcils soulignent aussi certains sentiments comme marquer un ordre ou 
une défense, la joie ou la douleur. La surprise est également traduite par les 
sourcils relevés (comme la candidate à l’initiation à Djemila ou le Satyre de la 
mosaïque d’Ariane à Naxos à Lambèse).

- Utilisation de la technique de l’« opus vermiculatum » et de tesselles de 4 à 5 
mm de côté pour les motifs centraux et les visages.

- Une source de lumière (pour le jeu des ombres et la perspective comme pour 
la peinture).

- Mise en valeur visuelle des personnages par l’utilisation des dégradés de 
couleurs (le jeu de couleurs) et une gamme chromatique développée pour 
nuancer les marques d’expression (palette variée et nuancée).

- Le recours à l’instrumental : l’accessoire et l’attribut représentés avec les 
personnages (un thyrse dans les mains d’un satyre ou d’une ménade suggère 
une connotation différente de celle qu’offre la représentation du thyrse chez le 
dieu Dionysos, le van renfermant le phallus nous plonge dans une atmosphère 
mystique du rituel à mystères ou encore la hache en arme dans les mains du 
meurtrier Lycurgue à Cuicul)…

- Un mouvement rapide et brusque donné à un vêtement aide à exprimer des 
sentiments intenses, voir même violents tels la frayeur et/ou la surprise (comme 
la femme en phase d’initiation dans le pavement de Djemila).

Sur toutes les mosaïques dionysiaques sélectionnées dans cet article, nous allons 
voir comment les mosaïstes africains de la fin du II au Ve siècle ont eu recours à 
tous ces procédés pour faire humaniser les personnages représentés et les rendre 
plus expressifs.

II- Mosaïque dionysiaque de Djemila antique Cuicul (Numidie) :
Elle ornait dans un vaste édifice (maison de Bacchus4), le sol d’une grande salle 
dotée d’une alcôve rectangulaire garnie d’un bassin semi-circulaire qui serait 
probablement un symposium ; c’est-à-dire un local ou se réunissaient les fidèles 
et les initiés au culte bachique autour d’un banquet dionysiaque (Blanchard-
Lemée 1998 : 185-197).

4 La maison de Bacchus a connu une longue existence du IIe au Ve siècle AD.
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La mosaïque, datée du deuxième siècle, se distingue d’abord par l’originalité 
de sa construction d’ensemble, qui reproduit au sol l’aspect d’une décoration 
de voûte d’arêtes. Ainsi, on ne peut embrasser le pavement d’un seul regard, 
la lecture devant se faire par circumambulation (Fig 1a). C’est également une 
représentation du mythe dionysiaque qui est loin d’être conventionnelle et qui 
reste un modèle unique dans le monde romain. Avec lui, on retrace d’un côté, 
différentes étapes de la vie de Dionysos depuis la tendre enfance et de l’autre 
côté, des étapes clés du culte mystérieux. Nous allons donc aborder ces scènes 
dans le bon ordre tel que l’aurait voulu le pictor imaginarius qui a conçu cette 
œuvre d’art.

Scène de l’allaitement de Dionysos nourrisson :
Le convive qui pénétrait dans la salle par la porte Est de la maison de Bacchus 
découvrait cette scène en premier et était d’emblée imprégné par l’atmosphère 
de paix et de tendresse qui s’en dégage. Le regard est immédiatement attiré par la 
nymphe nourrice Nysa qui montre toute son attention avec son visage tendrement 
penché sur Dionysos enfant auquel elle donne le sein. Cette expression attentive 
d’amour maternel (d’une nourrice qui a allaité l’enfant orphelin) contraste un 
peu avec la pose nonchalante de la Nymphe spectatrice qui adopte ici la pose de 
la muse Polymnia5 (muse de la pantomime et de la rhétorique). Celle-ci arbore 
une posture en même temps méditative et attendrie par l’image du nourrisson 
dont elle prend soin étant, elle aussi, impliquée dans son éducation. Son attitude 
et sa position centrale font d’elle le témoin attentif et bienveillant d’une étape de 
l’éducation de l’enfant Dionysos (Février- Blanchard-Lemée 2019 : 127).

5 Leschi 1935-1936 : 139-172 pl. IX, 2 quant à lui l’a identifiée en tant que la muse Polymnia.

Figure 1a
Mosaique dionysiaque, Musée de Djemila. 

Photo : B. Odoux.



264    Nedjma Serradj-Remili

Un Satyre au rhyton6 (Fig. 1b) placé au troisième plan, complète le groupe en tant 
que compagnon de jeu de l’enfant dieu, chargé de le distraire et de l’empêcher 
de pleurer. Il est figuré ici buvant à longs traits du vin jailli d’un rhyton dans 
une pose abandonnée car la boisson dionysiaque lui procure la joie et l’euphorie 
et lui procure une « ivresse positive et agréable »7. Son état d’ivresse est par 
ailleurs imagé par sa nudité (pardalide à terre) et sa position de banqueteur 
allongé, ce qui est normalement en contradiction avec la tâche de surveillance 
du dieu enfant mais reste en accord avec la nature indisciplinée des satyres...

Scène de l’initiation au domptage des fauves :

6 On retrouve un autre Satyre au rhyton au banquet de noces de Dionysos à Lambèse dans la mosaïque 
dionysiaque (Fig. 7a).

7 Au sujet de l’ivresse voir la thèse de Toillon 2014 : 45.

Figure 1b
Mosaique dionysiaque, Détail « Scène de 
l’allaitement de Dionysos enfant »  
Photo : B. Odoux.

Figure 1c
Mosaique dionysiaque, détail « Scène de 
l’initiation au domptage des fauves ».
Photo : B. Odoux.
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On est toujours dans la continuité de la scène précédente dans les étapes de 
l’enfance de Dionysos et son apprentissage.

L’enfant dieu  apprend ici à monter un fauve soutenu par la nymphe Mystis qui 
tient dans sa  main droite le frêle poignet de son maitre légèrement penchée vers 
lui avec beaucoup d’attention et de gravité, elle le maintient en équilibre sur sa 
monture sauvage. Elle veille sur lui maternellement et sérieusement ! On note 
même de l’inquiétude dans le regard qu’elle lance aussi vers le Satyre comme 
pour lui exprimer sa  crainte de voir l’enfant dieu perdre l’équilibre et tomber 
de la puissante monture qui arbore un  regard plein de courroux. On distingue 
des émotions contradictoires chez la tigresse qui parait certes, docile et déjà 
domptée mais exprime malgré tout son mécontentement dans son regard tourné 
vers le spectateur et sa gueule entrouverte !

Dionysos a un visage rond empreint de sérieux pour son jeune âge (il se prépare 
déjà à être le dieu Pantocratôr) et il porte d’ailleurs la mitra dionysiaque signe 
de son initiation.

Le Satyre au visage humanisé loin de la bestialité qui le caractérise 
habituellement, se retourne pour fixer l’enfant d’un regard attentif et en même 
temps tente de rassurer la nymphe lui montrant qu’il maîtrise bien la situation 
(en tenant les rênes du félin). Il traine ainsi la puissante bête grâce à la vigueur 
de sa musculature. Dionysos est le centre de ce tableau car tous les regards 
convergent vers lui. Cette scène représente, d’un côté la force merveilleuse du 
jeune Dionysos Pantocratôr et, de l’autre côté,  la douceur « forcée » du puissant 
fauve soumis malgré lui au rôle de monture docile !

Scène du sacrifice du bouc :

Cette scène était située face à l’alcôve orientée vers d’éventuels banqueteurs 
(Février - Blanchard-Lemée 2019 : 128) ou membres d’une association 
secrète, les immergeant ainsi dans une atmosphère de rituel sacré. La gestuelle 
sacrificielle se fait dans cette scène avec une douce violence à travers les acteurs 
suivants :

A droite d’un autel, le victimaire un Satyre qui traine un bouc récalcitrant 
(l’arrière-train de l’animal est arc-bouté sur les pattes arrière) par les cornes 
« cornu ductus » comme le décrit Virgile en relatant le sacrifice de l’animal à 
Dionysos. « Conformément au rite nous dirons les honneurs dus à Bacchus dans 
les hymnes de nos pères et nous lui porterons plats et gâteaux sacrés, conduit 
par la corne, le bouc voué au sacrifice sera conduit auprès de l’autel, et nous 

Figure 1d
Mosaïque dionysiaque, Djemila, détail 

« Scène du sacrifice du bouc ». 
Photo : B. Odoux.
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rôtirons ses viscères gras sur des broches de coudriers » (Verg. georgica. Livre 
2). On voit bien que l’animal résiste vigoureusement, son refus d’avancer rentre 
dans la représentation des attitudes et gestes prêtés aux animaux. Le Satyre 
contraint donc la victime préposée au sacrifice à avancer en la tirant par son 
collier, toutefois sans grande violence.

A gauche de l’autel, on peut voir le Sacrificateur richement vêtu avec le 
même costume « Bassara » que porte Dionysos triomphant sur son char8. Il 
est majestueux avec un port altier, le visage sévère, grave et solennel justifié 
par l’action d’immolation qui l’attend et la libation qu’il entreprend déjà sur 
l’autel. Les regards de l’officiant et du Satyre victimaire convergent tous deux 
vers l’autel comme pour insister sur l’imminence de l’acte sacrificiel.

Derrière lui, se tient un jeune serviteur habillé en Camillus, intimidé au regard 
craintif et à la bouche crispée devant le sacrifice qui va se dérouler sous ses yeux.

Le dieu Dionysos à qui est destiné le sacrifice n’est pas présent physiquement 
dans cette scène, comme c’est souvent le cas dans les représentations du rituel 
sacrificiel, mais sa présence est suggérée par la grappe de raisin posée sur un 
socle bas derrière le serviteur. Le dieu peut paraitre entièrement habillé d’une 
grappe de raisin « Dionysos Botrys » comme sur la fresque d’un laraire pompéien 
(Bruhl 1953 : 151). La grappe de raisin, symbolisant Dionysos, inspire également 
le sentiment victorieux du dieu qui triomphe de tous ceux qui osent s’en prendre 
à lui, du pauvre bouc qui a brouté les pousses de la vigne, au roi Lycurgue qu’on 
retrouvera dans le dernier tableau.

Scène de l’initiation aux mystères dionysiaques :

Cette scène qui vient compléter les précédentes relatives à l’éducation de 
Dionysos et celle du sacrifice rituel est entièrement féminine contrairement 
aux autres : on y voit d’abord une femme assise à droite identifiée comme une  
initiée aux mystères dionysiaques (Leschi 1935-1936 : 139-172). Elle est  
assise en retrait et observe le rituel d’initiation avec une expression quelque 
peu pathétique et méditative rendue par les sourcils contractés et la bouche 

8 Comme sur le pavement de Cherchell (Figure 3) ou à Sétif (Figure 2c).

Figure 1e
Mosaïque dionysiaque, Djemila, détail 
« Initiation aux mystères dionysiaques ». 
Photo : B. Odoux.
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aux commissures tombantes. On retrouve aussi la même gravité que dans 
l’expression de la nymphe qui observe la scène d’allaitement qu’on a vu plus 
haut (Février- Blanchard-Lemée 2019 :  124). 

La candidate à l’initiation (Fig. 1e) se tient debout devant la myste qui va 
l’initier et esquisse un mouvement de rejet et d’effroi avec ses mains9 tout en 
détournant la tête du spectacle qui cause son trouble (les plis tumultueux de sa 
robe et l’écharpe flottante suggèrent un mouvement rapide et violent). En effet, 
il est connu que la contemplation du phallus, étape obligatoire pour être initié, 
suscite souvent étonnement et effroi chez celui qui le contemple. La révélation 
du phallus dans le liknon sacré avait pour but de rendre le myste assez fort pour 
regarder ce signe sacré de la forme divine. A travers l’initiation, le mortel s’élève 
vers son dieu et le dieu prend possession de lui ! Nous avons là une réaction vive 
et spontanée devant l’épiphanie du phallus divin qui est doublement soulignée 
; d’un côté par le refus de voir et de l’autre par la position du corps penché vers 
l’arrière et la gestuelle des mains.

L’initiante « la phallophore »10 (Fig. 1e) est bien concentrée sur la jeune femme 
qu’elle doit initier, elle est déterminée dans son regard à accomplir sa mission et 
elle semble l’encourager du regard ! Cette scène est très  proche de  celle de la 
révélation du van sur la fresque de la villa des mystères à Pompéi11. Ici le maitre 
mosaïste a eu recours à la technique de l’orientation des regards, technique 
introduite d’abord dans la céramique attique par l’artisan Sosias12 à la fin du 
VIe avant JC; on voit bien l’œil de la phallophore qui se dirige vers la candidate 
à l’initiation d’un côté, et l’œil de cette dernière (de profil) fuyant le liknon de 
l’autre côté sans vraiment se croiser.

Scène du meurtre d’Ambrosia par Lycurgue :

9 Le mosaïste a utilisé ici  « l’imagerie de la peur » (voir Turcan 1989 : 307) qui traduisait les sentiments 
du candidat à l’initiation.

10 Celle qui porte le liknon ou est gardé le phallus sacré.
11 Voir Sauron 1998.
12 Cette technique est discutée dans  un article de Jacquet-Rimassa  2013 : 29-35.

Figure 1f
Mosaïque dionysiaque, Djemila, détail 

« Lycurgue et Ambrosia ». 
Photo : B. Odoux.
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C’est la scène centrale du pavement qui tranche avec les scènes précédentes par 
l’intense mouvement et le sentiment d’extrême violence qui s’en dégage.  Le 
mosaïste y a représenté avec habilité et force la fureur et la rage meurtrière du roi 
Lycurgue qui frappe d’un geste très violent la nymphe Ambrosia, tout son corps 
musclé et vigoureux est tendu par l’effort et ses gestes sont amples et pleins de 
rage ! Ses cheveux, légèrement hérissés,  montrent qu’il est entièrement habité 
par une rage destructrice et implacable. Cette scène représente également une 
double menace : celle de Lycurgue menaçant la nymphe de sa hache et celle de la 
vigne vengeresse qui s’apprête à étouffer le roi,  et toutes deux sont imminentes 
(la mort et la transformation) !

La nymphe tombée à terre dévêtue, sa nudité exprimant sa vulnérabilité, est 
en position de victime vaincue cherche à parer les coups de la hache de son 
bras droit. Nous sommes là devant une nudité dénuée de toute connotation 
sexuelle ou érotique et qui renforce le sentiment de vulnérabilité d’Ambrosie. 
Cette dernière arbore un  visage horrifié et ses cheveux défaits et dressés sur la 
tête expriment l’épouvante devant la mort imminente matérialisée par la hache 
brandie au-dessus de sa tête. De sa main gauche contre le sol, elle prend appui et 
invoque la terre mère qui va la recevoir dans son sein lorsqu’elle se transformera 
en vigne et étouffera Lycurgue.

La métamorphose d’Ambrosia en vigne à Djemila est discrètement soulignée par 
des rinceaux de vigne qui commencent à naître autour de son cou (contrairement 
au pavement de Sainte-Colombe, antique Vienne. Rhône13 en France ou le 
processus de transformation s’est accompli, la nymphe n’étant plus visible).

Cette scène reflète une tension dramatique et véhicule une charge émotive 
puissante ou transparait la menace de la mort imminente. La violence de cette 
scène nous fait osciller, nous spectateurs, entre la vie et la mort, ou plutôt entre 
la « survie » ou la réincarnation d’Ambrosia sous la forme d’une vigne après sa 
métamorphose et sa mort en tant que nymphe.

La place centrale (Fig. 1a) dédiée à cette scène prouve que le commanditaire et/ou 
le maitre Pictor ont sciemment focalisé le pavement sur l’exemple du châtiment 
qui attend les adversaires de Dionysos (Zeus a frappé de cécité Lycurgue après 
que Ambrosia, transformée en vigne, l’ai étouffé). Le mythe de Lycurgue illustre 
aussi les émotions de fureur dangereuses dont l’initiation délivre l’âme du myste. 
(Turcan 1966 :  408-410). Blanchard-Lemée dans son analyse de cette mosaïque 
a d’ailleurs établit les liens entre la scène du sacrifice du bouc qui vient précéder 
celle de l’initiation et la scène centrale (Blanchard-Lemée 1980 : 161-181).

Les victoires :

13 Voir Héron de Villefosse 1907: 5-18. La mosaïque est exposée au Musée archéologique de Saint-
Romain-en-Gal.

Figure 1g
Mosaïque dionysiaque, Djemila, détail « Les 
Victoires ». Photo : B. Odoux.
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Les quatre victoires « en cariatides », aux angles de la mosaïque (Fig. 1a), 
sont humanisées par le mosaïste à travers l’aspect de leurs draperies flottantes 
suggérant leur envol et la vivacité de leurs mouvements en contradiction avec 
la couleur bronze de leur corps qui fait allusion au métal des statues. Elles ont 
toutes les quatre le regard tourné vers leur droite, dans le sens de la lecture des 
scènes de la mosaïque, à partir de l’entrée de la pièce. Elles participent ainsi 
au « logos visuel » en invitant le spectateur attentif qui contemple le pavement 
et en établissant un contact à découvrir les scènes dans le bon sens (Février 
-Blanchard-Lemée 2019 : 119).

Enfin, les victoires mettent l’accent sur la thématique triomphale de Dionysos 
sur l’arrogance et l’impiété de ses ennemis « incarnés ici par Lycurgue » tout en 
structurant l’espace du tableau. Elles tiennent dans leurs mains une couronne qui 
ferait également allusion au sentiment de bonheur éternel promis aux initiés du 
culte dionysiaque.

Conclusion 
Le message principal (selon la position de la scène centrale) de cette mosaïque 
qui inspire un sentiment profondément mystique à quiconque l’admire est le 
châtiment impitoyable des impies, garant du bonheur éternel promis aux fidèles 
de Dionysos. L’image du dyonysisme qu’elle donne est tempérée, sans angoisse 
et équilibrée même dans la scène centrale pourtant fort violente (Blanchard-
Lemée 1980 : 181). Cet équilibre harmonieux et cette douceur dans le modelé 
du pavement de Djemila a également été facilité par une palette de couleurs très 
douce, riche en dégradés et en délicates nuances.

L’auteur de cette mosaïque a tenté « d’humaniser » les scènes divines des 
légendes dionysiaques qu’elle retrace : le dieu enfant est représenté en simple 
nourrisson tétant le sein de sa nourrice et les Victoires en Cariatides sont dans le 
mouvement. On note aussi l’utilisation de tesselles très petites pour faciliter le 
rendu des émotions dans les visages (4 à 5 mm) et les yeux (1 à 2 mm).

III- Mosaïque du Triomphe indien de Dionysos de Sétif antique Sitifis :
La mosaïque dionysiaque de Sétif découverte dans une riche demeure de 
l’antique Sitifis, capitale de la nouvelle province de Maurétanie Sétifienne au IVe 
siècle, représente le thème du retour victorieux de Dionysos après ses victoires 
en Inde. Elle ornait une luxueuse salle d’apparat triclinium, d’où la disposition 
en U du tapis à décor géométrique accueillant les lits de banquet  placés le long 
des trois côtés de la pièce. La datation la plus tardive proposée pour ce pavement 
donne un terminus post quem au début du IVe siècle AD, voir même à l’époque 
Constantinienne (Donderer 1988 : 781-799).

Figure 2a
Triomphe indien de Bachus, Musée National 

de Sétif. Photo : B. Odoux. 
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On voit tous les membres du thiase de Dionysos défilant gravement et dignement 
devant le char divin dans la scène triomphale sétifienne. Les deux tigresses tirant 
le char sont majestueuses et puissantes tout comme le lion au bout du cortège 
(mufle puissant et crocs ouverts) et sont un parfait exemple du « paroxysme des 
attitudes » décrit par des auteurs14, symbolisant par-là, la maitrise du dieu sur la 
nature sauvage ! Même les animaux ont été mis à contribution par le mosaïste 
pour faire ressortir le paradoxe émotionnel entre la fureur bestiale et la force 
tranquille des émotions dans ce cortège (bestiaire inclus).

- Ménade : C’est la seule qui est représentée en mouvement dans le vif de 
l’action extatique, en pleine danse, ses voiles gonflent en arrière, son chiton est 
ouvert par le geste vif de ses jambes et sa chevelure se soulève. La ménade ainsi 
représentée exécuterait la danse qui la mènera à l’extase mystique atteste aussi 
du recours de l’artisan à la technique du « paroxysme des attitudes » utilisée 
pour le rendu des émotions fortes comme nous l’avons noté plus haut. Même si 
la tête n’est pas brutalement renversée en arrière comme symptôme de la transe 
ménadique, il n’en demeure pas moins qu’elle adopte ici la posture connue par 
le bras gauche surélevé et le droit vers le sol tenant le même thyrse que sur 
une amphore grecque du VIème siècle avant JC15. L’artiste a probablement 
représenté la Ménade, au moment de la marche qui constitue un des différents 
pas effectués lors de la danse dionysiaque qui durait des heures. Par ailleurs, 
l’image des Ménades combattantes est liée au mythe de la conquête de l’Inde 
par Dionysos durant lequel l’état de transe leur permet d’accomplir des exploits 
surhumains (Delavaud-Roux 2006 : 153-163). La ménade de Sitifis communique 
également avec son dieu par le tendre regard d’adoration qu’elle lui lance, on a 
là un exemple du contact visuel actif d’un seul côté (pas de réciprocité de la part 
du dieu) !

14 Balty (1977 : 44) utilise cette terminologie pour parler des cous exagérément tendus ou tordus et des 
gueules entrouvertes par l’émotion par exemple.

15 Pour l’amphore voir Delavaud-Roux 2006 : 158 fig. 4a.

Figure 2b
Triomphe indien de Bachus, Sétif. 
Détail « Ménade et Dionysos ». 
Photo : B. Odoux.
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Figure 2c
Triomphe indien de Bachus, Sétif. Détail 

« Dionysos avec la Victoire ». 
Photo : B. Odoux.

- Dionysos parait calme, impassible, majestueux avec sa somptueuse tenue 
d’apparat et son allure triomphante. Son regard semble rêveur et lointain, un 
peu mélancolique comme s’il regrettait déjà les lointaines contrées qu’il venait 
de quitter. A ses côtés, la Victoire qui concentre toute son attention sur le Dieu 
qu’elle s’apprête à couronner.

- Pan à l’aspect caprin sauvage et effrayant sépare et rassemble en même temps 
le cortège en tenant les rênes des fauves d’une main et les chaînes des captifs 
de l’autre. Il lance un regard fort menaçant aux deux tigres qui semblent un peu 
récalcitrants. Il est positionné entre une Liknophore qui porte le liknon sacré et 
qui se distingue par un doux regard rêveur et lointain et une Ménade en bleu, 
gaie qui convoite du regard le butin sur le dos des chameaux (Fig. 2a).

Figure 2d
Triomphe indien de Bachus, Sétif. Détail 

« Pan ». Photo : B. Odoux.
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- Un couple de Captifs (en position d’infériorité du dominé face à son dominateur) 
de sang royal semblent déchus, l’humiliation de la défaite se lit sur leur visage. 
La reine a un regard saisissant de tristesse, les pupilles placées sur la partie 
supérieure de l’œil et un rictus douloureux sur la bouche et le roi baisse les 
yeux de honte. Les deux jeunes captifs (probablement les enfants du couple 
royal) juchés sur le dos d’un chameau expriment, eux aussi, leur situation de 
prisonniers ; yeux baissés pour l’un et regard craintif et admiratif envers la girafe 
derrière lui, pour l’autre.
- Silène conduit le char divin arborant un visage sévère, deux rides lui barrent 
le front désignant le Silène pédagogue à l’allure Socratique muni du bâton 
des philosophes et vêtu du pallium. Il lève les yeux vers son dieu saluant 
respectueusement et solennellement sa victoire.

Figure 2e
Triomphe indien de Bachus, Sétif. Détail 
« Les captifs ». Photo : B. Odoux.

Figure 2f
Triomphe indien de Bachus, Sétif. Détail 
« Centauromachie ». Photo : B. Odoux.
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La bordure  du tableau dionysiaque prolonge la thématique de la victoire de 
Dionysos sur la nature sauvage avec des scènes de Centauromachies qui 
opposent la brutalité et la laideur physique des Centaures armés de simples 
branches à la puissance malfaisante des fauves. Cette bordure délimite donc 
la scène mythologique qui représente la pompé triomphale de Dionysos se 
dirigeant vers l’entrée de la salle juste en face de « l’imus lectus », la place 
d’honneur (probablement destinée au dominus) étant ainsi proche du char divin. 
Cette disposition devait être le fruit d’un commun accord entre le maître pictor 
et le commanditaire du pavement et afin que ce dernier soit d’emblée imprégné 
par l’atmosphère de majestueux triomphe qui se dégage de la scène. Celle ci 
lui procurait surement une grande satisfaction et un motif de fierté devant ses 
invités.

- Les Mascarons : Le pavement dionysiaque est encadré par une riche bordure 
très particulière faite de rinceaux d’acanthe fleuris, issus de grands mascarons 
végétalisés barbus et coiffés du calathos au niveau des angles et encadrant des 
centauromachies. Ces mascarons arborent une expression sévère et extatique.

Conclusion
Cette mosaïque représente le cortège du triomphe indien de Bacchus/Dionysos 
qui incarne la joie, la gaîté triomphale et l’exaltation de l’abondance à travers le 
butin de guerre ramené des Indes (armes, cratères en or et bestiaire exotique).
Cette joie dionysiaque s’exprime, ici à Sétif, avec une majesté et une décence 
rares et remarquables, inhabituelles sur les représentations du triomphe de 
Dionysos (Blanchard-Lemée 2011 : 291-300).

On note une sorte de hiérarchie dans l’expression des sentiments dans la 
mosaïque de Sétif : le calme impassible et majestueux de Dionysos contraste 
avec la brutalité déchaînée et bestiale des centaures et des fauves. Sans oublier 
la mise en scène d’attitudes suffisamment explicites et visibles des animaux 
(tigres qui grondent, regard furieux de l’éléphant, dromadaire calme, girafe au 
regard curieux) pour exprimer la notion de la victoire du dieu civilisateur et 
Cosmocrator sur le monde sauvage.

Figure 2g
Triomphe indien de Bachus, Sétif. Détail 

« Mascaron ». Photo : B. Odoux.
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IV-  Mosaïque du triomphe bachique de Cherchell antique Caesarea :

Ce pavement ornait la salle de réception (Ferdi 2005a : 122 n°99) d’une domus de 
l’antique Caesarea capitale de la Maurétanie Césarienne au IVe siècle AD. Dans 
un riche décor fleuri se détache un pseudo emblema représentant une version 
simplifiée du cortège triomphal de Bacchus. Le dieu se tient seul debout  sur son 
char, richement vêtu de la bassara orientale comme à Sétif. Il apparait ainsi dans 
toute sa splendeur avec une allure majestueuse exprimant la fierté que l’on note 
dans le geste ample du bras gauche tendu et la main retenant son voile flottant, 
mais aussi dans son regard fier et lointain. Dionysos est accompagné d’un Satyre 
musclé et vigoureux occupé à exciter les tigres à l’aide d’un javelot pour les faire 
avancer surtout que l’un des deux félins se désaltère dans un grand cratère. En 
contemplant ce tableau réalisé en opus vermiculatum (tesselles de 4 mm) on est 
immédiatement interpellé  par l’évident état de  soumission des félins domptés 
par Dionysos et réduits à l’état d’attelage, dans leur regard  las  et leur aspect 
passif. On a l’impression que le deuxième tigre s’apprête lui aussi à goûter le 
doux nectar tout en redoutant son maitre qu’il surveille du coin de l’œil.

V- Mosaïque de Thétis et Pelée - Cherchell antique Caesarea :
Cette mosaïque qui remonte au IVe siècle a été découverte dans une riche domus 
où elle ornait une vaste salle de réception à abside (probablement un stibadium). 
Elle se compose de deux panneaux distincts, l’un au nord et l’autre au sud, 
celui au nord se subdivisant lui-même en deux tableaux : A l’ouest, le cortège 
de Thétis et à l’est la cérémonie du mariage, les autres panneaux sont en très 
mauvais état de conservation.     

De gauche à droite sont donc figurés Hyménée et les Moires, Thétis et Pelée et 
Silène accompagné de trois ménades. Les personnages des différents tableaux 
sont disposés en sens opposés, ainsi les scènes sont découvertes par les convives 
au fur et à mesure qu’ils avancent dans la salle au plan longitudinal.

Figure 3
Triomphe bachique, Musée National Public 
de Cherchel. Photo : B. Odoux.
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La partie la mieux conservée du tableau de la cérémonie des noces de Thétis 
et Pelée représente (après Hyménée et les Moires aux visages empreints de 
gravité) un rituel dionysiaque mené par quatre membres du thiase dionysiaque 
qui semblent recueillis vu le caractère sacré de la cérémonie solennelle.  Il se 
dégage un profond sentiment religieux tant la gravité du moment est décelable 
sur les visages qui sont sereins et idéalisés comme c’est l’usage sur les vases 
attiques décorés dans la deuxième moitié du Ve avant JC16.

Les Ménades, au nombre de trois, sont situées à droite du couple de mariés 
(aujourd’hui en mauvais état) arborant un visage empreint de sérieux et de gravité 
et regardant du coin de l’œil en direction du couple nuptial. Celle du milieu 
se distingue par un regard particulièrement sévère et une bouche légèrement 
pincée, signe de pudeur dans l’expression faciale, qui pourrait correspondre ici 
à une retenue face au cortège nuptial. La ménade à sa gauche est la seule qui 
ne regarde pas dans la direction du cortège mais dans la direction opposée avec 
un air absent (déjà absorbée par le rituel auquel elle participe) et empreint de 
mélancolie. Toutes les trois sont placées derrière Silène qui apparaît ici pour la 
première fois en Afrique, sous des traits socratiques (Canivet-Darmon 1989 : 
10). Il dégage une impression faite en même temps de force et de douce sérénité, 
en tant que père nourricier du dieu Dionysos et le mystagogue chargé du rituel 
dionysiaque sacré comme le prouve le canthare dans lequel il puise le vin. Ce 
vase symbolise ici l’esprit qui enivre le mystique et l’initié et le rouge du vin fait 
allusion à la connaissance ésotérique interdite aux non-initiés (Ferdi 2005a : 67).

Le tableau de Thétis et Pelée se poursuit au Nord par une scène de vendanges qui 
pouvait être admirée par les convives dès leur entrée dans la salle et par ceux qui 
étaient assis au fond de l’abside outrepassée. Ils bénéficiaient ainsi d’une vue en 
perspective focalisée sur la treille (Ferdi 2005b : 51) sous laquelle s’affairent des 

16 Voir Tsingarida 2001 : 5-30.   

Figure 4a
Mosaique de Thétis et Pélée, Nouveau 

Musée de Cherchel . Détail «  rituel 
dionysiaque ». d’aprés S. Ferdi 2005b : 46.
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Bacchoi vendangeurs et de jeunes danseurs qui agitent joyeusement des crotales 
(Fig. 4b) en célébration de ce qui semble être les fêtes des Vinalia17. Il se dégage 
de tout ceci une ambiance festive et légère. Pas loin d’eux, se trouvait un Silène 
à l’allure caricaturale (nu et bedonnant) à l’opposé du mystagogue de la scène 
du rituel, il est endormi ivre inconscient alors que de malicieux petits Amours 
semblent l’attacher avec des guirlandes18.

Les autres scènes sont très mutilées pour être étudiées dans le détail ; on peut 
encore voir dans le tableau Ouest qui illustre « la présentation de Téthis à Pelée » 
les personnages suivants en partant de la droite:

17 Hypothèse émise par  Balmelle-Brun 2011 : 906- 907.
18 Cela nous rappelle « le Silène ligoté » d’El Jem  au Musée d’El Jem (Foucher 1961 : pl. XI-XII).

Figure 4b
Mosaique de Thétis et Pélée. Cherchel,  
Détail « Danseurs de crotales cdeaux ». 
d’aprés S. Ferdi 2005b : 56.
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Figure 4c
Mosaique de Thétis et Pélée, Cherchel. 

Détail « Mercure et les porteuses de cadeaux ». 
d’aprés S. Ferdi 2005b : 42.

Pelée au visage très mutilé garde encore sa main sur son menton, signe probable 
de son émoi devant l’arrivée de sa promise. Derrière lui, se trouve Mercure 
qui lui montre le cortège de la mariée de sa main droite levée avec un regard 
protecteur plein de bienveillance. Le cortège s’avance avec des porteuses de 
coffret dont l’une arbore un regard fier et heureux et se concentre sur la boîte 
qu’elle brandit. La mariée Thétis est majestueuse et un peu hautaine (serait-ce 
une allusion du mosaïste à son statut de divinité contrainte d’épouser un simple 
mortel, elle, qui a eu suscité le désir des plus grands dieux de l’Olympe, comme 
le dit Catulle19 ?). Elle écarte gracieusement son voile d’une main et arbore 
un regard intense (il ne reste qu’un œil) dans un visage serein avec un léger 
sourire qui se dessine sur sa bouche. Des néréides complètent le tableau dans 
une ambiance de joyeuse légèreté20 et un regard admiratif envers la beauté de la 
mariée (pour la Néréide au voile flottant voir Fig. 4d).

19 « …Pelée s’enflamme d’amour pour Thétis, alors que Thétis ne dédaigne pas l’hymen d’un mortel… » 
Catull. 64.

20 Comme le décrit  Catulle en parlant des invités qui assistent au mariage « …l’allégresse est peinte sur 
les visages… » Catull. 64

Figure 4d
Mosaique de Thétis et Pélée, Cherchel. 

Détail « Néréide au voile ». 
d’aprés S. Ferdi 2005b : 41.
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Tout ce programme décoratif (scène hiérogamique, rituel sacré, ivresse de Silène 
et Amours vendangeurs) exalte l’amour conjugal (qui unit Thétis à Pelée) et 
la felicitas dionysiaque dans une nature heureuse et luxuriante, promesse d’un 
bonheur suprême et éternel au contemplateur initié sous la conduite de Dionysos. 
Ceci n’est pas étonnant si on rappelle le lien direct entre le mariage de Thétis 
et Pelée et l’histoire d’amour de Dionysos et Ariane brodée sur la somptueuse 
tenture du lit nuptial de Thétis. Cette double histoire d’amour nous est relatée 
dans l’Epithalame de Thétis et Pelée de Catulle : « …Sur une autre partie (de la 
tapisserie), on voyait Iacchus florissant voltiger au milieu du thiase de Satyres 
et de Silènes. Il te cherchait, Ariane, car son cœur brulait d’amour pour toi… » 
(Catull. 47-75, 64 : 62-63).

VI- Mosaïque de la Bacchante et des vendangeurs-Cherchel :

Ce pavement, daté entre l’IIIe-IVe siècle, ornait la salle de réception d’une 
riche demeure à Cherchell (antique Caesarea). Le registre supérieur qui est le 
mieux conservé représente une scène de foulage du raisin par trois Satyres sous 
une treille dansant en cadence en se tenant par les bras pour fouler le raisin 
dans une atmosphère d’allégresse. L’état mutilé de leurs visages nous prive 
malheureusement de la possibilité de rechercher une quelconque émotion ! 
Fort heureusement, le visage du quatrième Satyre, à gauche  (Fig. 5b) occupé à 
vider dans la cuve une corbeille de raisins, a été sauvegardé. On y déchiffre un 
grand sentiment de joie souligné par le marquage des sourcils et de la bouche 
esquissant  un léger sourire. Cette scène est perçue comme une invitation lancée 
par le dominus (au spectateur) à goûter aux joies de l’ivresse dionysiaque (Ferdi 
2005a : 60) qui est procurée par le vin, la boisson bachique qui s’écoule du raisin 
écrasé. Il faut souligner que le vin, don de Dionysos à l’humanité, apporte la joie 
et l’oubli de la souffrance ! En plongeant dans la contemplation de ce tableau 
« si vivant » on pourrait presque entendre les joyeuses rumeurs des vendanges 
et ressentir l’excitation des Satyres calcatores comme dans le passage des 
Bucoliques :

Figure 5a
Bacchante et vendangeurs, Musée National 
Public de  Cherchel. Photo : B. Odoux.

Figure 5b
Bacchante et vendangeurs,  détail « Satyre 
vidant une corbeille de raisin ».  
Photo : B. Odoux.
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« …et ce raisin qui vous est inconnu soyez les premiers à le fouler…Ils 
détachent les grappes de la vigne, les emportent dans des corbeilles et 
s’empressent de les écraser de leurs pieds nerveux sur des roches creuses 
: la vendange bouillonne…le raisin éclate sous les pieds nombreux et les 
poitrines rougissent sous les éclaboussures du moût écarlate. » (Nemes. 
39-45)21.

Le deuxième registre de ce pavement (en mauvais état) représentait, sous les 
dolia et séparé par une double rangée de tesselles, une bacchante endormie avec 
la main nonchalamment posée sur le front. Nous avons (comme à Lambèse) soit 
la représentation de la gestuelle de séduction passive et de disponibilité sexuelle, 
soit une image de l’ivresse ? Quel que soit le message délivré ici, le corps de la 
belle est bien convoité par un Satyre dont il ne reste que la main à côté d’elle, et 
par le regard admiratif du vieux Silène penché par-dessus le mur qui le sépare 
d’elle.

VII- Mosaïque d’Ariane de Tébessa antique Theveste :
Cette mosaïque datée entre le IIIe et le IVe siècle (Lassus 1962 : 127), a été 
découverte dans une grande demeure connue sous le nom du vieux palais à 
Theveste (Tébessa) en Proconsulaire22. Ce pavement se présente en « tapis de 
vigne » typiquement Africain avec au centre un pseudo-emblema circulaire 
en opus vermiculatum. Le champ représente à l’angle encore visible un culot 
d’acanthe sur lequel repose Pan avec la nébride, couronné de pin et tenant une 
corbeille de raisin et un faon. Dans le  pseudo-emblema on voit Ariane endormie 
sur une couche rayée reposant sur un rocher dans la position classique, offrant sa 
nudité sur la plage de Naxos avec une gestuelle connue. C’est le geste d’Ariane 
qui lève le bras et le replie autour de sa tête et qui est fondamentalement un geste 
de repos et d’exhibition physique, de séduction passive, de disponibilité érotique 
et d’ouverture et d’accueil de l’autre (en l’occurrence de Dionysos qui deviendra 
son époux). Ce geste est interprété dans l’iconographie antique (sur les reliefs et 
sarcophages romains et sur la céramique grecque) comme étant celui du repos, 
de l’abandon, de l’exhibition, de l’absence à soi-même, de l’ivresse, de l’extase 
érotique ou mystique, du sommeil et de la mort. Huet23 en souligne bien la 
polysémie avec un dénominateur commun à toutes les scènes qui est la perte 
de la conscience. Le mosaïste  de Tébessa a su représenter l’épiphanie d’Ariane 
endormie, droguée par Hypnos sur l’île de Naxos après avoir été abandonnée par 
son fiancé Thésée. La princesse apparait ici endormie de désespoir symbolisant 
ainsi  l’amour douloureux « la douleur de la délaissée ». L’artisan mosaïste a 
semble t-il délibérément associé la scène de la découverte d’Ariane à Naxos avec 
des rinceaux peuplés de Bacchoi car ces derniers sont presque toujours présents 
lors de l’éblouissement de Dionysos à la vue de son aimée comme à Volubilis 
au Maroc (Dunbabin 1978 : 277 n°5) et à Ptolémaïs en Libye (Mikocki 2004 : 
19-21 fig. 1). Même si Dionysos et ses suivants (excepté Pan) sont absents dans 
ce pavement24, une forte connotation érotique (de par la nudité) et hiérogamique 
s’en dégage. L’épiphanie d’Ariane endormie renvoie ici à « l’amour douloureux » 
toutefois annonciateur d’un « amour triomphant » qui est juste suggéré en ce lieu 

21 Nemes. 39-45. (in : Némésien, Œuvres,Trad Pierre Volpihac, Paris, Les belles lettres 1975.)
22 Elle a été  déposée en cinq morceaux en très mauvais état et est actuellement en cours de restauration 

au Musée de Tébessa d’où l’impossibilité de la prendre en photo.
23 Voir Huet  2006 : 253-265.
24 A contrario de la mosaïque d’Ariane à Naxos de Lambèse qui illustre la scène de l’épiphanie d’Ariane 

avec Dionysos avec son thiase qui apparaissent émerveillés tous sous le charme de la belle. Pavement   
découvert en 2006 (CNRA /CNRS-ENS, UMR 8546) : Malek 2011 : 26-31.
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par les Amours vendangeurs qui apportent une note de joie entre les rinceaux 
de vigne et par l’allégresse de Pan. Ariane est endormie de désespoir mais 
Dionysos viendra bientôt la sauver grâce à son amour, c’est le miracle qui va 
métamorphoser la délaissée en triomphatrice.

VIII- Mosaïque de l’épiphanie d’Ariane à Naxos de Cyrène25 
(Cyrénaïque):

Un autre pavement africain de l’Antique Libye en Cyrénaïque inscrit dans la 
même thématique a été découvert dans ce qui semble être un  gynécée d’une riche 
demeure et a été dédicacé à une femme dont le nom est écrit sur l’inscription 
grecque qui y apparait (Olszweski 2010 : 315-322). Cette représentation est, 
toutefois, plus complète que celle de Tébessa car on y retrouve Ariane avec 
le thiase dionysiaque. Il s’agit donc de  l’épiphanie d’Ariane avec Dionysos et 
Ariane est représentée avec la gestuelle connue et déjà vue à Tébessa : le geste 
d’Ariane qui lève le bras et le replie autour de sa tête. On peut dire que cette 
gestuelle féminine  « érotique et sensuelle »  est représentée ici à Cyrène comme 
le marqueur éveilleur  du désir masculin que le mosaïste a su montrer dans le 
regard et la posture de Dionysos et ses compagnons.

Le dieu est figuré, ici, surpris et admiratif devant la beauté de la belle dont il 
tombe immédiatement sous son charme ! C’est la naissance du désir et de la 
passion amoureuse (du dieu) devant la vision de la beauté (d’une mortelle).

Silène et Pan sont également admiratifs face à l’épiphanie d’Ariane et invitent 
leur dieu du regard à s’approprier la belle, à l’aide d’un discours visuel utilisé 
par l’artiste mosaïste « logos visuel ». Enfin, le groupe est complété à droite par 
une Ménade qui danse et joue joyeusement.

A côté de son dieu, Satyre est représenté en licencieux effronté qui dévoilent la 
belle à son maître, comme à Lambèse (Malek 2011 : 26-31), pour exacerber son 
ardent désir amoureux. Il faut rappeler ici  la grande valeur expressive et la forte 
symbolique du geste du dévoilement qui dérive de l’anacalypsis du mariage 
grec, un des rites du mariage dans la Grèce antique (Gury 2006 : 268). Ce qui 

25 Bien que ce pavement ne soit pas en Algérie, nous l’avons inclus de même que les deux mosaïques 
tunisiennes suivantes, à titre comparatif.

Figure 6
Epiphanie d’Ariane à Naxos, Musée de 
Cyrène-Lybie. Photo : M. Olszxweski.
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concorde parfaitement avec le contexte mythologique de la légende d’Ariane et 
Dionysos : c’est un raccourci que le mosaïste aurait utilisé pour faire allusion 
aux futures noces du couple légendaire. Le thème hiérogamique et érotique de 
ce tableau aurait été le décor idéal du gynécée de Cyrène, sachant que cette 
pièce était, dans la tradition grecque, l’endroit ou le maitre de maison retrouvait 
son épouse comme Dionysos avec Ariane (Olszweski 2010 : 315-322). Nous 
aurions donc la le parfait exemple du rôle que pouvait jouer une mosaïque dans 
la stimulation des sens et l’entretien de la flamme de l’amour conjugal…

Par ailleurs, un autre gynécée, également en Cyrénaïque à Ptolémaïs, était 
orné d’un pavement très proche de celui-ci : « La mosaïque de Dionysos et 
Ariane » qui selon Olszewski représente le début de la vie d’un couple mythique 
inséparable et de leur amour durable » (Olszewski 2007 : 89-95).

IX - Mosaïque des noces d’Ariane et Dionysos -Thuburbo-Majus 
(Musée du Bardo -début IVe) :
Après leur rencontre sur l’île de Naxos, l’union de Dionysos avec Ariane est 
célébrée ici à Thuburbo-Majus en Proconsulaire sur ce pavement tardif qui 
ornait un triclinium principal (Dunbabin 1978: 274 n°1 (a)). Le couple est réuni 
sous une treille de vigne où les pampres, associés aux vases à boire, symbolisent 
la joie de l’ivresse divine promise par Dionysos à ses fidèles. Ces puissants 
symboles dionysiaques évoquent ainsi la joie de l’ivresse extatique procurée par 
la divine pharmacopée qui verse l’oubli et ouvre l’accès à un monde merveilleux 
(Vatin 2004 : 15).

Le Dionysos de Tuburbo-Majus symbolise l’euphorie à travers le vin contenu 
dans le canthare qu’il partage avec sa compagne dans une position alanguie. Son 
ivresse se confond avec son amour passionnel pour Ariane, ce sont deux états de 
nature identique qui mènent tous deux à l’absence de soi-même (ivre d’amour 
et de vin)…

Nous avons donc là une représentation d’un bonheur paisible, après la passion 
assouvie, dans laquelle les personnages du thiase, célèbrent la joie des noces 
hiérogamiques dans les registres inférieurs.

Hercule, lui, s’adonne au vin qui le mène à l’ivresse aidé par un Satyre. Ariane 
tourne le dos aux autres convives, figurés plus bas, concentrant toute son attention 
sur son époux qu’elle couve d’un regard langoureux en prenant une pose de 
séduction doublement soulignée par la sensualité et l’érotisme de sa nudité.

Le contemplateur de ces scènes ne peut que ressentir ici la représentation d’un 
bonheur paisible sans aucune tension passionnelle, mais non sans une touche 
d’érotisme apportée par Ariane !

X - Mosaïque d’Ariane et Dionysos enlacés. Thuburbo-Majus (IIIe 
siècle)
Avec le rideau relevé, cette scène est interprétée comme une représentation 
théâtrale du banquet des noces dionysiaques qui symbolise la fête de l’amour 
et l’aspiration au bonheur conjugal. Le thème de ce pavement (Dunbabin 1978 
: 274 n°8)26 semble s’inspirer du banquet de Xénophon27 dans lequel le couple 
d’acteurs mimant Dionysos et Ariane faisaient un grand effet sur les spectateurs 
comme l’atteste la littérature : « …Lorsqu’enfin les convives les virent se tenir 

26 Le pavement est conservé au musée du Bardo de Tunis.
27 Voir  Xenophan. IX, 299.
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enlacés et marcher vers la couche nuptiale, ceux qui n’étaient point mariés firent 
le serment de se marier, et ceux qui l’étaient montèrent à cheval et volèrent vers 
leurs épouses, afin d’être heureux à leur tour… Ainsi se termina le banquet… ». 
On relève dans la mosaïque tunisienne une gestuelle de la tendresse conjugale 
dans le geste d’enlacement de Dionysos que partage avec lui Ariane, et dans 
l’échange de regards d’affection entre les deux protagonistes (logos visuel). Les 
époux se tiennent par le cou dans une image classique de la tendresse conjugale, 
ce couple légendaire étant l’emblème de l’amour légitime. L’image de la joie 
conviviale est assurée par la bacchante dansante, à droite du couple et le Silène 
gras à gauche.

XI- Mosaïque dionysiaque de Lambèse Antique Lambaesis (Numidie) :
Cette mosaïque28 (malheureusement fort détériorée) est un bel exemple de la 
représentation du bonheur conjugal (avec le couple idéalisé de Dionysos et 
Ariane) dans une ambiance de célébration festive. La treille qui nous rappelle le 
« tapis de vigne Africain » du pavement de Tébessa se développe ici sur toute 
la surface du pavement. Elle réunit dans son espace les personnages du thiase 
dionysiaque qui se délectent de la boisson divine (notamment le Satyre au rhyton 
en position de banqueteur à l’instar de celui de Djemila) et folâtrent avec les 
petits Amours. Ils semblent être là pour mettre en valeur le couple hiérogamique 
considéré comme l’emblème de l’amour éternel, de la joie et de la prospérité 
insouciante.

Il arrive que le thème même du pavement (ou d’une scène) soit porteur d’un 
message émotionnel fort comme c’est le cas pour la scène de la lutte qui oppose 
Eros à Pan dans cette mosaïque (Fig. 7a). Elle est le symbole par excellence de 
la confrontation entre l’instinct sexuel primaire et l’amour spirituel et elle fait 
pendant à la scène de Dionysos et Ariane pour mieux souligner l’ambivalence 
de cette composition, de même que Dionysos est le dieu ambivalent. L’allégorie 
de la victoire d’Eros sur Pan, connu pour ses unions furtives et ses amours 
malheureuses, souligne aussi le thème principal de ce pavement : la célébration 
de l’amour à travers les noces d’Ariane et de Dionysos dans une ambiance de 
festivité champêtre (Malek 2003 : 188-193).

28 Elle provient de la « maison des monstres marins » ou a été également découvert le pavement de la 
Nymphe Cyrène.

Figure 7a
Mosaique dionysiaque, Musée de Lambèse.  
Photo : B. Pradillon.
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L’image de la Ménade (Fig. 7b), étendue quasiment nue, sous une treille dans un 
coin serait-elle un message « corporel » pour signifier qu’elle est sexuellement 
disponible (aux assauts des Satyres) dans un geste de séduction passive ? Ou 
bien est-elle simplement ivre, ou au repos (Gury 2006 : 274) ?

XII- Mosaïque de la Nymphe Cyrène, Lambèse :

Figure 7b
Mosaïque dionysiaque, Musée de Lambèse, 

détail « Ménade étendue ».
Photo : B. Pradillon.

Figure 8
Cyrène, Musée de Lambèse. 

Photo : B. Odoux.



284    Nedjma Serradj-Remili

Cette mosaïque, de style classique et pictural, provient du même édifice que 
le pavement précédent (maison des monstres marins) représentant les noces de 
Dionysos et Ariane. La bordure somptueuse est caractéristique de l’art du décor 
végétalisé,  développé  par les ateliers de Lambèse (Lambaesis) et de Timgad 
(Thamugadi) au début du IIIe siècle AD.

La nymphe Cyrène, divinité d’une source, penche la tête vers la gauche, détournant 
pudiquement son regard triste et mélancolique d’Apollon dont subsiste un bras 
tendu vers elle. Son attitude est calme et on décèle une expression de retenue,  
mêlée à de la crainte probablement devant le destin qui l’attend (sa séduction 
par le dieu Apollon et son exil en Lybie loin de sa patrie). La scène se situe dans 
un topos à trois composantes (eau, arbre, rocher) qui évoque le locus amoenus 
chanté dans les poèmes antiques29. A l’origine, dans la partie droite disparue30, 
se trouvait Pan avec une Néréide sur dauphin et une Ménade nue en compagnie 
d’un Satyre, ce qui donne une connotation dionysiaque au pavement. Le rendu 
des émotions est obtenu en partie par l’emploi de teintes douces et de tesselles 
très petites (de 2 à 4 mm de côté) et par le traitement très pictural de la nymphe.

XIII - Mosaïque des Philadelphes-Timgad (Numidie) :

29 Les Eglogues de Virgile, Bucoliques.
30 Décrite par : Pachtère 1911 : n°192.

Figure 9
Mosaique des Philadelphes, Musée de 
Timgad. Photo : B. Odoux.
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Cette mosaïque (Germain 1969 : 77-79  n°96 pl. CXVIII) datée de la fin de 
l’époque sévérienne a été découverte dans le caldarium des thermes privés dits 
« de Filadelfes »31 à Timgad, antique Thamugadi. Ce grand pavement de style 
floral à fond blanc représente une scène amoureuse entre deux membres du 
thiase dionysiaque, un Satyre et une Ménade (Lévi 1947 : I, 182)32.

La Ménade, nue à l’exception d’une draperie transparente, est tombée à genoux 
en fuyant un Satyre qui la poursuit et la lutine, bien déterminé à arriver à ses fins. 
Elle a l’air surprise et repousse son assaillant de la main gauche levée tout en 
tournant vers lui son visage aux yeux rieurs. Même si elle esquisse un geste de 
répulsion ou de rejet, son regard n’exprime aucune crainte face à un Satyre qui 
ne semble pas si terrifiant ni rustre comme c’est la coutume avec ces créatures 
monstrueuses. Ce pavement d’inscrit dans les représentations amoureuses 
érotiques, l’érotisme étant d’ailleurs bien souligné par la nudité de la Ménade. 
Cela n’est pas sans nous rappeler une série de scènes de séduction d’El Jem 
(antique Thysdrus) dans la Domus Sollertiana, notamment un tableau avec un 
Satyre se jetant sur une Bacchante nue qui n’oppose aucune résistance (Foucher 
1961 : pl. XI-XII). L’artiste a savamment employé les couleurs et la lumière 
pour opposer la force et la puissante musculature du Satyre (brun et rouge) au 
gracieux corps vulnérable de la Ménade (blanc rosé).

Conclusion
A travers cette panoplie de représentations dionysiaques figurées dans les 
provinces africaines, nous avons pu déceler comment est-ce que l’artiste mosaïste, 
à l’instar du peintre en céramique grecque, a eu recours à la combinaison iconique 
du regard associé à la gestuelle. Le couple très efficace « œil/main » équivalent 
au couple interprétatif « regard/gestuelle » va ainsi permettre de mettre en place 
le logos visuel également nécessaire pour le rendu des émotions dans l’art de la 
mosaïque. Dans ce logos se distingue l’œil, c’est-à-dire le regard, indispensable 
pour établir tout contact visuel (intra ou extra-iconique). D’ailleurs, Platon 
(Plat. rep. IV, 420c) qualifiait l’œil comme « le plus bel ornement » car il traduit 
les mots que l’œuvre ne peut prononcer. Ne dit-on pas que les yeux sont le 
miroir de l’âme…Je pense qu’il serait possible d’appliquer ce principe à l’art 
de la mosaïque ou le regard, associé à une gestuelle et au génie chromatique du 
maitre pictor, constitue un « transmetteur » des émotions et des sentiments que 
dégagent les personnages représentés…

Ainsi le combinatoire iconographique « œil-gestuelle » produit un logos visuel 
qui véhicule des sentiments et des émotions qui transparaissent et interpellent le 
spectateur qui contemple une mosaïque, en l’invitant à une immersion au cœur 
de l’intrigue ou de la scène représentée.

Jacquet-Rimassa (2013 : 29-42) qui a étudié le logos visuel dans l’imagerie 
attique distingue trois niveaux de regards que l’on peut aisément appliquer à la 
mosaïque romaine. Le premier regard, l’originel, serait celui du maitre pictor 
sur le canevas à reproduire et à animer en tesselles composées. Le second 
serait le regard « extra-iconique » du spectateur sur l’ensemble du pavement 
depuis son achèvement jusqu’à sa découverte de nos jours, et qui a forcément 
suscité un ressenti, une réaction variable selon la personne qui admire l’œuvre 
et l’époque. On pourrait par exemple distinguer les sentiments de fierté et de 

31 Une inscription trouvée dans les thermes mentionne le nom des Filadelfes qui désignerait peut être 
l’association à laquelle l’édifice appartenait (Germain 1969 : 74).

32 Germain quant à elle identifie « Jupiter et Antiope ».
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satisfaction qu’a dû éprouver le dominus de la maison des temples à Sitifis 
devant le magnifique tableau qui ornait son triclinium, de l’admiration et du 
plaisir qu’on ressent aujourd’hui en admirant cette œuvre au musée de Sétif. 
Le dernier, enfin, représenterait les regards « intra-iconiques », ces regards qui 
peuvent être échangés ou évités, ou croisés à l’intérieur de la scène peinte sur 
le pavement en structures visuelles plurielles (sauf en cas de portrait unique-
emblema) crées par l’artiste. Plus cette construction visuelle est soulignée grâce 
au génie du mosaïste, mieux le message émotionnel est transmis du pavement 
vers le spectateur. En un mot, le regard se fait « parole visible » (Gombrich 1982 : 
63-77).

A mon avis, les scènes dionysiaques peuvent être classées parmi les mosaïques 
les plus « expressionnistes » dans lesquelles la charge émotive est la plus forte 
avec une tension psychologique évidente. Nous avons toutefois noté une variété 
et une différence dans le traitement de ces pavements selon la thématique 
prédominante. Certains thèmes iconographiques sont traités de manière plus 
émouvante que d’autres (la mort, l’amour…) abordés dans un contexte de 
légèreté (ivresse, folâtreries du thiase dionysiaque…).

L’association du personnage (actif ou passif) et du décor (technique et 
architectural) est un atout majeur qui atteste de l’ingéniosité remarquable 
du maître mosaïste pour mettre en scène des moments de la vie de Dionysos 
comme s’il s’agissait d’une représentation théâtrale humaine ! Les tableaux 
représentés dans les deux pavements de Sétif et de Djemila représentent des 
figures qui évoluent dans un décor qui instaure une profondeur dans la mosaïque, 
avec des personnages étagés sur trois plans (pour Sétif) et une orientation 
circumambulatoire qui reproduit au sol l’aspect d’une décoration de voûte (pour 
Djemila). Tous ces éléments associés au combinatoire « expression corporelle / 
logos visuel » ont favorisé ou facilité le rendu de l’émotion.

Je voudrais conclure cet article avec une citation de J-P. Darmon33 s’exprimant 
sur un pavement dionysiaque de la Gaule Narbonnaise : « Les mosaïques sont 
des images qui contribuaient à l’éducation en famille ». Toujours selon le 
même auteur, « …tous les tableaux en peinture ou en mosaïque présents dans la 
maison et qui donnent à celle-ci son caractère de pinacothèque auraient une valeur 
pédagogique en tant qu’exemples d’œuvres célèbres et rappels de récits fabuleux. » 
(Darmon 1987 : 99). Selon nous, cette éducation devait surement provoquer une 
« stimulation  sentimentale » et véhiculer des émotions qui étaient suscitées en 
direction du contemplateur  par l’imagerie  des mosaïques  …

Enfin, des questions qui méritent réflexion restent, pour le moment, encore 
posées : L’intérêt pour le rendu des émotions dans les mosaïques présentées ici, 
répond-t-il aux goûts des maîtres mosaïstes, à ceux des commanditaires, à la 
société de l’époque ou serait-il aussi un trait d’atelier ? Probablement les quatre 
facteurs à la fois….

33 La mosaïque de Penthée. https : https://www.facebook.com/373805796513/posts/10159175848941514/
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