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Formation et interpretation d’un schema 
iconographique: le cas des images figurant 

Mars et Rhéa Silvia
Alexandra Dardenay*

Les premiers témoignages et la cristallisation 
du schéma iconographique

Les premières attestations
La plus ancienne représentation présumée 

du mythe de Mars et Rhéa Silvia apparaît sur 
une intaille conservée à Vienne1. Datable de la 
première moitié du Ier siècle av. J.-C., elle présente 
Rhéa Silvia assise, face à Mars qui la contemple, 
en position statique. Dans cette première version 
du mythe, la jeune fille est ainsi pleinement 
éveillée lors de sa rencontre avec Mars.

Il en va de même sur la frise peinte des 
origines de Rome – datable du début de l’époque 
augustéenne – mise au jour dans un columbarium 
de l’Esquilin, de la nécropole de la via Labicana2 
(Fig. 1). La rencontre de Mars et Rhéa Silvia se 
situe au centre de la paroi est: la scène prend 
place près d’une source, au bord de laquelle Rhéa, 

surprise par Mars, laisse choir sur le sol sa cruche 
d’eau sacrée; il s’agit de l’unique attestation de ce 
schéma iconographique pour le mythe de Mars 
et Rhéa Silvia.

Ainsi, les deux premières attestations 
iconographiques du mythe sont également les 
deux seules présentant un schéma atypique, 
mais offrant néanmoins un caractère narratif  
commun: Rhéa Silvia est consciente au moment 
de sa rencontre avec Mars. 

Dès lors, la suite des événements, leur union 
physique, est nécessairement empreinte d’une 
violence implicite, puisque la jeune vestale, ayant 
fait vœu de virginité, ne peut être consentante. On 
reconnaît ici l’illustration de la version originelle 
du mythe, telle qu’elle est rapportée par Denys 
d’Halicarnasse, dans laquelle l’union entre Mars 
et Rhéa Silvia est clairement désignée comme le 
fruit d’un viol3.

Questo studio non intende presentare in maniera esaustiva tutte le immagini romane che raffigurano Marte e Rea 
Silvia: si propone qui una analisi iconografica tesa ad analizzare - a partire da questo esempio - come la rappresen-
tazione di un mito possa cristallizzarsi su uno o più schemi iconografici. Saranno quindi presentati alcuni elementi di 
interpretazione, derivati dalla natura stessa dell’immagine e dalla sua formazione.

* Maître de Conférences en art antique, Université de Toulouse 
II.

1 Pour autant qu’il s’agisse bien ici de Rhéa Silvia, ce qui ne 
peut être totalement assuré. Vienne, Kunsthistorisches Muse-
um, inv. IX B 551 (cornaline) AGOe II, p. 80, n. 178, pl. 30; 
Hauer-Prost 1994, n. 22; Simon, Bauchhenss 1984, n. 405 (data-
ble de la première moitié du Ier siècle av. J.-C.). 

2 Sur ce décor: Dardenay 2007. 
3 Denys d’Halicarnasse, I, 77. «Alors que Silvia se rendait 

dans le bois sacré d’Arès pour y chercher l’eau pure dont elle 
avait l’intention de se servir pour les sacrifices, elle fut violée 
par quelqu’un à l’intérieur de l’enceinte sacrée. Certains disent 
que le violeur était l’un des prétendants de la jeune fille, en-

flammé d’amour pour elle, d’autres qu’il s’agissait d’Amulius lui-
même qui, agissant moins par désir que par ruse, s’était revêtu 
de ses armes parce qu’il voulait apparaître absolument terrifiant 
et avait dissimulé le plus possible son apparence. Mais la plupart 
des auteurs donnent une version fabuleuse, avec apparition de la 
divinité à laquelle cet endroit était consacré, et beaucoup d’au-
tres signes divins dont en particulier une éclipse soudaine du 
soleil…Ils ajoutent que le violeur, pour consoler la jeune fille, lui 
dit de ne pas s’affliger de ce qu’elle avait subi, que celui avec qui 
elle venait de s’unir était le dieu qui fréquentait cet endroit, et 
qu’il lui naîtrait de ce viol deux enfants de beaucoup supérieurs 
aux autres hommes».
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242 Alexandra Dardenay

Dans ces deux témoignages – celui de l’intaille 
de Vienne et du tombeau de l’Esquilin – le 
schéma iconographique choisi pour représenter 
Mars et Rhéa Silvia s’inscrit dans la lignée de 
celui employé pour illustrer le mythe d’Apollon et 
Daphné. Daphné est tantôt représentée passive 
face au dieu4, tantôt surprise par ce dernier et dans 
son émoi, laissant tomber sa cruche sur le sol5. 

La version augustéenne
Une nouvelle version du mythe fait son 

apparition à l’époque augustéenne, dans la 
littérature et dans l’iconographie, et s’imposera 
définitivement; les auteurs présentent alors la 
rencontre entre la vestale et Mars sous un nouveau 
jour. Toute connotation violente est rejetée pour 
faire place à une union physique exercée à l’insu 
de la jeune fille, désormais endormie. 

Le viol en état de conscience est remplacé par 
un acte sexuel en état d’inconscience. Ovide est 
un des promoteurs de cette nouvelle version: 

«La vestale Silvia allait un matin chercher de l’eau 
pour laver les objets sacrés. Parvenue à la berge 
elle pose à terre l’urne d’argile qu’elle portait sur 
la tête; fatiguée elle s’assied sur le sol, elle offre à 
la brise sa gorge découverte et répare le désordre 
de sa chevelure […] le doux sommeil s’est glissé 
furtivement sous ses paupières vaincues et la 
main qui soutenait son menton, languissante, 
retombe. Mars la voit et la désire; il la désire et la 

prend mais grâce à son pouvoir divin il dissimule 
son larcin amoureux. Le sommeil la quitte; elle 
reste étendue, alourdie; c’est que déjà elle portait 
dans son sein le fondateur de Rome»6.

Aucune violence ne préside plus à la conception 
des jumeaux fondateurs de Rome: la jeune fille ne 
se sent pas bafouée, elle conserve son innocence 
et le destin s’accomplit. 

On note à l’époque d’Auguste un processus 
global de pacification des épisodes constituant 
la légende des origines de Rome7. Justifications 
et nouvelles versions sont proposées pour des 
épisodes violents, tels que le viol de Rhéa Silvia, 
le combat fratricide entre Romulus et Rémus, 
l’assassinat de Tarpéia et l’enlèvement des 
Sabines. Ces deux derniers épisodes, secondaires, 
disparaissent même, bientôt, de la tradition 
iconographique.

Dès lors, un nouveau schéma iconographique 
est employé pour la rencontre de Mars et Rhéa 
Silvia, plus conforme à la nouvelle version de la 
légende. On choisit, pour la vestale, le schéma 
iconographique employé en contexte grec, dès 
la fin de l’époque archaïque - et attesté sans 
discontinuer à l’époque hellénistique et romaine8 
- pour représenter la découverte d’Ariane à 
Naxos9 (Fig. 2).

Tel Dionysos découvrant Ariane, Mars 
s’approche de la jeune fille endormie.  Et, à l’instar 
d’Ariane, Rhéa Silvia est maintenant représentée 

4 Peinture murale provenant de Pompéi, VI 9, 2, péristyle (16), 
MANN, inv. n. 9534: Palagia 1986, p. 30, n. 30.

5 Palagia 1986, pp. 345-346, n. 8-29.
6 Ovide, Fastes, III 9- 70.
7 Zanker 1988, p. 167-210. Johner  2003, p. 101; infra, pp. 345-

347.

8 Bernhard in Bernhard, Daszewski 1986, pp. 1061-1065, nn. 
110-154.

9 Selon le schéma iconographique qui nous intéresse, l’être 
aimé étant endormi. Dionysos et Ariane: pélikè de Londres, 
BM inv. 1901.7-10.5: Bernhard in Bernhard, Daszewski 1986, 
p. 1061, n. 112; Kaempf-Dimitriadou 1979, n. 303: skyphos, Tar-

Fig. 1. Rome, columbarium de l’Esquilin, frise peinte: Mars et Rhéa (dessin de Massuero, in Brizio 1876).
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à demi alanguie ou complètement allongée sur 
le sol, un bras replié derrière la tête, dans une 
posture totalement offerte (Fig. 3). Ce geste du 
bras n’était pas l’apanage d’Ariane. Il apparaît dès 
l’époque archaïque sur des images de banquet, 
présentant les convives dans une position 
détendue10, ainsi que dans les représentations 
du thiase dionysiaque; c’est également le geste 
de l’Apollon Lykeios, dont Lucien interprète la 
position comme un état de repos: 

«Cet endroit que nous appelons gymnase, est 
consacré à Apollon Lycien. Tu vois sa statue, 
appuyée sur une colonne, tenant son arc de la 
main gauche; la droite repliée en arrière au-dessus  
de sa tête montre le dieu comme se reposant d’un 
long effort»11.

Ariane, elle-même, était représentée à l’origine 
comme une jeune fille pleine de dignité, c’est du 
moins ainsi qu’elle apparaît sur les vases grecs 
des VIe et Ve siècle av. J.-C. W.A. Daszewski 
explique la transformation ultérieure de son 
image par la création, à la fin du premier quart 
du Ve siècle, d’un motif  qui deviendra très 
populaire: celui de l’abandon de la jeune fille par 
Thésée et de sa découverte par Dionysos. Selon 

l’auteur, la figure d’Ariane a alors subi l’influence 
des représentations dionysiaques, et de celle 
des ménades en particulier12; de telle sorte qu’à 
l’époque hellénistique, puis à l’époque romaine, 
Ariane à Naxos est invariablement représentée 
comme une jeune fille dénudée. C’est également 
par l’intermédiaire de figures de ménades, qu’est 
transmis à Ariane le geste du bras replié derrière 
la tête, qui caractérisait dans la sphère dionysiaque 
l’abandon qui suit l’ivresse13. 

Avec Ariane, objet de l’amour de Dionysos, 
mais également Ganymède, Endymion et enfin 
Rhéa Silvia, le geste devient le signe d’un abandon 
propice à la passion amoureuse: on remarque ainsi 
un glissement de sens entre la notion d’ivresse, 

quinia, vers 490-480 av. J.-C. (Thésée abandonne Ariane) et pp. 
30-32.

10 Dentzer 1982, pp. 314-315 et par exemple relief n. R447. 
11 Lucien, Anacharsis, 7, traduction de C. Rolley 1999, p.262. 

Schröder 2004, n. 183, pp. 379-382.
12 Daszewski in Bernhard, Daszewski 1986, p.1067. Ce sché-

ma iconographique est également un de ceux de la ménade dan-
sante dans l’art grec: voir  Touchette 1995, pp. 5-31 pour l’origi-
nal grec et notamment la ménade type 25.

13 Moraw 1998, n. 261, pl.13, fig.33a: skyphos, Boston, Museum 
of Fine Arts, inv. 01.8072, vers 490 av. J.-C..

Fig. 2. Herculanum, Ariane et Dionysos (Helbig 1868, n. 
1235, Naples, MANN, inv. 9271; après Reinach 1922).

Fig. 3. Vatican, Cortile Ottagono, relief  (photo A. Darde-
nay).
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de repos, jusqu’à celle de séduction passive. Mais 
l’innocence de la jeune fille n’est pourtant pas, par 
ce geste, remise en question: là réside, en effet, 
toute l’ambiguïté de la séduction féminine, car ce 
geste du bras souligne également l’impuissance 
de la femme abandonnée, dont la séduction est, 
par là même, de nature entièrement passive.

Ce geste offrait une grande richesse sémantique 
et un champ assez large d’interprétation. A 
l’époque romaine, il était le plus souvent utilisé 
dans le cadre des scènes de rencontre amoureuse 
et généralement interprété comme un geste de 
disponibilité, de consentement de la part de l’être 
aimé. Il symbolise non seulement le repos mais 
également la passivité et la soumission sexuelle: 
la «disponibilité à l’autre» selon l’expression de 
F. Gury14.

C’est ainsi que Rhéa Silvia passe de l’incarnation 
de la victime d’un viol, à celle d’une jeune fille 
offerte dans un état d’abandon et soumise à un 
être supérieur, le dieu Mars. Le caractère divin 
de l’assaillant est, par ailleurs, symbolisé par sa 
position dans l’espace, dominant la jeune fille de 
toute sa taille. 

Le schéma iconographique choisi dans un 

premier temps pour le dieu Mars n’est pas 
celui de Dionysos, dans l’épisode où ce dernier 
découvre Ariane à Naxos. En effet, si Dionysos 
est représenté cheminant au milieu de son 
thiase, Mars surplombe, dans les airs, la vestale15 

(Fig. 3). Ce schéma iconographique de Mars est 
probablement emprunté à la représentation de 
la figure d’Athéna dans la scène de l’abandon 
d’Ariane par Thésée à Naxos, scène précédant 
immédiatement sa découverte par Dionysos (Fig. 
4): l’association des deux sujet était si totale que 
plusieurs témoignages nous sont parvenus de la 
juxtaposition des deux thèmes dans une seule 
et même image, et ce dès l’époque archaïque 
grecque16. Dans les scènes de l’abandon d’Ariane 
par Thésée, la déesse Athéna est parfois 
représentée flottant dans les airs au-dessus de 
la jeune fille endormie, mais comme figure 
secondaire, et à l’arrière plan17. La mise en scène 
de l’arrivée du dieu Mars pourrait également avoir 
été imitée de celle de Séléné naviguant dans les 
airs au-dessus d’Endymion, image dans laquelle 
la figure du jeune berger reprend elle aussi la 
position endormie d’Ariane à Naxos18(Fig. 5).

C’est donc à l’une de ces deux figures, Athéna 
ou Séléné, que l’on a probablement emprunté la 
mise en scène de l’arrivée de Mars dans le bosquet 

14 Gury 2006.
15 On ne connaît aucune représentation de Dionysos appro-

chant d’Ariane par la voie aérienne.
16 Daszewski in Bernhard, Daszewski 1986, p. 1060, nn. 93-98.

17 Exemples: Daszewski in Bernhard, Daszewski 1986, pp. 
1057-1059, nn. 54, 56, 58, 60, 61, 63, 64, 66, 82.

18 Exemples: Gabelmann 1986, pp. 729-731, nn. 14, 24, 29, 34, 
38, 39, 40 et passim.

Fig. 4. Pompéi, Maison du poète tragique, Thésée aban-
donne Ariane à Naxos (après Reinach 1922).

Fig. 5. Pompéi, Maison de Ganymède, Endymion et Séléné 
(Helbig 1868, 952, après Reinach 1922).
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sacré où Rhéa vient puiser de l’eau. Ce trait est 
d’autant plus caractéristique que Mars n’est en 
aucune autre occasion représenté volant dans les 
airs. Il s’agit donc d’un emprunt très ponctuel, qui 
n’aura pas d’influence sur l’iconographie du dieu 
de la guerre, dans un contexte autre que celui de 
sa rencontre avec la vestale.

Exemple de confusion des thèmes: la peinture de la 
Domus Aurea

Il semble que le mythe de Mars et Rhéa Silvia 
ait été choisi pour orner un plafond de la Domus 
Aurea de Néron, si l’on en croit, du moins, le 
dessin de restitution de Nicolas Ponce, pour la 
voûte de la salle 1919 (Tav. XXII, 1). Cette gravure 
représente Mars nu, à l’exception de son manteau 
et de ses armes, arrivant dans les airs vers Rhéa 
Silvia située dans la partie inférieure gauche de la 
scène; cette dernière, le bras replié derrière la tête, 
est alanguie contre les genoux d’un personnage 
barbu portant des ailettes sur les tempes, et appuyé 
contre des rochers. La vestale est complètement 
dévêtue à l’exception du manteau qui lui couvre 
les jambes. Dans la partie droite de la scène, un 
jeune homme esquissant un geste de surprise 
s’éloigne de la jeune fille.

La fidélité de la gravure vis-à-vis de l’original a 
été plusieurs fois remise en question en raison du 
caractère énigmatique du personnage barbu coiffé 
d’ailettes, en qui l’on a parfois voulu reconnaître 
le Tibre à cause du roseau appuyé au creux de 
son bras20.

Y. Perrin refusant de reconnaître dans ce tableau 
une représentation de Mars et Rhéa Silvia – thème 
dont il dit ne connaître que quatre représentations 
– a proposé une réinterprétation du tableau de la 
Domus Aurea comme une illustration de l’abandon 
d’Ariane par Thésée et de sa découverte par 
Dionysos. Selon lui, la jeune fille endormie est 
Ariane, au-dessus d’elle se penche un satyre (le 
personnage barbu aux ailettes), dans le ciel, 
Athéna descend vers elle, tandis que Thésée 
s’éloigne. Nous trouvons ici l’occasion de réfuter 
cette hypothèse qui se trouve en contradiction 
avec la tradition iconographique du thème.

En premier lieu, une représentation d’Athéna 
nue nous paraît exclue, puisque qu’il n’existe 
aucune attestation d’une telle représentation de 
la déesse21; d’autre part, comment expliquer que 
la déesse occupe la place centrale, dans une scène 
où elle n’apparaît habituellement que comme 
élément secondaire, à moitié dissimulée par des 
éléments de paysage (Fig. 4)?

En réalité, cette scène est parfaitement 
conforme au traitement traditionnel du thème 
de Rhéa Silvia. De sorte que l’interprétation d’ Y. 
Perrin qui, comme il le signale lui-même est: «une 
solution qui suppose une grosse modification de 
l’original par le copiste»22 doit être considérée 
comme une démarche superflue.

Il n’y a, en effet, aucune raison de rejeter la 
fidélité de la gravure de Nicolas Ponce envers 
l’original. On peut notamment identifier avec 
une quasi certitude le personnage barbu, trônant 
derrière Rhéa: il s’agit, sans aucun doute, de 
Somnus, personnification du Sommeil, qui a été 
associé ici à la scène de la rencontre de Mars et 
Rhéa Silvia. A l’instar de la plupart des éléments 
constituant le schéma iconographique de Mars et 
Rhéa Silvia, ce motif  a été emprunté à l’imagerie 
de la découverte d’Ariane à Naxos, dans laquelle 
le dieu du sommeil est fréquemment représenté23. 
M. L. Bernhard, à qui l’on doit une étude de 
l’iconographie d’Ariane, décrit Somnus comme 
une figure adoptant les traits d’un vieillard, barbu 
et chevelu, et souvent pourvu de petites ailes 
aux tempes; par ailleurs, il arrive qu’il emprunte 
certains traits iconographiques propres aux 
divinités aquatiques, ce qui pourrait expliquer 
la présence du roseau au creux de son bras 
gauche24.

La présence de Somnus trônant à gauche du 
couple et du berger s’enfuyant à droite, inscrit 
le tableau dans la même tradition de paysage 
pictural que la scène de la frise du columbarium de 
l’Esquilin, bien que la mise en scène du couple 
diffère ici: on a appliqué à cette image le nouveau 
canon iconographique, conforme à la version 
augustéenne du mythe où la vestale est endormie, 
et non plus surprise en pleine activité comme sur 
la peinture du columbarium de l’Esquilin.

19 Ponce 1786; Perrin 1982, pp. 856-857.
20 Cappelli 2000, p. 164; Moormann 1998, p. 700; Perrin 1982, 

p. 865.
21 Aucune Athéna nue n’est recensée par Demargne 1984.
22 Perrin 1982, p. 865. Sur l’interprétation de Y. Perrin: 

Moormann 1998, p. 700 et note 34.
23 Bernhard in Bernhard, Daszewski 1986, pp. 1057-1063, nn. 

52, 54, 111, 124, 126, 127, 129, 130 et passim.
24 Bernhard in Bernhard, Daszewski 1986, p. 1069.
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II - Association du thème avec le mythe 
d’Ariane et Dionysos en contexte funéraire

	
L’utilisation du schéma iconographique mettant 

en scène Mars, descendant du ciel vers Rhéa 
Silvia, perdure jusqu’à la fin de l’époque antonine, 
période au cours de laquelle il est progressivement 
remplacé par un autre25.

Dans cette nouvelle image du mythe, Mars 
n’est plus représenté approchant la vestale par 
la voie aérienne, mais en marchant, et toujours 
en provenance du côté gauche de la scène. Il est 
probable que, à cette occasion encore, l’image 
de Mars et Rhéa Silvia a subi l’influence de celle 
de la découverte d’Ariane par Dionysos. Cette 
fois, c’est la mise en scène de la rencontre qui 
porte l’empreinte de cette contamination. En 
effet, Dionysos est généralement représenté 
soit cheminant vers Ariane, soit la contemplant 
immobile, positions qui l’une et l’autre seront dès 
lors adoptées pour la représentation de Mars26.

L’hypogée d’Aguzzano
Le tombeau d’Aguzzano – datable de la seconde 

moitié du IIe siècle – présente la structure d’un 
hypogée aux parois ponctuées de niches et lunettes 
dont le décor stuqué figure, notamment, une scène 
de Lupercal, Mars et Rhéa Silvia, la naissance des 
Dioscures et des scènes dionysiaques27 (Fig. 6). Ce 
programme iconographique révèle un symbolisme 
extrêmement riche et diversifié, dont on ne peut 
embrasser ici toutes les implications28. Il semble 
qu’une des clés de lecture touche au thème des 
jumeaux divins avec la présence des couples 
Romulus/Rémus et Castor/Pollux. Les amours 
de Mars et Rhéa Silvia, géniteurs de Romulus et 
Rémus, apparaissent ici comme un «passerelle» 
entre ce thème de la naissance des jumeaux et les 
scènes dionysiaques, en raison de la parenté du 
schéma  iconographique mettant en scène leur 
couple avec celui de Dionysos et Ariane. 

Les tombeaux du Vatican 
C’est un programme iconographique assez 

proche de celui d’Aguzzano qui est peint sur les 
parois du tombeau des Marcii, dans la nécropole 
du Vatican29. Ici, les scènes ornent le fond des 
arcosolia et consacrent l’association, en contexte 

25 Dans l’état actuel de la documentation. Le format éditorial 
ne nous permet pas ici de publier le catalogue des œuvres. Voir 
Hauer-Prost 1994, et pour un catalogue plus complet Dardenay 
2005.

26 A l’exception de la scène figurant sur un relief du Belvédère 
(Vatican) dont la datation est toutefois sujette à caution (Vati-
can, Cortile Ottagono, inv. 917); Simon in Simon, Bauchhenss 

1984, p. 550, n. 395; Hauer-Prost 1994, p. 617, n. 9. Pietrangeli 
1988, p. 157. Andreae 1998, pl. 220.

27 Mielsch 1975, pp. 151-154, pl. 65- 68. Dulière 1979, II, p. 21, 
n. 40, fig. 93 et 94. Cappelli 1994, pp. 129-150.

28 On trouvera une étude plus détaillée chez Cappelli 1994. 
29 Mielsch in Mielsch, von Hesberg 1995, pp. 248-288, pl. 37, 

38, 41. Barbet 2002, p. 78 et passim.

Fig. 6. Rome, Museo Nazionale, hypogée d’Aguzzano, stuc avec Mars et Rhéa (après Cappelli 1994).
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funéraire, de thèmes dionysiaques - et en premier 
lieu des amours de Dionysos et Ariane - avec Mars 
et Rhéa Silvia (Fig. 7); les Dioscures sont eux aussi 
présents, quoique sous une forme symbolique, à 
travers la représentation de Léda et du cygne. 

A ces scènes il faut ajouter Hercule, Alceste et 
Admète, ainsi que Mercure et les Grâces, le thiase 
marin et des scènes nilotiques. 

Quant au Mausolée c de cette même 
nécropole vaticane, il présente un programme 
iconographique plus restreint, associant diverses 
scènes dionysiaques, parmi lesquelles Dionysos 
et Ariane, à la rencontre de Mars et Rhéa Silvia30. 

Malgré leur variété, on voit un fil conducteur se 
dégager de ces programmes iconographiques qui 
paraissent voués à mettre en scène des hiérogamies. 
Ainsi, le choix de ces couples d’amants s’inscrit 
dans la vogue plus générale de ces thèmes sur 
les décors funéraires, et en particulier sur les 
sarcophages, aux IIe et IIIe siècles. 

Parmi les multiples interprétations que peuvent 
susciter ces thèmes, mentionnons en premier lieu 
une analogie que suggère l’organisation générale 
de la tombe. Ces scènes ornent des arcosolia, 
niches oblongues dans lesquelles étaient allongés 
les corps des défunts. Il semble que la prédilection 
des scènes de Mars et Rhéa Silvia, ainsi que de 

Dionysos et Ariane dans ce type de décor, tienne à 
ce que de telles images évoquent directement une 
prothesis. Les jeunes êtres endormis vers lesquels 
s’approche une divinité évoquent justement le 
défunt plongé dans une mortelle léthargie; la 
divinité qui s’approche de la personne endormie 
doit alors revêtir un caractère psychopompe.

Interprétation: Rhéa et Ariane ou le sommeil éternel
Plusieurs sources antiques révèlent ainsi le lien 

étroit existant dans les mentalités romaines entre 
le sommeil et la mort: des textes littéraires et des 
épitaphes témoignent du souhait des vivants de 
retrouver un être cher, la nuit, en songe31. Un des 
exemples les plus célèbres est sans doute cette 
épitaphe où une jeune femme implore les Mânes 
de lui accorder la possibilité de voir son époux 
dans ses rêves32.

 En contexte funéraire, aux IIe et IIIe siècles, 
les mythes d’Endymion et Séléné et d’Ariane 
et Dionysos connaissent une grande faveur; en 
comparaison, les scènes figurant Mars et Rhéa Silvia 
sont beaucoup plus rares et apparaissent presque, 
dans certains cas, comme un avatar (Fig. 8).

D’autres épitaphes souhaitent au défunt 
un «sommeil éternel»33; de tels documents 
permettent, quant à eux, d’apporter une 

30 Mielsch in Mielsch, von Hesberg 1985, pp. 259-274. Barbet 
2002, p. 67.

31 Zanker, Ewald 2004, p. 104 ss.
32 CIL VI, 18817; voir également l’épitaphe d’un bébé: Peek 

1960, p. 260, 348, n. 447
33 CIL VI, 11082. Voir également une élégie de Properce, IV, 

7, 87-89.

Fig. 7. Rome, Nécropole du Vatican, tombeau des Marcii, Mars et Rhéa (après Mielsch 
1995).
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interprétation appropriée aux sarcophages où 
la figure de Rhéa, d’Ariane ou d’Endymion 
emprunte les traits du défunt34. Endymion avait 
ainsi été plongé par Zeus dans un sommeil 
éternel qui lui permettait de conserver sa beauté 
et sa jeunesse: nul doute que ce mythe trouvait 
un écho dans l’image du souvenir intact que 
conservent les vivants de leurs morts.

Par ailleurs, de telles scènes figurées exaltent 
l’amour conjugal35. Il arrive ainsi que non 
seulement le personnage endormi, mais 
également le dieu visiteur, figure des portraits. 
Dans ce cas, les rôles des personnages du relief  
sont ambivalents: selon les interprétations, la 
scène peut évoquer soit la visite du vivant à l’être 
aimé défunt, soit la visite de l’esprit du mort au 
survivant, dans ses songes. En effet, en vertu du 
célèbre palindrome ROMA/AMOR36, l’union 
de Mars et Rhéa Silvia – qui se produit selon 
Plutarque sous la conjonction  du soleil et de la 
lune-37 incarne l’éternité promise à la cité dont le 
fruit de leurs amours sera l’archégète.

Il est, par ailleurs, impossible d’étudier les 

décors peints illustrant les mythes de Mars et 
Rhéa, ou Ariane et Dionysos, sans mentionner les 
sarcophages contemporains figurant ces mêmes 
thèmes. Ces documents sont en effet d’autant 
plus intéressant qu’ils apparaissent comme 
témoignages très clairs de l’adaptation du portrait 
du défunt à la figure d’une divinité.

 Ainsi, sur une série de sarcophages produits à 
Rome, Rhéa Silvia emprunte de toute évidence 
les traits de la défunte: le processus d’assimilation 
est donc ici à son paroxysme38. Plusieurs pistes 
d’interprétation pour ces «portraits funéraires» 
sont alors envisageables (Fig. 9).

En empruntant les traits d’un dieu ou d’un héros, 
le défunt accède à une forme d’apothéose39; mais 
plutôt qu’une déification à proprement parler 
– laquelle était sans aucun doute réservée aux 
souverains – le choix des schémas iconographiques 
révèle que l’on recherchait essentiellement à 
évoquer l’entrée du défunt dans l’Hadès. 

Cette forme d’héroïsation- la fameuse consecratio 
in formam deorum40 - qui accordait au défunt une 
part d’éternité visait également à éviter que celui-

34 Zanker 2002, pp.176-180.
35 Lavagne 1987, p. 164. Zanker 2002, pp. 178-179.
36 Turcan 1999, p. 97: «l’amour prélude au destin d’une Rome 

éternelle». 
37 Associés, les deux astres symbolisent le cycle perpétuel du 

temps. Plutarque, Fort. Rom, 8, 320 c. Toujours selon Plutarque, 
cette même conjonction présidait à la fondation de l’Vrbs: Rom., 
12, 2.

38 Par exemple sarcophage Mattei Robert 1890, III 2, 228- 
232, n. 188. Sichtermann, Koch 1975, p. 66, n. 71. Wrede 1981, 
p. 272, n. 202, pl. 27, 3; 28, 3.4. Hauer-Prost 1994, p. 617, n. 15; 
Simon in Simon, Bauchhenss 1984, p. 550, n. 401. Turcan 1999, 
pp. 97-98. Zanker, Ewald 2004, p. 214, fig. 193. Sarcophage du 
Vatican, inv. 9558: Robert 1890, III/1, n. 88. Andreae, in Helbig4 
I, n. 1005. Wrede 1981, p. 271, n. 200, pl. 28, 1. 2. 5. Vermeule 
1957, p. 293, fig. 7. EAA, IV, p. 890, fig. 1057. Hauer-Prost 1994, 

p. 617, n. 14; Simon in Simon, Bauchhenss 1984, p. 550, n. 400. 
Turcan 1999, pp. 97-98. Zanker, Ewald 2004, p. 215, fig. 194.

39 L’assimilation du défunt à une divinité par laquelle celui-ci 
se voit accorder une part d’éternité était qualifiée par H. Lava-
gne de «mémoire divine», qu’il différencie de la mémoire indi-
viduelle et de la mémoire collective, quoique tous «participent 
du même effort». Lavagne 1987, p.163. Sur la question de l’inter-
prétation du «sommeil» du défunt comme une forme d’immor-
talité, voir l’article fondateur de P. Boyancé (Boyancé 1928). 

40 La consecratio in formam deorum est l’objet d’une thèse de H. 
Wrede où l’auteur montre que si les membres de la famille im-
périale étaient souvent représentés sous les traits de dieux et 
déesses, le procédé existait également chez de simples particu-
liers, en particulier chez les membres de la bourgeoisie italique, 
adoptant notamment l’apparence des divinités protectrices de 
leur activité professionnelle: Wrede 1981.

Fig. 8. Musei Vaticani, sarcophage avec Mars et Rhéa Silvia (inv. 9558).
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ci ne sombre dans l’oubli: ce souci de perpétuer 
par une sépulture monumentale, par un portrait 
ou par une simple épitaphe, le souvenir du mort 
était, on le sait, une des grandes préoccupations 
de la société romaine. 

La représentation du portrait du défunt était, par 
ailleurs, l’écho d’une volonté de transmettre et de 
perpétuer la dignitas et la grandeur de l’individu, 
valeurs essentielles chez les notables41. 

Synthèse: la formation progressive d’une image
Un des aspects les plus frappants de l’image 

de la rencontre de Mars et Rhéa Silvia est la 
succession chronologique de l’emploi des deux 
schémas iconographiques attestés. Ceci est un fait 
exceptionnel dans le traitement iconographique 
de thèmes mythologiques, dont la tendance est 
plutôt de tirer parti des différents schémas à 
disposition. La rupture est datable du dernier tiers 
du IIe siècle. Avant cette date, et depuis l’époque 
augustéenne, Mars était invariablement représenté 
approchant Rhéa Silvia dans les airs. Mais à la fin 
de l’époque antonine, ce schéma disparaît pour 
laisser place à une composition dans laquelle 
Mars marche vers la vestale endormie. 

Une explication à ce phénomène relève de 
l’évolution intrinsèque du schéma iconographique 
et s’inscrit dans une continuité. L’étude montre ce 

que le schéma iconographique de Mars et Rhéa 
Silvia doit à celui de Dionysos et Ariane. Mais le 
fait est que, plutôt que d’assimiler cette influence 
d’un bloc et de se présenter d’emblée comme un 
«clone» de ce dernier, l’image de Mars et Rhéa 
Silvia ne se voit distiller que très progressivement 
les caractéristiques de l’image de la découverte 
d’Ariane à Naxos. 

En réalité, le processus est plus complexe qu’il 
n’y paraît et peut évoquer le procédé des «vases 
communicants». Car, si l’image de Mars et Rhéa 
Silvia se nourrit de celle de Dionysos et Ariane, 
cette dernière absorbe parallèlement l’influence 
des images du thiase dionysiaque. De telle sorte 
que, finalement, c’est de la sphère dionysiaque 
que relève à l’origine le schéma iconographique 
de Mars et Rhéa Silvia. 

Nous nous proposons de résumer ci-après les 
apports constatés.

C’est à l’occasion de l’introduction de la figure 
d’Ariane dans la sphère dionysiaque que la figure 
de la jeune princesse, qui avait aidé Thésée à 
sortir du labyrinthe, emprunte progressivement 
l’apparence d’une ménade. Dès lors, elle ne 
sera plus représentée sous les chastes traits 
d’une jeune fille éveillée et assise à l’arrivée de 
Dionysos42, mais allongée, nue et alanguie, le 
bras relevé derrière la tête en signe d’abandon, 

41 Vipard 2004, p. 387. Pour Zanker, il s’agit d’une forme de 
«laudatio funebris» iconographique: une valorisation des vertus du 
défunt (Zanker, Ewald 2004, p.178 ss.)

42 Par exemple: Cratère en Calice de Syracuse, Mus. Reg. 
17427, ARV2 1184, CVA, I, pl.10 (824) Daszewski in Bernhard, 
Daszewski 1986,  p. 1060, n. 94.

Fig. 9. Rome, Palazzo Mattei, sarcophage avec Mars et Rhéa Silvia (après Zanker, Ewald 2004).

indice.indb   249 28/07/2010   22:43:41



250 Alexandra Dardenay

comme une ménade épuisée par la danse et le 
vin43. Lors des premières attestations du schéma 
iconographique de la découverte d’Ariane à 
Naxos, sur la céramique attique, Hypnos ou 
Eros sont présents aux côtés de la jeune fille, en 
simples spectateurs44. Le thème du dévoilement 
de la figure d’Ariane – de la part d’un satyre, 
d’Eros ou de Somnus45 – trouvait lui aussi son 
origine dans la sphère dionysiaque, puisqu’il est 
né d’une composition inspirée de l’image de la 
ménade surprise par un satyre46.

Les éléments de composition constituant le 
schéma iconographique d’Ariane à Naxos, seront 
transmis, l’un après l’autre, au thème de Mars et 
Rhéa Silvia. La genèse de l’image du sujet montre 
les mêmes caractéristiques que celles d’Ariane: 
au début, Rhéa Silvia, tout comme la princesse 
minoenne était assise et éveillée à l’approche du 
dieu. Cette même évolution d’un statut d’éveil à 
un statut de sommeil des jeunes filles renforce 
le parallélisme du traitement iconographique de 
l’épisode de ces hiérogamies. 

Ainsi, dans un premier temps, seule la figure 
de Rhéa Silvia bénéficie de l’influence de l’image 
de la découverte d’Ariane à Naxos. Mars, quant 
à lui, conserve son iconographie traditionnelle, 
de gravidus, les jambes écartées en position 
dynamique, armé de pied en cap47. Son image 
reste, au début, affranchie de l’influence de la 
mise en scène de la rencontre à Naxos: au lieu 
de marcher vers Rhéa Silvia, comme Dionysos 
marche vers Ariane, il s’approche de la jeune 
fille par la voie des airs. Cette représentation, 
inhabituelle pour Mars, porte certainement la 
marque d’une autre influence. On pense à celle 
de la figure de Séléné, dans la scène où elle 
découvre Endymion endormi, ou encore à la 
figure d’Athéna, qui apparaît comme personnage 
secondaire dans certaines représentations de 
l’abandon d’Ariane par Thésée.

Dans un second temps, c’est une nouvelle étape 
dans la distillation du schéma iconographique 

d’Ariane et Dionysos à celui de Mars et Rhéa qui 
va présider à la création d’un nouveau schéma 
iconographique pour ce dernier thème, à la fin 
de l’époque antonine. Dans cette nouvelle image, 
Mars s’approche en marchant de Rhéa Silvia. 
L’influence de l’image de Dionysos et Ariane 
est d’autant plus claire, que Mars, à l’instar de 
Dionysos, chemine toujours vers l’objet aimé à 
partir du côté gauche du champ de l’image, vers 
la jeune fille allongée à droite. 

M. L. Bernhard avait remarqué, à l’issu de son 
étude iconographique de la figure d’Ariane, que 
le thème avait connu une éclipse d’une centaine 
d’années, entre les représentations dans la 
peinture pompéienne et sa réapparition vers 180-
19048. On notera avec intérêt que la date de la 
réapparition de l’image d’Ariane est précisément 
celle où naît un nouveau schéma iconographique 
pour représenter Mars et Rhéa. Il est fort probable 
que la réintroduction de l’image d’Ariane, dans le 
corpus iconographique employé par les artisans, 
a été l’occasion de renouveler la mise en scène 
de la rencontre de Mars et Rhéa Silvia. D’autant 
plus que l’on observe parallèlement le même 
processus iconographique pour l’image de Séléné 
et Endymion: jusqu’à cette date, la déesse était 
représentée dans les airs au-dessus du jeune 
homme; or, à partir de la fin du IIe siècle ap. 
J.-C. les images montrent Séléné s’approchant 
d’Endymion en cheminant sur la terre ferme, et 
souvent même, à l’instar de Dionysos, descendant 
d’un bige49. 

 Il est possible également que cette modification 
s’inscrive dans un processus de réduction du 
nombre des schémas iconographiques utilisés 
dans les ateliers, favorisant un travail répétitif  
de la part des artisans. Sur les sarcophages, 
notamment, l’emploi relativement courant des 
images de Dionysos et Ariane, Mars et Rhéa, 
Endymion et Séléné, a peut-être entraîné, à force 
de répétition, une normalisation du schéma 
iconographique des trois thèmes. 

43 La première attestation de ce schéma iconographique pour 
Ariane pourrait être la peinture de la coupe de Tarquinia , musée 
national, inv. n. 5291, datable vers 480-470 av. J.-C. (Daszewski 
in Bernhard, Daszewski 1986, p. 1057, n. 53).

44 Par exemple: Daszewski in Bernhard, Daszewski 1986, p. 
1060, n. 95; Hermary,  Cassimatis, Vollkommer 1986, pp. 860-
865, n. 53, 95, 111; Lochin 1990, p. 598, nn. 52, 54. 

45 Les premières attestations connues apparaissent sur des ta-

bleaux pompéiens, qui sont toutefois peut-être des copies d’un 
original grec: Bernhard in Bernhard, Daszewski 1986, pp. 1062-
1063, nn. 124, 125, 127, 128 et passim.

46 Metzger 1951, pp.112-113 et p.142. 
47 Sur Mars gravidus: Simon in Simon, Bauchhenss 1984, type 

T (in tänzerischer Haltung), p. 521.
48 Bernhard in Bernhard, Daszewski 1986, p. 1069.
49 Voir Gabelmann 1986.
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Tav. XXII Dardenay/Stefani

1. Tableau de la Domus Aurea (après Cappelli 2000). 2. Napoli, Museo Archeologico Nazionale, inv. 9558: af-
fresco con l’arrivo di Io a Canopo da Pompei, Tempio di 
Iside.

4. Acquerello dell’affresco con personificazioni dal Macel-
lum di Pompei (ADS 730).

3. Napoli, Museo Archeologico Nazionale, inv. 112286: 
affresco con Bacco e il Vesuvio da Pompei, Casa del Cen-
tenario.
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