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Vincent Jolivet (CNRS, UMR 8546) et Claude Pouzadoux (Centre Jean Bérard, Naples) 

 

Éros dans tous ses États : de l'Étrurie à la Sicile 

 

À quelques années seulement de la parution du beau livre consacré par Hélène 

Cassimatis à Éros dans la céramique à figures rouges italiotes
1
, il pourrait sembler tout à fait 

superflu de rouvrir un dossier dont elle a déjà traité de manière si détaillée et si pénétrante. 

Nous voudrions seulement aujourd'hui, pour notre part, parcourir deux pistes à dessein bien 

distinctes, mais qui, en se combinant, pourraient offrir l'opportunité d'approfondir certains 

thèmes, tant sur le plan méthodologique qu'iconographique, et contribuer à susciter de 

nouvelles interrogations et de nouvelles recherches : d'une part, en explorant un peu plus à 

fond le domaine étrusque, peu abordé dans son volume
2
, alors qu'Éros, comme nous le 

verrons, est l'un des grands protagonistes de la céramographie étrusque à figures rouges du 

IV
e
 siècle av. J.-C.

3
 ; de l'autre, dans le domaine sicéliote, à partir du mobilier du site de 

Mégara Hyblaea, en cherchant à évaluer ce que peuvent nous apprendre vases fragmentaires 

et tessons dès lors que l'on ne dispose pas, comme H. Cassimatis avec son riche corpus de 

vases complets, de la totalité du décor peint. 

Singulier et pluriel - au point qu'on hésite souvent à lui attribuer une majuscule -, chez 

lui partout, participant du masculin et du féminin, le "dieu de l'Amour" a rarement réussi à 

s'imposer, en Grèce ou en Italie, davantage qu'en tant que second rôle de scènes qui 

concernent plus directement d'autres acteurs, hommes ou dieux. Cette présence absente, 

évidemment liée au défaut de tout véritable cycle mythique qui lui soit consacré, explique 

sans doute que chaque région l'ait interprété à sa manière, en traduisant les suggestions 

multiples des poètes et en soulignant ses différentes fonctions par les attributs et les 

accessoires qu'elles lui ont prêtés. 

Il nous plaît de penser que cette recherche aurait pu retenir l'attention de François 

Villard, dont les compétences et les intérêts s'étendaient du tesson le plus modeste
4
 (d’où 

                                                        
1
 Cassimatis 2014, qui reprend et développe Cassimatis 2008. Comptes rendus : Jolivet 2015 ; 

de Wit 2016. Sur Éros dans l'Antiquité grecque et romaine, en dernier lieu, Stampolidis-

Tassoulas 2009. 
2

 Sur l'Éros étrusque, Krauskopf 1988, qui fonde sa riche analyse (p. 8-12) sur 79 

représentations de jeunes gens ailés, dont l'identité n'est pas toujours assurée ; pour la 

céramique à figures rouges tardive, quelques indications dans Jolivet 1982, p. 90. 
3
 Dans l'index nominum de Beazley 1947, il figure comme passim. 

4
 Comme en témoigne son étude pionnière de près de 3500 tessons, dont il soulignait 

l'importance : " Il va de soi que j'ai inclus dans cet inventaire tous les fragments identifiables 



vient cette citation ?) aux cycles iconographiques les plus complexes
5
 et qui, pour avoir 

certainement ressenti les émotions esthétiques transmises par les grands artistes du 

Céramique, n'en négligeait pas pour autant les productions périphériques, italiotes
6
 - voire 

même étrusques
7
. 

 

1. Sine quo non : l'Éros dionysiaque étrusque au prisme de la céramique. 

À quelques exceptions près, Éros n'apparaît pas en Étrurie avant le début du IV
e
 siècle 

av. J.-C. On connaît, bien sûr, des représentations de jeunes gens ailés, nus, sur des vases, des 

miroirs ou des gemmes antérieurs, mais ils apparaissent seuls, ou bien sans que le contexte 

permette d'identifier formellement leur statut et leur fonction
8
. Quelques miroirs étrusques 

indiquent bien le nom de figures similaires, mais ce nom n'est jamais le même
9
 : Aminth et 

Svutaf, qu'on a proposé d'identifier avec Éros et Pothos
10

 (fig. 1), Achvizr
11

, Pulthisph
12

, mais 

aussi Adonis/Atunis
13

. En définitive, la certitude n'est possible que dans le monde 

périphérique de la céramographie falisque, où Cupico apparaît, sur un stamnos daté vers 380-

360 av. J.-C.
14

 

Il ne fait guère de doute cependant, même en l'absence de toute confirmation 

épigraphique, par rapprochement avec le Cupico falisque et par la nature des scènes dans 

lesquelles il apparaît, que le jeune homme ailé familier de la production céramique étrusque - 

                                                                                                                                                                             
de toutes les séries, en englobant dans une somme unique et les trouvailles anciennes et le 

matériel des fouilles récentes". 
5
 Voir p. ex. Villard 1979. 

6
 Villard 1998. 

7
 Gaultier-Villard 1985. 

8
Pour l'époque archaïque, Shipley 2016, p. 233-234, mentionne deux exemples de 

représentation d'Éros (tab. 1, Vulci et Chiusi), alors qu'il n'en existe pas alors dans le mobilier 

de l'Agora d'Athènes  (p. 235-236, tab. 2) ; sa tab. 6, p. 242-243, rassemble une dizaine de 

thèmes qui seraient donc exclusifs à l'Etrurie, dont celui d'Éros. Cette information pourrait 

attester de son succès précoce en Étrurie, mais le texte ne permet pas de contrôler cette 

information - aucun exemplaire figurant dans Krauskopf 1988 ne remonte à une date aussi 

ancienne. On trouve une représentation de jeunes gens ailés, dont l'un tient un strigile, 

représentés avec des animaux (oiseau, agneau) sur une amphore du Groupe de Bisenzio, de 

l'école du Peintre de Micali (début du V
e
 siècle) : Spivey 1987, p. 40, n. 1, et pl. 37b. 

9
 Pfiffig 1975, p. 272-273 (Genien). 

10
 Ibid., p. 273 ; Krauskopf 1988, n. 1-2. 

11
 Pfiffig 1975, p. 275-277 et fig. 121, avec en symétrique une deuxième figure en tous points 

identique, mais dont le nom, presque entièrement disparu (...chu), était différent ; Krauskopf 

1988, n. 3. 
12

 Ibid., n. 4. 
13

 Ibid., n. 5 
14

 Ibid., n. 6 (aussi sous la forme Cudido sur un miroir prénestin, n. 7) 



mais au tout premier chef falisque et cérétaine -, au IV
e
 siècle av. J.-C.

15
, est bien une forme 

d'équivalent de l'Éros grec, même si, dans la plupart des cas, il a renoncé au  vol (fig. 2), et 

apparaît comme le protagoniste de scènes bien ancrées à la terre, fût-ce en présence de 

personnages du mythe
16

. Mais son rôle peut-il être assimilé à celui - déjà pluriel - du dieu 

grec
17

 ? 

À cet égard, la grille de lecture proposée par H. Cassimatis
18

 peut être appliquée 

efficacement à l'Éros étrusque, tel qu'il apparaît sur la céramique à figures rouges produite 

localement, pour l'essentiel dans les ateliers falisques et cérétains : nous tenterons cette 

approche à un niveau inévitablement global, à ce stade de l'étude, qui couvre la quasi-totalité 

du IV
e
 siècle, mais qui aurait certainement intérêt à être élargi à un corpus plus vaste, et affiné 

en fonction des ateliers, mais aussi des peintres
19

, et confronté à d'autres produits de l'art et de 

l'artisanat étrusque - les miroirs, les cistes et les gemmes, en particulier : cette approche serait 

certainement susceptible de nous permettre de distinguer différentes conceptions de ses 

fonctions et de ses prérogatives. Les deux tableaux donnés ci-dessous, le premier relatif aux 

thèmes dans lesquels intervient Éros, le second à ses accessoires, ont été construits à partir de 

sa monographie
20

 : ils permettent donc à la fois de mieux cerner ses caractéristiques dans le 

monde de la céramique étrusque, et de les comparer avec l'italiote et en particulier, pour notre 

propos, la sicéliote. Nous chercherons ensuite à mieux cerner son rôle dans le cadre, tout à fait 

spécifique, de la céramique destinée au banquet produite en Étrurie, pour laquelle nous 

indiquons ici, à titre indicatif, une fréquence relative, selon que la représentation est très 

courante (★), ou plus rarement attestée (). 

 

Thèmes Lucanie Apulie Sicile Campanie Paestum Étrurie 

                                                        
15

 Ailleurs, pour le Funnel Group, attribué à Vulci et/ou à Tarquinia, voir Del Chiaro 1974a, 

p. 20 et pl. 9, 1, cratère en cloche figurant Éros face à une ménade chevauchant un cygne ; 

pour le Groupe de Chiusi, infra, note 40. 
16

 Il est donc cohérent qu'il soit presque toujours chaussé en Étrurie, et souvent de bottines 

semblables à celles portées par les satyres. 
17

 Voir en particulier A. Hermary, H. Cassimatis et R. Vollkommer, dans LIMC II, s. v. Eros. 
18

 À confronter avec celle proposée ibid., p. 853-855, à partir d'un corpus de plus de 1000 

représentations. 
19

 Compte tenu du cadre de cette contribution, notre dépouillement de monographies s'est 

limité aux ouvrages suivants : Beazley 1947 ; Del Chiaro 1974 et 1974a  1980 ; Jehasse 

1973 et 2001 ; Jolivet 1982 et 1984 ; Krauskopf 1988 ; Martelli 1987 ; Mingazzini 1971 ; 

Pianu 1980 et 1982 ; Scarrone 2015 ; Spivey 1987 ; Trendall 1953.  
20

 Nous n'avons apporté aucune adjonction à son corpus, même s'il est probable qu'un nouvel 

examen permettrait de l'enrichir, notamment au niveau des attributs du dieu. 



Scènes mythologiques
21

 X X     

Éros et Zeus
22

       

Éros et Aphrodite
23

 X X  X X  

Éros et Héraklès
24

       

Éros et Niké  X X    

Éros et Orphée  X     

Éros et Éos       

Éros et Dionysos     X ★ 

Éros et Ariane      ★ 

Contexte dionysiaque X X X X X ★ 

Éros et satyre(s)   ★   ★ 

Éros et femme(s)   X X X ★ 

Poursuites X X     

Rencontres X X  X X  

Noces   X    

Offrandes/culte X X X X   

Épiphanies d’Éros X X X X X  

Couronnement d’Éros X X     

Éros acteur de culte     X  

Éros archer
25

 X X  X   

Éros au concours  X     

Éros au banquet       

Éros aulète   X    

Éros cocher
26

       

                                                        
21

 Cette catégorie, très large, est évidemment peu opérationnelle. 
22

 Notamment pour couronner son union avec Ganymède : Éros est aussi le témoin d'amours 

clairement homosexuelles : Pfiffig 1975, fig. 122 (miroir). 
23

 ? ou Ariane. Dans ce cas, comme dans les suivants, la simple coordination devrait être 

affinée par une prise en compte plus précise du lien entre les deux personnages. 
24

 Sur une gemme : Krauskopf 1988, n. 55. 
25

 Attesté par la glyptique étrusque : Krauskopf 1988, n. 14. 
26

 Gaultier-Villard 1985, p. 9-15, fig 4, 6 et 8-11 (Vulci, fin du IV
e
 siècle). 



Éros cavalier   X    

Éros chez les Bienheureux     X  

Contexte funéraire X X  X   

Éros à torche cruciforme
27

  X     

TOTAL 10 14 8 8 8 18 

 

Tableau 1. Thèmes liés à Éros : comparaison entre la céramique italiote et sicéliote (à partir 

de Cassimatis 2014, complétée pour la Sicile) et la céramique étrusque. 

 

Sans surprise, on note une très large convergence de thèmes entre l'Étrurie et le monde 

italiote : scènes mythologiques la plupart du temps peu complexes - hormis en milieu 

falisque - en compagnie de certains seulement des grands dieux de l'Olympe - Zeus, Dionysos 

et Aphrodite, de demi-dieux - Héraklès -, ou de personnifications à caractère divin - Niké
28

. Il 

est plus étonnant, en revanche, de relever que les attestations étrusques, qui ne se rapprochent 

en particulier d'aucune des cinq autres productions considérées, sont en nombre nettement 

supérieur, et de constater que l'association d'Éros à Dionysos ne serait attestée que dans la 

production pestane, et à des satyres dans aucune de ces productions
29

. 

 

Accessoires
30

 Lucanie Apulie Sicile Campanie Paestum Étrurie 

Œuf X X  X   

Grappe de raisin       

Miroir X X X X   

Éventail  X     

Strigile X X     

Balle
31

 X X     

Tétragone/pilier X X     

                                                        
27

 Cette catégorie aurait plutôt sa place dans le tableau relatif aux accessoires qui comporte, en 

Étrurie, une torche simple. 
28

 Dont il apparaît parfois comme le parfait double masculin : Jolivet 1984, pl. 16. 
29

 Mais le détail de la catégorie "contexte dionysiaque", en milieu italiote, permettrait 

certainement de relativiser ce constat. 
30

 Ce terme recouvre en fait un champ très large - éléments de parure, attributs, dons présentés 

ou reçus, cadre de la scène, animaux - qui mériterait d'être détaillé : ainsi, une coupe n'a pas la 

même valeur quand Éros la présente à une femme que lorsqu'on la lui présente. 
31

 Sur un miroir étrusque : Krauskopf 1988, n. 34 



Bracelet/collier      ★ 

Fil perlé      ★ 

Bandelette/ruban      ★ 

Pyxide/panier      ★ 

Coffret       

Patère/coupe      ★ 

Situle      ★ 

Canthare       

Cruche       

Tympanon   ★    

Thyrse       

Alabastron
32

      ★ 

Discerniculum       

Couronne
33

      ★ 

Fleur       

Torche
34

       

Eau X   X X  

Rocher  X X X X X ★ 

Fontaine       

Oiseau X X     

Chien       

TOTAL 8 8 1 4 2 21 

 

                                                        
32

 Également sur le couvercle d'une ciste de Préneste : ibid., n. 40 
33

 À la différence du fil perlé, porté par Éros, comme par les satyres, en bandoulière, mais qui 

peut faire l'objet d'un don, il ne porte jamais la couronne, mais la décerne à un autre : voir 

p. ex.  
34

 Cet attribut figure dans les thèmes (supra), mais cruciforme. 



Tableau 2. Accessoires d'Éros : comparaison entre la céramique italiote et sicéliote (à partir de 

Cassimatis 2014 complétée pour la Sicile) et la céramique étrusque. 

 

 Plus encore que pour les thèmes, l'inventaire des accessoires semble faire apparaître 

une nette prédominance de l'Étrurie. Mais il est très probable qu'une reprise plus systématique 

de l'ensemble du dossier italiote
35

 permettrait de réduire cette différence, qui apparaît sur cette 

seule base comme extrêmement surprenante au regard de la quantité bien plus importante de 

vases produits dans le Sud de l'Italie. Il peut cependant être intéressant de relever d'ores et 

déjà que les attributs les plus massivement présents en Italie du Sud, notamment dans la 

production lucanienne et apulienne (œuf, miroir, éventail, strigile, balle, pilier), ne sont pas ou 

peu associés à Éros en Étrurie. 

 

 Peut-on, sur ces bases encore bien partielles, mieux cerner les contours du dieu dans le 

contexte de la céramique étrusque tardo-classique et du début de l'hellénisme
36

, qui le 

différencieraient en particulier de l'Éros des céramographes grecs contemporains
37

 ? À 

l'évidence, il est alors à peu près complètement détaché de sa mère, Aphrodite/Turan, avec 

laquelle il apparaît cependant sur différents miroirs, souvent plus tardifs, tandis que la 

céramique à figures rouges étrusque ne le donne jamais à voir accompagnant une femme qui 

pourrait lui être assimilée avec certitude
38

 (fig. 3) : vient s'y substituer, comme idéal d'une 

beauté plus terrestre, Ariane - l'une comme l'autre peuvent être figurées vêtues, semi-nues ou 

nues. C'est qu'Éros a alors rejoint le cortège de Dionysos
39

 dont il porte parfois le thyrse ou le 

                                                        
35

 En repartant de LIMC III, s.v. Eros. 
36

 Naturellement, lorsqu'il n'est pas seulement un élément secondaire du décor du vase, ainsi 

connoté dans un registre gracieux, comme chez le peintre du Sacrifice, à décor surpeint (Del 

Chiaro 1974, pl. 86, amours joueurs), ou sur le col des stamnos Fould de Vulci, à figures 

rouges (Gaultier-Villard 1985, amours cochers, fin du IV
e
 siècle). 

37
 Pour lesquels, selon H. Metzger, Éros est devenu alors "le vrai maître du cycle" qu'il 

partageait auparavant avec Aphrodite (Metzger 1951, p. 41-58). 
38

 Lorsqu'elle est identifiable, essentiellement sur des miroirs, Turan n'est pas nécessairement 

nue : cf. R. Bloch, dans LIMC II, s. v. Aphrodite/Turan, p. 169-176, n. 2,10, 21, 26, 32, 38). 

Sur un skyphos falisque où elle semble bien figurer assise face à Dionysos, elle a seulement la 

poitrine nue (ibid., n. 1), et est accompagnée d'une colombe. Ariane est dans le même cas : F. 

Jurgeit, s.v. Ariathea, dans LIMC III, p. 1070-10777 ; sur le stamnos falisque n. 8 elle est nue, 

Eros entre les deux (???), à-demi nue sur le n. 9. 
39

 Sur une coupe falisque, Éros présente à Dionysos assis une coupe dans laquelle coule le vin 

depuis un pithos céleste renversé (Giglioli 1926, IVBr, pl. 13, 4-5). 



tympanon et dont, souvent associé à Niké
40

, il célèbre le triomphe : conspirant activement à la 

rencontre de Naxos (fig. 4), il est aussi l'ambassadeur du dieu auprès de ménades qu'il semble 

récompenser de leur entrée dans le thiase par toutes sortes de cadeaux - bracelets, colliers, fils 

perlés, cistes regorgeant de nourritures célestes, coupes.... -, qu'il est aussi, probablement, 

habilité à porter aux futures initiées : ces femmes, nombreuses, qui ne tiennent pas encore le 

tympanon ou le thyrse, mais qu'Éros ou, en fonction exactement similaire
41

, un satyre 

accostent avec leurs présents
42

 (fig. 5). Aux portes mêmes des enfers, il cherche à retenir la 

femme qu'attend déjà un démon funéraire ailé, menaçant (fig. 6), mais cette intervention en 

contexte explicitement funéraire demeure exceptionnelle. Les représentations qui le mettent 

en scène sont en revanche souvent connotées comme se déroulant dans une nature aimable, 

avec sa végétation et des rochers sur lesquels on peut s'asseoir commodément, ou faire 

reposer son pied ; la fontaine peut aussi se prêter à des rencontres avec les femmes. Même 

nudité, mêmes poses stéréotypées, mêmes attributs - situle, canthare -, mêmes présents, 

souvent mêmes parures
43

, parfois même instrument de musique (fig. 7)
44

 ou même poursuite 

effrénée de la ménade (fig. 8)  ; tous deux, dans de rares cas, ont le privilège de s'asseoir, 

parfois sur une draperie en tous points similaires à celle normalement réservée à Dionysos
45

, 

pour faire l'objet d'un  culte (fig. 9) : tout se passe comme si Éros et satyre nous mettaient en 

présence de deux personnifications de l'amour qui se complètent et s'opposent - courtois et 

charnel
46

 -, parfois directement placées en concurrence.  

 L'Éros  étrusque - mais pas seulement -, a cependant une tâche précise à accomplir, 

bien plus importante que celle des satyres. Il est l'entremetteur (προαγωγος) par excellence, 

                                                        
40

 Plutôt qu'aux Lases avec lesquelles il partage cependant de nombreux points de son 

iconographie, comme en témoigne leur représentation jumelée sur les askos-canards du 

Groupe de Chiusi : Harari 1980, pl. 40, 1. 
41

 Si, en principe, Éros ne pourchasse pas les femmes, il peut néanmoins les embrasser : 

Giglioli 1926, IVBr, pl. 15,4 et 17,4. 
42

 Sur la présence conjointe de femmes avant et après l'initiation bachique, Jolivet à paraître, 

note 40. Dans quelques cas, la femme est remplacée par une Niké (Jehasse 1973, pl. 59, n. 

367). 
43

 Fil perlé passé en bandoulière et bandelette dans les cheveux ; tous deux sont aussi, la 

plupart du temps, chaussés de bottines. 
44

 Sur le col d'une œnochoé du Peintre du Satyre frontal trouvée à Aléria (Jehasse 2001, 

pl. 102), dans la même pose que la figure éponyme de ce peintre (Del Chiaro 1974, p. 59-61). 
45

 Jolivet 1984, pl. 9. 
46

 Le satyre est en revanche nettement privilégié dès lors qu'il s'agit de figurer un profil, en 

particulier dans la production falisque, sur les œnochés du Groupe de Barbarano, les skyphos 

de petite ou de grande taille, et également sur les plats de Genucilia. Dans quelques cas, le 

profil de jeune homme sans attribut spécifique, mais ne présentant pas les traits d'un satyre 

pourrait être interprété comme celui d'Éros.  



fonction particulièrement prisée par Socrate, comme Xénophon le rapporte dans le Banquet 

(61-64)
47

 : "À te voir donc capable de tout cela, j'estime que tu es un bon courtier d'amour. 

Car l'homme qui sait reconnaître les gens aptes à se rendre mutuellement service et qui peut 

leur inspirer le désir de se réunir, celui-là sera aussi capable, ce me semble, de rendre unies 

des cités et d'unir des époux bien assortis, et sa possession sera d'un grand prix pour des cités 

ou pour des amis". Est-ce à cet effet que l'Éros étrusque, à la différence du satyre dont les 

traits masculins sont bien soulignés, même s'il ne dédaigne pas lui aussi de se parer de fils 

perlés ou de se coiffer de rubans - est très généralement  androgyne (fig. 10), et donc 

susceptible de séduire aussi bien les hommes que les femmes ? Paré de bijoux et coiffé 

comme les femmes, ses longs cheveux noués en tresse, il ne s'en différencie le plus souvent, 

hormis sur le plan strictement anatomique, que par le choix de la couleur de sa chair : tandis 

que le blanc connote le corps féminin, les peintres étrusques ont le plus souvent - et 

systématiquement dans l'atelier cérétain - préféré réserver le corps masculin sur le fond du 

vase. 

Au-delà de cette fonction en quelque sorte universelle, notre Éros doit impérativement 

être replacé dans son cadre d'apparition sur le vaisselier de banquet étrusque : la geste de 

Dionysos, qu'elle soit simplement évoquée, peinte sur des vases, voire même interprétée par 

des acteurs, répond à une fonction érotique précise, bien cernée par Xénophon aux dernières 

lignes de son Banquet (9.2.5) : 

« Ariadne entra, parée comme une jeune épousée, et elle s’assit sur le siège. Dionysos 

ne se montrait pas encore ; la flûte entama un air bachique. C’est alors que l’on put admirer le 

maître de la danse. Ariadne, à peine eût-elle entendu cet air, se livra à des gestes qui 

permettaient à chacun de se rendre compte de la joie qu’elle éprouvait. Elle n’alla pas à la 

rencontre du dieu, elle ne se leva même pas, mais il était clair qu’elle avait de la peine à tenir 

en place. Dionysos l’ayant vue s’avança vers elle en se livrant à une danse passionnée, puis il 

s’assit sur ses genoux, l’enlaça et lui donna un baiser (...). Mais Dionysos se leva et fit lever 

Ariadne avec lui ; on put alors les voir prendre les attitudes des amants qui se baisent et 

s’étreignent. Et voyant que ce Dionysos si vraiment beau et cette Ariadne si vraiment 

charmante ne simulaient plus les baisers, mais joignaient réellement leurs lèvres, tous les 

spectateurs se sentirent vivement excités (...). Enfin, lorsque les convives les virent serrés 

dans les bras l'un de l'autre et s'en allant comme pour gagner leur couche, ceux qui n’étaient 
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pas mariés jurèrent de prendre femme, tandis que ceux qui l’étaient montaient sur leurs 

chevaux et couraient rejoindre la leur, afin de goûter ces plaisirs
48

 ».  

La conclusion lourdement normative de ce texte ne dissimule pas la puissante charge 

sexuelle de la représentation de l'amour de Dionysos et Ariane sur les participants aux 

banquets, et son inclinaison vers un monde qui s'apparenterait davantage à celui des satyres 

qu'à celui d'Éros. Il y a fort à parier que les banquets étrusques, même s'ils n'atteignaient pas 

au dérèglement dénoncé par Théopompe (Athénée, Deipn. 517e-518a), ne s'achevaient 

nullement dans un cadre strictement matrimonial.  

En même temps, ce texte suggère un passage permanent de la tradition orale au texte, du 

texte à l'image, de l'image à la mise en scène réelle, tous domaines qui s'interpénétraient sans 

doute en permanence dans la culture antique, et permet de penser qu'une partie au moins des 

représentations étrusques de scènes dionysiaques, où figure Éros, ont été inspirées de saynètes 

interprétées dans les maisons, ou sur les tréteaux des théâtres : au-delà des "figures de stock" 

qui transcrivent avec efficacité une action déterminée - l'attente, le don, l'approche, le départ, 

la course...-, on note une volonté précise des peintres, fût-elle souvent maladroite, de 

transcrire une action : immobilité - contenue - et mouvement s'y combinent, comme dans le 

texte de Xénophon, pour composer des tableaux convenus, comme la rencontre d'Ariane et de 

Dionysos, ou des récits plus ambitieux inspirés par le répertoire grec, comme le spectacle 

formé d'un drame satyrique et d'une représentation de l'Amphitryon peut-être donné sur une 

scène cérétaine au cours du dernier quart du IV
e
 siècle av. J.-C.

49
 

 

2. Éros en miettes : disiecta membra vasorum sicéliotes. 

Les fragments de vases à figures rouges sicéliotes provenant de Mégara Hyblaea 

permettent d’enrichir les tableaux établis à partir de l’étude d’H. Cassimatis. Grâce au 

lancement des recherches sur la céramique d’époque classique et hellénistique en vue de la 

publication prochaine du volume 7 sur Mégara Hyblaea
50

, les quelques 1600 fragments de 

céramique sicéliote recueillis par François Villard au cours des campagnes menées de 1949 à 

1978 reviennent à la lumière. Tandis que l’ensemble des études conduites sur les différentes 

classes de matériel confirme l’occupation continue de la ville et invite à revoir les abandons 

qui, d’après les sources littéraires, auraient scandé son histoire, les premières réponses 

fournies par l’inventaire des fragments figurés effectué entre 2012 et 2015 permettent aussi de 
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donner à ce site une place sur la carte de diffusion de la céramique sicéliote à l’échelle de la 

Sicile et de l’Italie du Sud, et de corriger la vision d’une production trop étroitement liée à la 

domination des tyrans de Syracuse. Malgré le manque de données précises sur le contexte de 

découverte de cette céramique, la distinction entre les fragments provenant de l’aire de l’agora 

et les vases retrouvés dans les tombes constitue une donnée suffisante en vue d’une analyse 

différenciée des formes et de l’iconographie qu’il est possible de relier à une aire sacrée, 

domestique ou funéraire. La typologie formelle relativement restreinte atteste deux usages 

principaux avec un pourcentage en faveur de la consommation des boissons, 59,7% (cratères, 

skyphos, coupe skyphos, olpé et œnochoé), contre 31,7 % pour la toilette ou les rituels 

(pyxide skyphoïde, lékanis, lébès gamikos, lécythe, bouteille, épichysis). Le répertoire figuré 

signale, lui aussi, deux mondes, celui de Dionysos
51

 et celui d’Aphrodite, qui communiquent 

entre eux par Éros, satyres et ménades interposés, comme nous pouvons le constater sur un 

des rares vases sicéliotes entiers, et le seul publié par François Villard
52

. Sur ce couvercle de 

lékanide rattaché au Groupe du Peintre d’Adraste, Éros, tenant une grappe de raisin et un 

tympanon dans la main gauche, un œuf dans la main droite, nonchalamment assis sur un repli 

du terrain entre deux autels, prend part à une scène rituelle perméable à la sphère dionysiaque 

(fig. 11). Si l’état fragmentaire de la céramique sicéliote de Mégara ne permet pas de mesurer 

précisément le poids de l’Éros dionysiaque, les parallèles auxquels peut être confrontée cette 

iconographie confirment la présence d’interférences similaires à celles de la céramique 

étrusque. Ce premier état des lieux constitue la base d’une étude à approfondir pour mieux 

comprendre la part du jeune dieu dans l’histoire et la culture de Mégara Hyblaea
53

.    

Éros y est présent du dernier quart du V
e
 siècle, avec le Peintre de Locres (fig. 12)

54
, 

jusqu’au début du III
e
 siècle, avec le Peintre de Lipari. Un corps nu juvénile, doté d’ailes et 

paré de bijoux, voici réunis les trois critères dont le croisement permet d’identifier Éros sur 33 

fragments
55

. Les formes qu’il décore se répartissent entre des lékanides, des pyxides, des 

skyphos et des cratères. À côté d’une majorité de vases utilisés pour la toilette, la présence de 

                                                        
51

 Ce thème a été étudié par Macarena Enriquez de Salamanca Alcon (Université François 

Rabelais, Tours) dans le cadre d'un master 2. Pour le répertoire théâtral, voir Enriquez de 

Salamanca Alcon 2015.  
52

 Ce vase, qui provient de la tombe 1966/1, est actuellement conservé au MARPO de 

Syracuse : Vallet-Villard 1967, p. 385, fig. 13. 
53 Ce travail est en cours dans le cadre d’une thèse de doctorat de Macarena Enriquez de 

Salamanca Alcon (Université François Rabelais, Tours).   
54

 MH-329-79. Pour l’attribution voir Pouzadoux-Rouillard 2014, p. 274. 
55

 Même si le seul critère des ailes ne nous a pas paru pertinent, puisqu’il peut désigner une 

autre figure, il n’est pas exclu que certains fragments puissent compléter le corpus. 



grands vases qui ont pu servir pour le banquet est attestée
56

. Son allure androgyne, codifiée à 

partir du milieu du IV
e
 siècle au sein du Groupe d’Adraste, cède le pas à une plus grande 

féminité dans la seconde moitié de ce siècle : une telle évolution est perceptible d’abord par 

l’usage de colliers de perles autour des cuisses et en travers du torse (fig. 13a)
57

, de bracelets, 

de boucles d’oreille, puis par l’adoption d’une nouvelle coiffe, le sakkos (fig. 13b)
58

. Dans un 

seul cas Éros porte les cheveux longs qui sont habituellement ramassés en chignon (fig. 

13c)
59

. Son aspect d’adolescent rencontre quelques variantes remarquables, comme sur ce 

fragment de cratère où il apparaît enfant sur les genoux de sa mère (fig. 14a)
60

 ou sur un autre 

vase où la musculature de son torse est celle d’un jeune homme (fig. 14b)
61

. Ce que les 

fragments laissent enfin entrevoir de sa position, en vol (fig. 12), assise (fig. 15a)
62

 ou debout 

(fig. 15b)
63

, et de ses gestes, nous permettent de restituer un Éros en train de tendre une 

bandelette, une patère ou un miroir à un interlocuteur qu’il faut imaginer. À en croire le reste 

du répertoire sicéliote, ses destinaires préférés sont, sans surprise, des figures féminines. 

Quand il ne leur offre pas l’un de ces trois objets
64

 un coffret
65

 ou un éventail
66

, il les aborde 

avec les dons de Dionysos, telle la grappe de raisin visible sur le couvercle de lékanide de 

Mégara Hyblaea (Fig. 11) et sur celui conservé au musée de Syracuse, attribué au Peintre de 

Lentini
67

. Cette contamination entre les deux mondes s’exprime aussi par l’assimilation de 

son interlocutrice à une ménade par le biais d’un tympanon
68

 ou d’un thyrse
69

. Éros et les 

satyres finissent par être interchangeables, au point qu’en présence d’une figure incomplète 

d’homme nu et paré de colliers de perles en appui sur une jambe repliée le doute est permis 
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(Fig. 13a et 16)
70

. Les raisons qui président à cette familiarité à partir du milieu du IV
e
 siècle 

sont aussi à rechercher dans une culture partagée avec l’ensemble du monde italiote et qui 

prend, en Apulie, la forme de scènes de conversations.   

 

L'étude conjointe d'un thème déterminé de la mythographie antique - en l'occurrence, 

Éros - devrait donc à terme aboutir établir des différences macroscopiques de région en 

région, mais permet aussi de mesurer la difficulté qui demeure, au delà de la doxa qui domine 

différentes époques et écoles, à dégager un signifié probable même à partir de scènes 

entièrement conservées, qu'elles soient complexes ou stéréotypées, compte tenu de la 

polysémie originaire de ces images : signifié voulu par le peintre, réinterprété par l'acheteur 

du vase, mais aussi par celui qui prend la peine de le contempler au banquet ou au moment de 

l'exhibition du mobilier funéraire - signifié pluriel, que notre distance avec l'Antiquité 

classique nous interdit manifestement d'appréhender dans sa totalité ; à ce titre, le fragment, 

qui prête à moins de dérives interprétatives, représente peut-être une introduction plus sûre au 

monde des images antiques. 

Que les contextes dionysiaques, dans lesquels intervient Éros, aient été privilégiés par 

les peintres de Grande Grèce et d'Étrurie s'explique naturellement par la destination de la 

céramique qu'ils décoraient - un terme faible au regard des enjeux que représentaient ces 

images au banquet ou dans la tombe-, peut-être aussi parce qu'ils rendaient ainsi un hommage 

- inconscient ? - à leur patron, le fils d'Ariane et de Dionysos : Kéramos. 
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Figures 

 

Fig. 1. Éros se dédouble parfois sur les représentations étrusques : traduction de deux 

personnalités différentes, ou forme d'ubiquité ? Stamnos falisque, milieu du IV
e
 siècle 

(Martelli 1987, fig. 144A). 

Fig. 2. L'Éros étrusque n'est généralement pas représenté en vol. Stamnos falisque, 380-360 

(Martelli 1987, fig. 143.1). 

Fig. 3. Face à Éros, Aphrodite ou Ariane ? La connotation dionysiaque du reste du décor des 

vases présentant ce type de scène invite à préférer la seconde solution. Œnochoé cérétaine, 

vers 330 (Jolivet 1984, pl. 21, 1). 

Fig. 4. Eros entremetteur de Dionysos. Œnochoé cérétaine, vers 330  (Del Chiaro 1974, pl. 1). 

Fig. 5. Éros et satyre courtisent la même femme. Œnochoé cérétaine, vers 320 (Jolivet 1984, 

pl. 36, 8). 

Fig. 6. Le visage tourné vers Éros, qui tente de la retenir, la défunte s'avance vers 

Thanatos/Charun. Cratère vulcien, milieu du IV
e
 siècle (Martelli 1987, fig. 169A) 

Fig. 7. Le schéma du satyre frontal aulète a été également appliqué à Éros. Œnochoé 

cérétaine, vers 330 (Jehasse 2001, pl. 102, n. 2610) 

Fig. 8. Moins crédible en cela que le satyre, Éros peut toutefois se lancer à la poursuite d'une 

ménade. Œnochoé cérétaine, vers 320 (Jolivet 1984, pl. 28, 1). 

Fig. 9. Un culte d'Éros ? Ou la substitution de Dionysos par Éros dans une scène de genre 

sans signification particulière ? Œnochoé cérétaine , vers 320 (Del Chiaro 1974, pl. 8). 

Fig. 10. Sur ce cratère, la chair blanche d'Éros le fait participer du monde féminin. Cratère 

falisque Stamnos falisque, 370-350 (Martelli 1987, fig. 145). 

Fig. 11. Éros dionysiaque entre deux piliers, Groupe du Peintre d’Adraste, 360-350. Museo 

archeologico regionale Paolo Orsi, Syracuse. 

Fig. 12. Éros en vol, Peintre de Locres, vers 410. MH-329-79. 
Fig. 13. a, torse d’Éros paré d’un collier de perles. MH-317-394 ; b, Éros androgyne au 

sakkos. Vers 300. MH-333-12 ; c, Éros aux cheveux longs. MH-389-1569. 
Fig. 14. a, Éros enfant et Aphrodite. MH-329-86 ; b, Éros jeune homme. MH-329-90. 
Fig. 15. a, Éros assis. Fin du V

e
 siècle. MH-329-87 ; b, Éros debout au miroir. Vers 300. MH-

387-1509. 
Fig. 16. Satyre et femme. Couvercle de lékanide éponyme du Groupe de Catane 4292 : 
LCS, pl. 230,1. 
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