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L’influence du tourisme dans la transmutation du tapis berbère en Tunisie. 
 

Par Neila RHOUMA, Aix Marseille Univ, CNRS, IDEMEC, Aix-en-Provence, France 

 

I. Résumé : 

 

D'après l’UNESCO, le patrimoine culturel ne se réduit pas aux entités matérielles mais couvre 

également des entités immatérielles. Ainsi, il «comprend également les traditions ou les 

expressions vivantes héritées de nos ancêtres et transmises à nos descendants, comme 

les traditions orales, les arts du spectacle, les pratiques sociales, rituelles et événements 

festifs, ou les connaissances et le savoir-faire nécessaires à l’artisanat traditionnel » 
1
. Dans ce cas, il est désigné comme patrimoine culturel immatériel (PCI). Celui-ci étant la 

plupart du temps transmis oralement ou par le geste, le PCI est souvent voué à disparaître. Par 

nature fragile, il devient alors un élément majeur à défendre dans l’expression et le maintien 

de la diversité face à une mondialisation uniformisante. 
La passation et la conservation du patrimoine culturel immatériel représentent dès lors un 

enjeu fort tant pour les groupes minoritaires que pour les groupes sociaux majoritaires dans un 

état. Sa préservation demeure tout aussi importante pour les pays dits en développement que 

pour ceux dits développés car un pays ne peut se construire et évoluer positivement dans 

l’oubli et le déni de son histoire. 

 

 L’implication des recherches scientifiques dans la protection de cet héritage devient 

par conséquent une évidence quand on conçoit l’influence et l'importance que peut revêtir le 

PCI. C’est en droit fil qu'émerge donc le sujet de la transmutation du tapis berbère en Tunisie, 

en ce qui nous concerne. 

Cet article traitera du tapis berbère, emblème de l’artisanat traditionnel tribal de la région de 

Chenini (Tataouine). Nous essayerons d'en dévoiler les secrets esthétiques, symboliques et 

techniques. 

Notre présentation sera dans un premier temps dédié à l’étude des techniques de tissage 

exercée dans le village de Chenini. 
Dans un second temps, elle se basera sur l’analyse esthétique de certains échantillons de tapis. 

Dans un troisième temps, elle se consacrera au prélèvement des signes présents sur les tapis 

berbères issus de l’artisanat rituel et à leur définition sémiotique. En ce sens, nous donnerons 

une interprétation des expressions graphiques. Celle-ci correspond à une phase d’étude « qui 

suit l’identification des iconographies. L’interprétation iconographique cherche la 

signification des motifs, des symboles, des allégories dans leur contexte culturel. »
1
 

L’objectif de cette recherche est d’identifier les prémisses de l’art du tissage ancestral berbère 

pour détecter ensuite une éventuelle mutation du tapis berbère suite à une altération engendrée 

par le facteur du tourisme. Ainsi, la quatrième et dernière partie sera celle de la mise en 

lumière des éléments issus du tourisme altérant le tissage ancestral berbère. Elle permettra 

également la démonstration d'une transformation de ce même tapis. 

Pour tenter de répondre à toutes ces questions, des recherches théoriques et une enquête sur 

terrain ont été menées au sein de la population cheninienne.  D’autres prospections sont 

effectuées au niveau des revendeurs de tapis artisanaux dits berbères. 
Ces explorations nous montrent une évolution du tapis berbère tant dans sa technique de 

fabrication, que dans la symbolique de ses ornementations ou dans son esthétique. 

Un changement des techniques de fabrication se fera jour. 

                                                           
1
 D’ALLEVA Anne, Méthode de la théorie en histoire de l’art, Paris, Ed Thalia, 2006, p.23-24 
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 En effet dans le village de Chenini, le tissage est un art ritualisé. Il est toujours la 

réalisation des femmes. Telle une forme de thérapie, tisser lui permet d’exprimer ses songes et 

ses soucis. Ceux-ci se trouvant essentiellement associés à sa condition de femme. 
Dans le cadre de l’artisanat destiné à la commercialisation, le tissage devient une simple 

technique de fabrication de tapis « berbères » en série. 
L’entrée du tapis berbère dans l’ère de la consommation a appauvri la valeur symbolique liée 

à sa technique de fabrication.  
 Quant aux symboles que recèlent le tapis, ils passent du statut de signes sexuels 

(féminin et masculin) symbolisant l’union, la procréation et l’enfantement au statut de 

symbole induisant le sens d’appartenance culturelle berbère. Nous sommes face à une 

normalisation et une uniformisation du signe berbère devenu symbole berbère. 

Enfin, l’esthétique du tapis est sujette à un passage d’une stylistique aléatoire et spontanée à 

une esthétique normalisée, régit par des lois telles que la symétrie.   
Ces recherches signalent les dangers menaçant l’art du tissage berbère traditionnel après son 

intégration dans le cadre de l’artisanat fonctionnel. Celui-ci est encouragé par le tourisme. 
 

II. Mots Clefs : 

Chenini, tapis, berbère, Tunisie, poïétique, esthétique, tourisme. 

 

III. Plan : 

 

 

1  L’art du tissage traditionnel berbère à Chenini : 

1.1  Le cardage et le filage : 

1.2. La coloration de la laine : 

1.3. L’ourdissage : 

 

2. Le tapis traditionnel berbère à Chenini : 

 

3. Le tissage artisanal : 

3.1 L’ourdissage artisanal à Ain Drahem: 

4. A la rencontre du tapis de Ain Drahem : 

Conclusion : 

 

 



IV. Texte intégral : 

 

Selon les définitions établies par l’UNESCO au sujet du patrimoine culturel, elles ne 

se restreignent pas aux entités exclusivement matérielles mais traitent également du volet 

immatériel. Ainsi, le patrimoine culturel « comprend également les traditions ou les 

expressions vivantes héritées de nos ancêtres et transmises à nos descendants, comme 

les traditions orales, les arts du spectacle, les pratiques sociales, rituelles et événements 

festifs, les connaissances et pratiques concernant la nature et l’univers ou les connaissances 

et le savoir-faire nécessaires à l’artisanat traditionnel »
2
. Dans ce cas, il est désigné de 

patrimoine culturel immatériel (PCI). 
Celui-ci étant la plupart de temps transmis oralement ou par geste, le PCI est souvent voué à 

disparaître.  Par nature fragile, il devient alors un élément majeur à défendre dans l’expression 

et le maintien de la diversité face à une mondialisation uniformisante. 
La passation et la conservation du patrimoine culturel immatériel représentent dès lors un 

enjeu fort tant pour les groupes minoritaires que pour les groupes sociaux majoritaires dans un 

état. Sa préservation demeure tout aussi importante pour les pays dits en développement que 

pour ceux dits développés car un pays ne peut se construire et évoluer positivement dans 

l’oubli et le déni de son histoire. 
 

 L’implication des recherches scientifiques dans la protection de cet héritage devient 

par conséquent une évidence quand on sait l’influence et l'importance que peut revêtir le PCI. 
 D’où l’émergence de ce sujet traitant de la transmutation du tapis berbère en Tunisie suite à 

l’influence du tourisme. Afin de vérifier cette hypothèse, il est nécessaire de se pencher sur les 

tapis berbères de l’artisanat traditionnel tribal de la région de Chenini (Tataouine). 

Ce hameau représente l’un des fiefs du tissage traditionnel berbère tunisien. D’où, la mise en 

place d’un projet de centre de laines qui a vu le jour grâce au don du marché de la 

croissance « Souk Ettanmia » financé par la banque africaine de développement (DAB). Ce 

dernier est le résultat de l'alliance entre l’ESS (Entreprenariat Social et solidaire) et la 

(Raghada), système ancestral d’entraide communautaire. Cette structure est pilotée par la 

résidence Kenza-Chenini qui a pour but de préserver le savoir-faire du tissage propre à la 

région, le promouvoir en participant aux foires, aux expositions-ventes itinérantes et via le e-

commerce. 

Ce projet se nourrit de la richesse des produits individualisés mais aussi de l’attrait des 

systèmes de production à petite échelle socialement et économiquement responsables. 

 

 Outre les organismes officiels tels que la Kenza-Chenini et le centre de laines, 

l'importance tant symbolique que tangible du tissage dans la vie des Chenini se lit dans 

l'espace que cet art occupe dans leurs vie. En témoigne par exemple la présence du métier à 

tisser vertical dans presque tous les logements. Une place est en effet attribuée à la chaîne du 

métier à tisser avant même la construction de la maison (tiddert/ dar). En droit fil, des 

crochets et des branches d’oliviers en formes de pieux sont intégrés aux murs afin de 

permettre le maintien du cadre (timdwin / Waquafet) 
2
. 

Le tissage a persisté et les objets de laine ont subsistés à travers leur transmission technique 

dans des filiations pastorales. Les tisserandes commencent leur apprentissage avec leur 

parenté dès l’âge de 10 à 12 ans. Ce travail devient alors pour elles une seconde nature. Il 

demeure du reste si ancré dans les mémoires et si prégnant qu’il résiste à l'influence citadine. 

Dès lors, l'acte de tisser matérialise le passé et la mémoire. Cet art est de plus l'apanage du 

                                                           
2
Timdwin / Waqafet désigne le cadre de la chaîne. Selon le dictionnaire Mozabite-Français de Jean Delheure, La 

racine MD du pluriel Timdwin (1984, 115) évoque le sens de pilier ou poteau (amud, immuden) en arabe. Le mot 

chleuh timdwin désigne la droiture et l’élément vertical et tenant debout. 
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féminin car les œuvres sont exclusivement exécutées par des femmes. Celles -ci se sont 

d'ailleurs beaucoup battues pour la passation de cette compétence séculaire. Cela sans doute 

aussi parce qu’elles rendent visible et palpable cette part souvent occultée de l’histoire : leurs 

histoires, l 'histoire des femmes.   

 

1. L’art du tissage traditionnel berbère à Chenini : 

 

 Le tissage pratiqué par les femmes de Chenini est habité par un nombre de gestes 

rituels formant ainsi son être et affirmant sa particularité. Cependant, la préparation de la laine 

(tadzouft/ souf) commence d'abord, par son extraction effectuée par les hommes. La laine 

provient majoritairement d’une race ovine nommée barbarine en référence aux berbères. Elle 

est composée de kératine ou de la protéine soufrée qui la rend imperméable. Homère et 

Hérodote y fond référence.  
La nature de la laine (tadzouft) employée pour les tapis est de deux sortes. Elle peut être 

récupérée sur des peaux de bêtes mortes. Elle est alors arrachée après la macération des peaux 

dans des produits chimiques ou par une méthode thermique nommée : sudation. 

La deuxième sorte de laine, elle résulte de la tonte. Dans ce cas, elle est qualifiée de “ vierge“. 

Ce qui est un grand gage de qualité. La tonte (zez) est pratiquée par les hommes du village, au 

printemps, entre avril et juin, à l’aide de ciseaux traditionnels en fer. La tonte est un moment 

important et ritualisé. L'on y entend des chants, des paroles sont scandées, les gestes sont 

méticuleux et les attitudes codifiées. La (zez) est entourée de multiples usages qui lui offrent 

une bénédiction divine. Elle se déroule soit dans l’ancien village ksourien, soit dans les cours 

des maisons. 

 Une fois la laine tondue, les femmes entrent en action. Elles se réunissent pour la 

laver, la carder et la filer. Chaque participante apporte ses propres outils et contribue à la 

production du fil. 

 

1.1. Le cardage et le filage : 

 

 Le cardage et le filage se caractérisent par des rites qui invitent à l’usage d’outils tels 

que le peigne (Tamchot / mocht), le peigne à carder (Tadguecha / kardech), le fuseau 

(maghzel), la quenouille (ligata) et le panier.  

 Le fuseau représente également pour les fileuses un outil magique possédant le pouvoir de 

changer la laine en fil solide. Par l’investissement de ses croyances religieuses, la laine se 

transforme en symbole prophylactique et fertilisant. Cet ustensile permet à la fileuse de la 

métamorphoser en un fil de trame nommé (tooma / wey oulmen), symbolisant la vie. Le nom 

(tooma/ wey oulmen) est issu de la racine (ta/ aa/ ma) signifiant nourrir. D’où il est loisible de 

considérer le fil de trame comme une nourriture, une source de vie. 
Il est évident que tous les ustensiles utilisés pour le filage comme pour le tissage renferment 

une symbolique liée aux attributs féminin. « Ses symboles apparaissent sur d’innommable 

poids du métier à tisser dès la néolithique »
3
 (Paul VANDENBROECK. 2000. p91) faisant de 

cet activité un héritage ancestral incarnant le concept de filiation.  
 Dès que le fil de chaine (wey oustou/ jeded) et le fil de trame (tooma / wey oulmen) 

sont prêts, les tisseuses peuvent entamer l’étape de la coloration. 
 
  



Figure 01 : Le peigne  

(Tamchot / mocht) 

Source : Yvonne SAMAMA, Le 

tissage dans l’atlas marocain, 

Miroir de la terre et de la vie, 

Paris, Ed Ibis Press, 2000. P 18 

Figure 02 : Image d’une 

broche à bas-verticille  

Azdi/ maghzel jeded  

[Source : N. RHOUMA. 

Maison d’une artisane. 2018] 
Figure 03 : Fuseau (Tizdit / 

maghzel ) 
 [Source : Yvonne SAMAMA, 

Op.cit. p19] 

Figure 04 : Le peigne à carder 

 (Tadguecha / kardech) 

[Source : Yvonne SAMAMA, Ibid.] 

 

 

 
 
 

 

 

 

 
 
 

 

 
 

 
 

 

 

 

 

 
 
 

1.2. La coloration de la laine : 

 

Le secret de la teinture est bien gardé par les femmes de Chenini. Ces dernières transmettent 

leur savoir-faire de génération en génération. Les couleurs des tapis traditionnels de Chenini 

proviennent de trois sources : des produits végétaux, des minéraux ou encore produits 

chimiques. 

Contrairement aux habits traditionnels (bakhnoug, ketfya, houlya/ mélya) fabriqués avec de la 

laine brute, non traitée sera colorée pendant la semaine des noces. Par contre, la laine utilisée 

dans la fabrication du klim margoum est teintée en amont. 

La teinture par des produits naturels est très codifiée. La femme commence par faire bouillir 

de l’eau dans laquelle elle ajoute du sel. Ce qui a pour fonction technique de fixer la 

coloration naturelle et pour fonction symbolique d'évoquer la naissance. L’eau de mer possède 

une signification phallique de création. Celle-ci est abordée dans la mythologie berbère 

étroitement liée à la mythologie grecque. D’où, elle apparait dans l’Iliade : «Oceanus[…] 

l’origine des dieux […] (XIV, 201),[…] qui a été à l’origine de tout et de tous […] (XIV, 

246).».   

 Puis la tisseuse plonge la laine dans la marmite et la laisse mijoter. Cela jusqu’à ce que 

la couleur de l’eau éclaircisse. C’est-à-dire que la laine ait absorbée la totalité de la teinture. 

De nombreuses plantes et minéraux servent à la coloration. Citons la centaurée (ârjagnou), les 

écorces de grenades (kchour el rommen), le henné (henna), les feuilles d’aloès (sabbâra), la 

plante nommée (tgoufet), la mauve ( khobisa), le safran (zaafrane), le romarin (klil), le 

curcuma (korkom), le terthouth, la betterave, la fleur de cactus, la Nila et la garance (fouâa). 

Leurs cueillettes et leurs séchages doivent respecter des normes de luminosité et d’humidité 

pour garder une puissance tinctoriale maximale. 
 Les couleurs rouge, jaune, bleu, orange, marron et vert sont captées de nombreuses 

plantes et à chaque couleur ses propres colorants végétaux. 



  La gamme de carmin au brun-roux provient de la garance (fouaâ). C'est ainsi que la 

teinte de la chechia, du klim sont obtenues. 
Pour le jaune moutarde ( awreg / asfar) , les artisans utilisent le curcuma (kurkum). Pour le 

jaune citron : du safran (zaafrane). 

Le henné (henna) donne des tonalités de beige. Les écorces de grenades offrent des tons 

taupes, rouilles et marrons. 
Le vert typique de l’artisanat traditionnel tunisien est d’une plante nommée tgoufet. Le vert 

pistache est issu de la mauve sauvage (khobisa) et le vert militaire est tiré d’un mélange entre 

la mauve sauvage (khobisa) et le romarin (klil). 

Le bleu naît quant à lui de la Nila issue de l’indigotier donnant une couleur indigo. La 

coloration mauve est produite par les fleurs de cactus et la couleur aubergine par la betterave 

ou d’une plante du Sahara appelée Terfef. 
La teinture achevée, la femme peut entamer l’ourdissage du tapis.   

 

1.3. L’ourdissage : 

 

L’ourdissage conciste en une série d’opérations unifiées. Il commence par la distribution d’un 

met (la bsissa) et finit par le montage du métier à tisser. Cette activité est menée par un 

groupe de femmes berbères qui se rassemble pour l’événement. Les femmes de Chenini 

déclarent : 

« Nsidi ili ji y tghavi» que l'on peut traduire par: «j’ourdi celui qui participe se nourri».  
Ce proverbe prouve l’importance de l’association féminine lors de l’ourdissage. Ce dernier 

dure environ 4h. Elles commencent à 9h et terminent à 12/ 13h. 

Autrefois, tout ceci était généralement effectué le mardi ou le samedi, sauf ceux qui précédent 

l’Ayd el Kebir et Achoura. Il est par ailleurs interdit d’ourdir le mercredi et le dimanche. Cette 

prescription est retrouvée chez d’autre tribus berbères, les Ghardaïa, dans les Mzab : «tisedan 

wel effilent ass n lirbEa: del fal. Yenna-y-asten eNNebi: Awal ffalet ass n lirbea, amayer 

azetta yettwaker / Les femmes n’ourdissent jamais un mercredi: on en tire augure. Le prophète 

leur a dit : N’ourdissez pas les mercredis, sinon le tissage sera volé (endommagé). »
4
 (Jille 

DELHEURE, 1979 p 18- 19). 

L'ourdissage se décomposent en quatre étapes successives et juxtaposées exclusivement 

effectuée par les femmes et seulement exécutée dans la cour intérieure de la maison. C'est un 

minimum de trois femmes de la famille, amies ou voisinages qui est requis. La présence 

masculine est prohibée. 

Ces phases sont distinguées par des changement de l’ambiance de travail (relâchement, 

plaisanterie, accélération de la cadence…) et du lieu. 

La première étape consiste en la création de la chaine. C'est la phase la plus longue et compte 

9 opérations. 

La première opération est la distribution d'un plat nommé bsissa. Cet aliment rituel composé 

de blé, d'orge, lentilles, de pois-chiches et de peaux d’oranges séchées ressemble à une farine. 

Offert au début de l’ourdissage, il conditionne l’ouverture des opérations techniques. La 

bsissa est également distribuée pendant les premiers jours des noces, sept jours après une 

naissance et lors d'une circoncision. Une analogie peut se lire entre les prémisses de 

l’ourdissage, le tissage et le mariage. Elle permet de dévoiler une relation institutionnelle et 

cérémoniale entre le mariage et le tissage. Il est permis d'imaginer un rapport entre la 

consommation de la bsissa et l'idée de création traduisant l’union charnelle de l’homme et de 

la femme ou de l’enfantement, thématiques étroitement liées au tissage. 
Une fois le plat partagé, et pendant tout le processus de l’ourdissage, la femme s’abstient de 

toute nourriture sèche pour que les fils de chaîne restent souples et ne se brisent pas. 



Elle entreprend ainsi l’étape de la mesure et commence à dérouler le fils de laine (Tdouft/ 

souf) qu’elle mesure à la coudée (bil vree). Elle marque chaque coudée à l’aide de charbon et 

la dépose sur le sol. 
Dès que la laine est prête, elle commence à mettre en place le dispositif 

nécessaire à la réalisation de la chaine du métier à tisser. L’expression 

associée à cette activité est n’dirou el mensej/ nsidou, littéralement le 

fait de faire passer le fil d’un piquet à l’autre. 

Autrefois, La femme creusait trois ou cinq trous dans le sol dans la 

cour de la maison, dans lesquels elle plantait des piquets en bois 

(imesmaran/ msamer) à l’aide d’une pierre et d’un pilon. Le nombre 

trois qui se répète tout au long du processus du tissage rappelle l’acte 

de création et procréation. « En outre, l’ancienne image mythique 

“intuitive“ de la procréation est triadique »
5
 (Paul Vandenbroeck.2000. p 170) 

Avant d’enfoncer les piquets, la femme déposait des graines d’orges et 

du sel sur ses derniers puis elle tapait sur le pieu avec une pierre. 

Ensuite, elle saupoudrait le sol de bsissa et faisait brûler de l’encens. 

L’orge et la bsissa confèrent des pouvoirs de fertilité ; quant à l’encens 

et sel, ils servent à protéger la future chaîne (jeded/ wey oustou). Les 

trois piquets sont disposés en triangle.  
 Aujourd’hui une partie de ses gestes a disparu. Etant donné que 

les cours des maisons ne sont plus en terre battue, les femmes 

n’enfoncent plus les pieux et n’appliquent plus les rites associés à ce 

geste. Elles utilisent un dispositif pour la mise en place de la 

chaîne(sedeyet). 
 

Une fois les piquets ou la sédéya installés, deux femmes commencent 

par concevoir les lisières inférieures et supérieures du tapis.  Chacune 

d’elle prend le fil de chaine (wey oustou/ jeded) placé dans un tamis en 

palme, entouré de grains d’orge. L’orge parsemé sur la laine promet 

fertilité et fécondité. Ensuite, chacune d’elles enroule le fil autour d’un 

piquet de manière à concevoir une boucle épaisse. Dès qu’elles 

commencent à concevoir la trame du métier les femmes prononcent 

trois fois « bis mellah », c’est-à-dire «au nom de Dieu » afin de bénir 

l’ouvrage.  
Dès que les deux lisières verticales sont formées, la tisseuse mobile 

dépose un peigne (tadgetcha / Khlela) entre les fils de la trame. Les 

mêmes gestes se répètent à l’exception du croisement des fils entre le 

peigne (tadgetcha / Khlela). Ce dernier est comme l'allégorie de l’union 

dualiste donnant vie à la création. La métaphore du peigne est visible à 

sa forme. Le peigne comporte en effet une croix, signe de croisement et 

d’union. L’opération de formation des fils de chaîne se répète autant de 

fois que nécessaire en vue d'obtenir la largeur souhaitée. 
 

Figure 05 :  
Image de la sedeya 

[Source : Neila 

RHOUMA. Chez 

Meriam Mhazras. 

2018] 

Figure 06 : 
formation de la 

lisière verticale 

[Source : Ibid] 



Aussitôt, la chaîne terminée, les femmes entament la couture de la lisière 

(sefeha) qu’elles nouent à la fin.  
La tisseuse remplace maintenant le peigne (tadgetcha / Kardech) par un 

roseau de la palme du dattier (Aghanim)
3
 en invoquant trois fois « bis 

mellah », «au nom de Dieu » , toujours pour bénir le début de la 

formation de l’âme du tapis. Cette étape ne doit pas être interrompue, 

étant donné l’importance de ce geste. Le roseau serait dans ce cas 

identifié au bâton que tient la déesse Tanet.
4
 Il lui permettait de canaliser 

ses forces procréatrices. Ainsi se concrétise le caractère sacré lié au 

roseau et son pouvoir insufflateur de vie. Il est doté d’une force 

religieuse et est considéré par certaines croyances comme un substitut 

phallique. Il est d’autant plus relié à la sexualité par son association au 

thème de la fécondité et la natalité.  

L’intégration du roseau au cœur du métier à tisser est comparable au 

souffle divin qui insuffle l’âme dans le fœtus   trois mois après sa 

conception. Cette personnification du tapis est un vestige des croyances 

animistes
5
 berbères. Leur persistance est due à la sensibilité au surnaturel. « 

Cette attitude désigne la tendance (période « naturelle ») à attribuer une 

âme à tout objet et leur donner une vie, une parole, une pensée. »
6
 (BON 

Denis.1998, p 23).  

 Deux autres roseaux sont ensuite placés entre le peigne et l’un des 

piquets. Les tisseuses retirent maintenant les fils de chaîne des piquets en 

veillant à ne pas retirer les trois roseaux, qu’elles assemblent en enroulant la chaîne autour 

d’eux. 
 

Auparavant, lorsque la largeur du fils accumulée correspondait à la largeur 

du tapis souhaitée, les piquets étaient arrachés du sol sans défaire le fil 

tendu. Cette action nommée aqalab désigne l’action d’arracher, en arabe.  

Les trous laissés par les piquets sont alors remplis d’eau. « L’eau 

stagnante se mélange à la boue et aux feuilles, et fermante. Après 

quelque temps, elle contient des êtres qui n’existaient pas auparavant 

dans l’eau courante.
159

 la fermentation de l’eau “noire“ crée la vie
160

. 

C’est ce qui se produit lors de la grossesse. L’“eau“ “blanche“, “pure“ 

de l’homme est recueillie et salie : c’est seulement ainsi qu’elle peut 

créer une nouvelle vie. »
7
 (Paul VANDENBROECK. 2000.p150). La 

formation d’une substance émulsionnée (irtayan), ressemblent au premier 

stade à une eau trouble 

(                                     ), ensuite à un crachat (             )  évoque la 

formation de la glaire cervicale
6
. La boue tout comme le mucus cervical 

                                                           
3
Aganim est le roseau d’écartement qui traverse les fils de chaîne. Il tient son appellation de l’espèce végétale 

dont il provient. Il représente également un élément externe du métier. 
4
 Tanet ou Tanit est une déesse d’origine phénicienne et faisant également partie de la mythologie berbère. 

5
L’animisme est la croyance que les êtres humains, mais aussi les animaux, les objets possèdent (au moins) une 

âme. Selon cette croyance, le monde foisonne d’un grand nombre de forces représenter sous la forme de 

créatures. 
6
La glaire cervicale (également appelée mucus cervical) est une substance visqueuse sécrétée par les glandes du 

col de l’utérus. Constituée de filaments disposés en réseau, elle forme une sorte de maille. Lorsqu’elle est très 

abondante et qu’elle se mêle aux sécrétions vaginales, ce sont les fameuses pertes blanches. Stagnant au niveau 

Figure 07 : 
Elaboration de la 

chaine 

[Source : Ibid] 

Figure 09 : 

placement des 

roseaux  

[Source : Ibid] 

Figure 08 : 
conception de la 

lisière 

[Source : Ibid] 



jouent un rôle important dans la fécondité et représentent un signe de fertilité. La fin de 

l’ourdissage est pour les tisseuses le moyen d’obtenir la chaîne du tapis. Celle-ci est pour ces 

dernière comparable à l’ovule attendant sa fécondation. Ce fait est d’autant plus certain qu'il 

est étayé par un interdit.  

En effet, tout au long de l’étape de l’ourdissage, rien ni personne n’a le droit de traverser la 

chaîne. Ce tabou témoigne de la virginité de la chaîne et de son pouvoir de fertilité.  Cette 

dernière est déclenchée par le rituel de remplissage d’eau des trous laissés par les piquets. 

Les piquets dans les mains, les femmes disposent les roseaux sur le sol et tendent la chaîne 

(Jbed/ wey ousto). Elles commencent à coudre la lisière horizontale inférieure à l’ensouple 

inférieure (Afidjaj uzennz). C'est l'étape la plus critique de l’ourdissage. Alors que la 

maladresse et l’erreur est corrigible lors des phases précédentes. Dans celle-ci toute faute 

causerait la reprise de tout le processus. 
L’importance de cette action ne réside pas seulement dans sa difficulté mais également dans 

sa symbolique. La mise en place des fils de chaîne sur le métier à tisser vertical correspond au 

lien entre le bas (la terre) et le haut (le ciel). Cette action est « analogue à la défloration qui 

précède la fécondation. La pose de la chaîne précède la création de l’âme “croisée“, la 

gestation. »
8
 (Paul VANDENBROECK. 2000.p93). 

 Aussitôt la couture de la lisière inférieure à l’ensouple (Afidjaj uzennz) terminée, l’une 

des tisseuses frappe l’ensouple inférieur (Afidjaj uzennz) en déclarant : « bis mellah ». Ce 

geste a pour objectif d’alléger le métier et de faciliter son élévation. 

Les tisserandes tirent par la suite, vers elles, le roseau sur lequel est enroulé la chaîne. Puis, 

elles attachent le roseau à l’ensouple supérieure (afidjaj wadday). Enfin, elles enroulent de 

nouveau la chaîne autour de l’ensouple supérieure (afidjaj wadday) de manière à réunir les 

deux ensouples(afidjaj) pour tout placer à l’intérieur de la maison. 
C’est ainsi, qu’une nouvelle étape critique débute à l’entrée des ensouples en bois dans la 

maison. La pièce dans laquelle pénètre la chaîne doit être vide de toute présence à l’instar de 

celle qui accueille la nuit de noce.  Cette action suggère le commencement du tissage comme 

elle annonce le mariage. 

 Le passage du seuil du foyer est un évènement décisif. Il témoigne d’un lien entre les 

rapports intérieur / extérieur et femme / homme. Ce parallèle entre dedans/ dehors et femme/ 

homme correspond à des traces de croyances mythologiques en Thot
7
 et Ifru

8
. 

Jean-Pierre Vernant est le premier à dévoiler une équivalence entre le caractère spatial et 

l’appartenance sexuelle.  Selon cette théorie : Le Dieu Thot serait Hermès, dieu du voyage 

associe donc l’homme à l’extérieur. Quant à Ifru elle serait une Vesta ou une Hestia berbère. 

Elle est la déesse protectrice des foyers et à travers elle naît une similitude entre la femme et 

l’intérieur. Il est clair que la polarité de (l’extérieur/l’intérieur) ° et du (mobile /fixe) n’est pas 

seulement liée au jeu des institutions domestiques, mais elle est ancrée dans la nature de la 

femme et de l’homme. 
Cette action liant le rapport intérieur / extérieur et femme / homme est accompagnée par des 

gestes et des paroles spécifiques : C’est ainsi, qu’avant d’intégrer l’intérieur de la maison 

destinée au tissage comme au mariage, les femmes portant les ensouples frappent trois fois de 

suite leurs extrémités inférieures à l’entrée de la porte en disant trois fois : «t5alt lil dar yaatik 

tayar»; «tu rentres dans la maison alors élèves toi ». Ces paroles portent une dimension 

                                                                                                                                                                                     
du col de l’utérus, porte d’entrée entre le vagin et l’utérus, sa fonction principale est de faire barrage aux 

bactéries et aux germes qui pourraient remonter dans l'utérus. Au moment de l’ovulation, elle joue un rôle 

important dans la fécondation. 
7
Le Dieu Thot (Thoout, Thoth) est le nom qui avait donné par les grecs au dieu Djehouti (Zahouiti, Dhouit) et 

qu'ils avaient identifié à Hermès à cause de leurs fonctions et attributions semblables. 
8
Ifru était une déesse solaire et en même titre un dieu des cavernes et protecteur du foyer. Ifru est une sorte de 

Vesta Berbère. 

http://www.magicmaman.com/,tout-savoir-sur-l-ovulation,2410161.asp


Figure 10 : Métier à tisser en bois 

[Source : « Archives des savoirs artisanaux 

de la méditerranée », 

http://www.mediterraneancraftsarchive.it/f

r/contenuti-regioni/strumento-di-

lavoro/m%C3%A9tier-%C3%A0-tisser-

vertical-hautes-lisses. 2018] 

spirituelle se manifestant à travers la métaphore de l’envol et l’élévation. Leur objectif est 

d’élever le métier à tisser et de faciliter le travail du tapis. Quant à la présence systématique 

du nombre trois, c’est une protection contre tout danger. 

Il est loisible de considérer que «la plupart des actions techniques et rituelles qui incombent à 

la femme sont orientées à l’intention de faire de sa maison […] le réceptacle de la prospérité 

qui lui advient du dehors, le ventre qui comme la terre, accueil la semence et, inversement, de 

contrecarrer l’action de toutes les forces centrifuges capable de posséder la maison du dépôt 

qui lui a été confié.»
9
 (Pierre BOURDIEU.2000, p74-75) 

 Aussitôt les ensouples en bois (afidjaj / 

mesda)
9
 placées à l’intérieur de la maison, les 

tisseuses les assemblent aux poteaux en bois 

(Timdwin/ wakafet)
 10

pour fabriquer un cadre. 

Dès que ces dernières sont fixées 

verticalement, l’une des tisseuses verse un peu 

d’eau de chaque côté de l’ensouple supérieur 

(afidjaj wadday) et cite «bism ellah», afin de 

bénir de nouveau le métier. L’eau est ensuite 

jetée à l’extérieur de la pièce. La fertilité 

véhiculée par le biais de l’eau est toujours 

présente. Les tisseuses couvrent ensuite 

l’ensouple supérieure (afidjaj wadday) d’un 

foulard de tête. Le même dont on couvre le 

visage de la mariée lorsqu'elle rentre dans sa 

nouvelle demeure. Les femmes habillent leur 

protégé d’amulettes avant de commencer tout 

ouvrage. « Fumigation d’encens, prière et 

chants de travail entourent ainsi le métier à 

tisser qu’on orne toujours des figures de 

chance. » 
10

(Habib BEN MANSOUR.1999, p 

117). 

De ce fait, elles le couvrent de signes 

protecteurs (poissons, main de Fatma) pour 

attirer le bonheur. Ces coutumes qui accompagnent tout le processus du tissage ne se 

perçoivent pas dans le travail final. Ils 

représentent néanmoins des éléments 

nécessaires à la formation du tapis. Ces actes 

insufflent à l’objet son âme, son aura et son 

sens. 

 

  

                                                           
9
Afidjaj/ ifgajen en chelha et mesda en arabe qualifie l’ensouple du bas et du haut à la fois. Jean Delheure (1984 : 

58) évoque que pour les Mzab un terme identique est utilisé mais il possède contrairement à l’appellation Douiri 

deux variantes : 
Afidjaj uzennz pour indiquer l’ensouple inférieur, du bas et afidjaj wadday pour celle du haut. 
10

Timdwin en chelha et wakhafet en arabe désigne les ensouples ou poteaux verticaux cu cadre de chaîne. Selon 

le dictionnaire Mozabite- Français de Jean Dalheure, la racine MD du pluriel timdwin ( 1984 : 115) évoque le 

sens de pilier ou poteau (ammud , immuden) en arabe. Le mot chleuh timdwin, de nature féminine et désigne la 

droiture, le vertical et la position debout. 

http://www.mediterraneancraftsarchive.it/fr/contenuti-regioni/strumento-di-lavoro/m%C3%A9tier-%C3%A0-tisser-vertical-hautes-lisses
http://www.mediterraneancraftsarchive.it/fr/contenuti-regioni/strumento-di-lavoro/m%C3%A9tier-%C3%A0-tisser-vertical-hautes-lisses
http://www.mediterraneancraftsarchive.it/fr/contenuti-regioni/strumento-di-lavoro/m%C3%A9tier-%C3%A0-tisser-vertical-hautes-lisses
http://www.mediterraneancraftsarchive.it/fr/contenuti-regioni/strumento-di-lavoro/m%C3%A9tier-%C3%A0-tisser-vertical-hautes-lisses


2. Le tapis traditionnel berbère à Chenini : 
 

 Dès que le métier en bois (mensej) est en place, les femmes de la famille peuvent 

entamer l’étape du tissage. Elles commencent tout d’abord par la conception de la cordeline. 

Elle représentant la bordure, armure simple nommée chef 
11

  jouxtant l’ensouple inférieur.  

Les femmes passent à ce moment le fil de trame à l’intérieur des fils de chaine (Jbed/ wey 

ousto). L’artisane entreprend ensuite le tissage. Elle alterne plusieurs bandes colorées et 

décorées de figures géométriques, dans le cas du klim margoum. 
C'est un rituel bercé par le concept de dualité qui se manifeste dans cette technique. A 

Chenini, le tissage est exécuté par deux femmes de la parenté.  Ce tissage à quatre mains 

caractérise le tapis tissé de Chenini nommé Klim. Ce dernier fait appel à la technique de la 

duite partielle aussi appelé technique du klim. 
Cet usage de la duite d’origine tribale a été inventé pour pouvoir alterner les couleurs et 

intégrer des motifs. A Chenini, ce procédé appelé technique de la duite partielle ou du klim est 

pourtant tout autant utilisé dans la fabrication d’ouvrages monochromes. 
Ce procédé provoque un mouvement alterné de la duite, appliqué à travers la chaîne (Jbed/ 

wey ousto). Le mouvement de cette dernière est interrompu lors de l’intégration d’une 

nouvelle couleur. Il est alors inversé. Chaque femme recouvre une zone de l’espace de la 

trame. Cette partie du tissage est nommée Idis. 

Ce qui signifie également la manifestation du 

point de vue personnel. La racine « D-S 

renvoie donc aux apports personnels, qu’ils 

soient physiques ou mentaux. » Ainsi chaque 

tisseuse inscrit ses sentiments dans le tapis 

qu’elle conçoit au fil des jours de sa vie. Ces 

tapis à l’esthétique particulière sont analysés, 

un peu plus loin. 

Le klim présenté dans cet exemple est un klim 

nouiri. Il est très proche du klim trabelsi. 

« Tissé par les tribus Beni Zid et Nefzaoua dont 

les territoires se trouvent dans le sud, il rayonne 

sur une vaste région allant de Matmata et son 

village troglodyte à Tataouine et ses ksours 

perchés à flanc de montagne.  

Existant aussi bien dans la variante klim que 

rnergoum, le nouiri se caractérise par de larges 

bandes verticales reliées par des rayures 

verticales multicolores. »
11

 (Habib BEN 

MANSOUR1999.p 67). Le tapis qui figure ci-

joint a été conçu à Chenini. Il représente 

l’héritage d’une tisseuse du village, reçu de sa 

grand-mère. Il a plus de cent ans d’âge. 

« C’était la femme âgée (tamghart), la grand-

mère, qui telle la dépositaire d’un trésor, 

transmettait cette culture aux jeunes 

générations : à travers des contes, des 

techniques (tissage, poterie cuisine, 

tatouage…), à travers la magie, la médecine et 

                                                           
11

Le chef est une technique qui empêche la trame et les nœuds de se défaire. 



l’obstétrique »
12

 (Paul VANDENBROECK. 2000.p 85) 

Unificatrice, elle consacre sa vie à la transmission d’une philosophie et de significations qui 

résument ce monde sous des formes matérielles abstraites et géométriques.    

 Cet œuvre de laine mesure deux mètres vingt de longueur sur soixante centimètres de 

largeur. Il est peint de nombreuses couleurs, obtenues de manière naturelle. Nous voyons du 

bleu, de l’orange, du beige, du rouge, du jaune, du rose et violet. Les sept couleurs de l’arc en 

ciel sont associées aux croyances Gnaoua selon lesquelles « l’âme va de la vie à la mort pour 

revenir à la vie (la résurrection) en passant par les sept couleurs de l’univers. »
13

 (MADE IN 

ESSAOUIRA. Consulté le 25 / 05/ 2018) 
. Le tapis est ainsi un métalangage qui revêtit les couleurs se succédant selon la règle absolue 

de la cosmogonie. Les sept couleurs sont le bariolé, le blanc, le noir, le bleu, le rouge, le vert 

et le jaune. Toutes ces teintes reliées de bandes multicolores, superposés tel un arc-en-ciel fait 

référence à la fusion des souffles vitaux 

 Quant à la composition de ce tissage est 

régie par une alternance de bandes unies et 

colorées. Les bandes noir, orange, taupe, 

bornent les deux extrémités supérieures et 

inférieures de l’ouvrage. Ensuite une bande 

rouge carmin ornée de symboles apparait. Pour 

plus tard redécouvrir des bandes unies bleu et 

rose.  
Toute la stylistique du tapis repose ainsi sur une 

juxtaposition de bandes colorées de différentes teintes, purement chromatiques ou décorées 

par des symboles représentés en blanc. Toutes ces dernières possèdent la même longueur mais 

divergent au niveau de la largeur. 

Elles sont ornées de signes ayant l’air de se reproduire par symétrie 

axiale verticale et horizontale. Les bandes colorées d’une finesse 

arachnéenne alternent avec deux autres masses de bandes unies. Le tout 

forme le fond blanc, bleu ou grenade et compose ainsi la densité du 

dessin par l’usage du vide. L’association de ces dernières répartit le tapis 

en cinq zones distinctes. 

Le tapis donne l'impression d’être soumis au principe de symétrie. Mais 

ce n'est qu'une illusion car cette symétrie est inexacte.   
Chaque œuvre comporte des particularités et des détails qui déstructurent 

la symétrie. Dans notre cas, les tisseuses ont intégré un symbole nommé 

dégaga, qu’elles ne reproduisent nulle part ailleurs. Le mot degaga tire sa 

racine de da-ga qui signifie trace. Ainsi, les femmes appliquent 

volontairement une marque créant alors une imperfection, afin de 

déstructurer la symétrie. Cette pseudo-symétrie est à l’image du corps 

humain qui parait de prime abord régulier mais qui ne l'est pas quand 

on y regarde de plus prés.  

Les tisserandes envisagent le corps du tapis comme un corps humain 

tatoué d’une infinité de symboles.    

Le tapis traditionnel berbère de Chenini est en effet riche d’un grand nombre de signes. Nous 

les présenterons ultérieurement. 

Cette lecture analytique commencera par les signes, que par 

commodité de langage nous appellerons parfois pictogrammes, 

situés sur les bordures. Nous les lirons de droite à gauche. 

 

Figure 10 : Tapis de Chenini 

[Source : N.RHOUMA. Chez la tisseuse 

Khadija Benyeder. 2018] 

Figure 11 : Zoom 

Tapis de Chenini 

[Source : Ibid] 

Figure 12 : Zoom 

Tapis de Chenini 

[Source : Ibid] 

Figure 13 : Zoom Tapis 

de Chenini 

[Source : Ibid] 



*Le premier signe identifié se nomme (tamchot) en chelha et (mchot) 

en arabe.  
Ce graphisme de forme triangulaire s'assimile au peigne ou (khlella). 

Le verbe (khalla) signifie « pénétrer dans ». Ceci dit, le peigne est 

aussi un outil consacré à l’embellissement de la femme et la rendre 

séduisante. Les deux notions sous-tendent procréation et fertilité. 

* Le second pictogramme est celui du ver de terre ou serpent. Il est 

nommé (takitcha) en chelha et (douda/ efaa) en arabe.  
Le serpent figure la totalité des lunaisons des douze mois de 

l’année. La fertilité et l’abondance sont une requête à un nouveau 

cycle de saison entièrement bénéfique. Cycle traduit par les 

ondulations pleines de promesses du serpent agraire, dont les mues, 

sont assimilées à celles des champs. 

*Le poisson en troisième position est nommé (hout ) en arabe et 

(tahout) en chelha. Etant un animal qui pond des œufs en grand 

nombre, c'est tout naturellement qu'il symbolise la fertilité et la 

fécondité. 

  

Figure 14 : Zoom Tapis 

de Chenini 

[Source : Ibid] 

Figure 15 : Zoom 

Tapis de Chenini 

[Source : Ibid] 



 

* Le quatrième graphisme représenté est la moitié du signe papillon.  
Le motif du papillon (tous lift/ faracha) évoque la métamorphose. Il 

désigne l’évolution fœtale dans l’utérus féminin. 
 La lecture des signes localisés sur la bande centrale du tapis se 

fera comme l’impose la tradition : de bas en haut.  

*Le premier ornement identifié est celui du ventre appelé (bouzil 

hami/ boukirch). Il est composé d'un losange dont l’intérieur est farci 

d’autres signes tels que :  points, losanges et triangles. Précision 

cruciale : le triangle est la marque du féminin et le point celle de la 

graine. Nous pouvons donc aisément conclure que le losange 

agrémenté d'un point est le symbole de la gestation. Le losange étant 

la matrice utérine et le point l'embryon. Ce motif aussi appelé fève est 

l’idéogramme de la déesse enceinte. Comme il est celui de la 

fécondité et la création. 
*Le second graphisme que nous voyons est :(bouzil/ louha). La 

planche de forme carrée est constituée de losange, triangle et autres 

formes caractéristiques du klim margoum des villages berbères de 

Tataouine (Chenini, Douiret, Guermessa). Cette composition c’est la 

création vitale. 

* Le troisième signe est une représentation identique du signe de la 

planche.  Il a pour nom (esal bouzel/ frach ellouh) et est positionné de 

chaque côté de la planche. Il revêt la même symbolique que cette 

dernière. 
* Le quatrième et dernier embellissement est (tamchot/ mchot) dont la 

symbolique a déjà été explicitée.  

 Ce tapis narre ainsi l’histoire de la femme enceinte illustré par le 

signe du ventre bouzil hami/ boukirch. Son enfant est ici sujet à des 

mutations et des transformations permettant sa création vitale. Cette 

étape est représentée par le symbole de la planche bouzil/ louha. Le 

symbole suivant nommé tamchot / mchot est le signe d’une union, 

d’une fusion entre l’enfant et sa maman. Tous ces graphèmes localisés 

au centre du tapis sont bornés par d’autres symboles dont la 

symbolique évoque majoritairement la fertilité. Parmi ces derniers, 

nous citons le poisson tahout / hout et le serpent ou le ver   takitcha / 

douda , efaa. 
 Il est évident que tous les motifs que nous découvrons sur ce 

tapis gravitent autour du thème de la natalité. La procréation, la 

fertilité, la fécondité, la grossesse, la déesse enceinte et la création 

vitale sont tous des sujets en rapport direct avec le thème de la 

naissance. Cette dernière est omniprésente. Cela non seulement dans 

l’esthétique du tapis, mais aussi dans la poïétique du tissage.   

Ces deux éléments épicentres de l’art du tissage sont néanmoins sou-

mis à bien de facteurs menaçant leur pérennité. Le tourisme en repré-

sente un exemple concret. 

La question qui se pose est : comment le tourisme provoque -t- il des 

mutations esthétiques et poïétiques du tissage traditionnel berbère ?     

Figure 16 : 
Zoom Tapis de 

Chenini 

[Source : Ibid] 

Figure 17 : 
Zoom Tapis de 

Chenini 

Source : Ibid 

Figure 18 : 
Zoom Tapis de 

Chenini 

Source : Ibid 

Figure 19 : 
Zoom Tapis de 

Chenini 

[Source : Ibid] 

Figure 20 : 
Zoom Tapis de 

Chenini 

[Source : Ibid] 



3. Le tissage artisanal : 

 

Le tourisme est une activité ayant pour but de promouvoir le patrimoine matériel et 

immatériel de chaque pays et régions. Ainsi, Il suscite l’intérêt des étrangers pour les arts et 

l’artisanat local tels que le tissage. C’est ainsi que le savoir ancestrale du tissage prends la 

place d’une composante majeure du folklore tunisien. En effet, selon les revendeurs de tapis, 

leur clientèle est généralement d’origines étrangères. Elle se compose essentiellement de 

français résidant en Tunisie, de franco-tunisien ou de touristes français. Dans le but de 

conserver cette clientèle les vendeurs de tapis ont mis en place un mode de payement 

international et une livraison à domicile. Ils mettent ainsi à leur disposition des tapis 

manufacturés dans des ateliers de tissage.  

Cette ferveur va provoquer une inflation de la consommation des œuvres tissées et peuvent 

par conséquent causer une mutation de la création elle-même. Mais comment se traduit la 

mutation du tissage berbère provoqué par le tourisme et que concerne -t-elle ? 

 

3.1 L’ourdissage artisanal à Ain Drahem: 

Selon notre hypothèse, l’implication du tourisme dans l’artisanat local influerait de prime 

abord sur la poïétique du tissage. Parmi les changements, nous constatons que le tissage 

s’effectue aujourd’hui hors de la maison, dans un espace où les métiers à tisser (noule
12

) de-

meurent fixes, alignés les uns derrière les autres sans aucune conformité rituelle. Leurs em-

placements est uniquement régit par une volonté de gain d’espace.   Les artisanes sont ainsi 

placées l’une face à l’autre dans leur espace de travail (naouala
13

). 

Hormis le tissage, les femmes ne travaillent plus elles-mêmes la laine mais se la procurent en 

l’achetant. Elles utilisent aussi bien de la laine naturelle qu’artificielle ou encore du coton. Le 

tout est néanmoins plus tard commercialisé sous les slogans de tapis traditionnels et authen-

tiques, en laine 100% naturelle. Les artisanes travaillent le tapis sur un métier en métal sur 

lequel elles montent directement la chaine du tapis.  

Chaque femme exécute seule son ouvrage. Par 

contre, une production massive nécessite un 

travail collectif. Chacune d’elles enroule le fil 

de coton autour des bars horizontales du métier 

en métal, exécute des vas et viens et accroche 

chaque fil de chaine à des dents de fer. Ces der-

nières permettent d’obtenir une chaine homogè-

nement répartie.  

Une fois la chaine obtenue, la tisseuse peut 

entamer l’étape du tissage. Elles métrisent tout 

autant le tissage de basse lisse que le tissage de 

haute lisse. Le tissage à basse lisse correspond à 

la technique de la duite partielle aussi appelé 

technique du klim. Quand au tissage de haute 

lisse, elle fait appel au procédé du nouage et comporte 10 .000 nœuds au mètre carré. Une 

autre méthode est pratiquée dans cette région, appelé tissage de Kroumirie. Ce type de tissage 

est de haute lisse mais plus dense. Il comporte 40 .000 nœuds au mètre carré et permet 

                                                           
12

 Noule signifie métier à tisser selon le berbère utilisé dans le nord de la Tunisie.  
13

 Naouala correspond à la pièce dans laquelle se trouve le métier à tisser.  

Figure 21 : Atelier de tissage de Ain 

Drahem 

[Source : N. RHOUMA. Association les 

artisanes de Kroumirie. 2018] 



d’obtenir un tapis plus épais et plus lourd, adapté aux climats froids.  

Suite à l’émergence de la tendance ethnique, le tissage berbère est désormais soumis à une 

grande demande du consommateur étranger. Il change donc de nature. Il passe du statut de 

rituel et d'objet quasi mystique à celui de simple production technique. 

Les femmes travaillant de manière semi-industrielle, c’est-à-dire quasi en série, ne 

considèrent plus leurs œuvres de la même manière et n’effectuent plus les mêmes gestes. La 

nouvelle génération d’artisane qui tisse dans le cadre d’une production artisanale destinée aux 

touristes ne connait plus que les gestes techniques associés à la fabrication de l’objet. 

D'abord, la laine utilisée est industrielle, vendue sur le marché. Les étapes de la tonte, du 

filage, du cardage et de la coloration n’ont dorénavant plus lieu d’être, dans ce cadre.  

L’ourdissage est aussi d’une certaine façon sabordée. 

Des métiers en métal au lieu de métiers traditionnels en bois sont employés. Ces derniers ne 

sont plus continuellement assemblés et désassemblés, il n’y a par conséquent plus de raison de 

maintenir le cérémonial. Ainsi, tous les rituels corollaires à chacune des étapes sont 

abandonnés et disparaissent. 

Dans ce nouveau contexte, le tissage n’est plus un moment de partage pendant lequel deux 

artistes-artisanes d’une même parenté s’expriment à travers leur œuvre. Tisser devient une 

profession ordinaire et comme tant d'autres une activité individuelle. Activité durant laquelle 

la travailleuse applique une technique. 

C’est ainsi que cette création perd toute sa symbolique et que le tissage perd tout son aura. Le 

tapis auparavant œuvre testamentaire et presque magique devient un simple objet de 

décoration. 

L’acte du tissage lui-même est altéré. A l’instar de tout le processus, il a été vidé de toute sa 

spiritualité, qui se concrétisait par des protocoles spécifiques. 

Outre sa poïétique, d’autres volets du tissage tel que l’esthétique subissent des mutations. 

Cela est visible à travers le type de tapis fortement commercialisés et ultérieurement analysés.  

 

4 A la rencontre du tapis de Ain Drahem  

Le tissage est un artisanat localisé sur tout le territoire tunisien du Nord au Sud. Les 

modèles de tapis les plus travaillés et les plus vendus en Tunisie et plus spécifiquement à Ain 

Drahem sont généralement des klims, soit des tapis de basse lisse, léger et facile au transport. 

Le choix de la légèreté est non seulement un critère recherché par la clientèle mais également 

imposé par le revendeur. Ainsi, le touriste recherche un tapis léger à acheminer dans son pays 

et non encombrant, tout comme le revendeur qui tente d’alléger ses frais de transport en cas 

d’envoie du colis.  

Le consommateur n’influe pas uniquement sur le type de tapis mais également sur l’esthétique 

des produits qui se dévoilent sous leurs couleurs naturelles, soit blanche et grise. Ils sont ornés 

de très peu de graphismes et possèdent une stylistique épurée. Cette dernière est souvent sou-

mise aux règles basiques de composition.   Les symboles qu’ils contiennent ne possède au-

cune signification ni pour ces artisanes, ni pour le revendeur et encore moins pour le con-

sommateur. Les tisseuses ayant elles-mêmes appris leurs savoir-faire dans des centre de for-

mation aux prés de bonne-sœurs n’ont la moindre idée de la symbolique des motifs qu’elles 

reproduisent. Ces derniers ont été repris par ses religieuses à partir de tatouage d’anciennes 

femme de la région. Seule la technique du tissage et le graphisme du symbole ont été transmis 

transformant ainsi ses signes berbères en graphèmes ou symbole représentant une apparte-

nance berbère fictive.    

  



Ces faits sont remarquables à travers cet 

échantillon de tapis. Il a été conçu par les 

femmes de Aîn Drahem et mesure 75 cm de 

longueur sur 40 cm de largeur. Il comporte cinq 

zones de graphisme superposées aléatoirement. 

Ce dernier est coloré par des valeurs blanche et 

grise. Le graphisme dominant est celui du 

chevron, pictogramme représentant le ver de 

terre ou serpent. Il est appelé (takitcha) en 

chelha et (douda/ efaa) en arabe.  

Le serpent évoque initialement la fertilité et 

l’abondance mais dans ce cas il est simplement 

perçu telle une forme géométrique attribuant un 

folklore ethnique au tapis.  

Le second motif est celui des franges (hawfi) 

induisant originellement la sensibilité 

matricielle, alors qu’en l’occurrence il devient 

un simple moyen de rompre la répétition et la 

superposition des chevrons.  

Il est évident que le tissage et le tapis berbère 

évoluent lentement mais sûrement et se 

transforment au niveau poïétique du tissage, 

esthétique et la sémiotique du tapis. 

L’évolution esthétique du tissage concerne 

plusieurs aspects du tapis. Parmi ces derniers, 

nous repérons un changement des tonalités 

chromatiques. 

Les couleurs pastel évoluent vers des valeurs noires, blanc et 

gris. Cela est dû au changement des demande du marché 

induisant par conséquent une perte de la technique de coloration. 

Un passage des teintes produites naturellement aux teintes 

industrielles est remarquable. 

 Idem pour la composition du tapis. Il devient soumis à 

des normes internationales de composition. Cette évolution ôte 

au tapis toute fantaisie et toute trace d’humanité. Elle fait de lui 

un objet soumis aux normes imposées par la société de 

consommation. 

En plus des métamorphoses esthétiques, le tapis berbère connait 

des altérations au niveau sémiotique. 

Jusque-là, la tisseuse comme l‘usager du tapis connaissaient la 

symbolique des signes qui enjolivaient les tapis. Ceci est dû au 

fait que le tissage fait partie d'un « cycle court » de 

communication
14

. (Jean MOLINO. 2009. p21.) Cela sous -

entend que la plupart des membres de la micro-société sont à la 

fois producteur et consommateur du produit. Ils sont du reste 

directement imprégné par le patrimoine local. Ils connaissent 

donc le sens de chaque signe. 

  

Figure 22 : Tapis berbère de Ain Drahem 

[Source : N. RHOUMA. Association les 

artisanes de Kroumirie. 2018] 

Figure 23 : Zoom Tapis de 

Aïn Drahem 

[Source : Ibid] 

Figure 24 : Zoom Tapis de 

Aïn Drahem 

[Source : Ibid] 



Aujourd'hui, les tisseuses n’étant plus forcément d’origine berbère, elles ne connaissent pas la 

signification des signes qu’elles dessinent. Elles ne font que reproduire des motifs. De plus le 

tissage est dans ce cas soumis au « circuit long » de communication imposé par les sociétés 

étatiques et industrielles. Ce nouveau mode de communication introduit la participation de 

nombreux acteurs dans tout le processus de production et de commercialisation. « Il y a donc 

une cassure, ”discrépante”[…] entre le poïétique et l’esthétique.»
15

 (Jean MOLINO. 2009. 

p21.) De nos jours, producteurs et consommateurs méconnaissant la symbolique des signes 

des tapis, ces graphismes passent du statut de symboles à celui de simples graphèmes. 
Pour conclure, nous dirons que comme sur presque tout, le tourisme et la société de 

consommation ont influé sur le tapis et le tissage berbère tunisiens. Ces évolutions se 

remarquent tant dans la façon de faire le tapis et cela à chaque étape de sa création ou plutôt 

feues les étapes de sa création que dans sa forme. 

Ces mutations qui semblent inéluctables touchent aussi à sa cession et à sa réception. Etapes 

elles aussi enveloppées, auparavant, de mystère et de sacré. Notions qui ont aujourd'hui 

pratiquement disparues. 

 

Conclusion :  

L’insertion du patrimoine immatériel au tourisme, sa gestion, sa protection et sa valorisation 

sont perçues telles un investissement social, économique et culturel. Elles permettent 

l’accroissement et l’enrichissement des zones territoriales les plus précaires. Le tourisme n’est 

pas synonyme d’idéale dans la sauvegarde de la mémoire artisanale. Il est vrai que les autori-

tés se mobilisent dans la valorisation patrimoniale de nombreuses villes tunisiennes, mais 

elles ne possèdent pas de méthodologie pour mener à bien ce projet. Ainsi dans la récente si-

tuation du tourisme concurrentiel, le patrimoine culturel, se voit attribué une empreinte mer-

cantile. Il devient un produit de commercialisation qui doit être impérativement valorisé éco-

nomiquement.  Ce qui représente une contribution nécessaire à l’expansion des régions cibles 

et à l’attractivité touristique. Ainsi, l’intégration du patrimoine dans un circuit touristique doit 

impérativement se soucier du respect de l’authenticité de l’identité au péril d’une transforma-

tion patrimoniale : « Le tourisme est comme le feu, il peut cuire ta soupe ou brûler ta mai-

son » 
16

(Furt et Michel, 2006). L’assurance de l’authenticité lutte contre la destruction, et la 

substitution des tapis originels par des objets grossiers de mutation
17

 (Ientile, Bellanca et Na-

retto, 2008).  

Il est évident que la conservation du patrimoine dépend de la manipulation des autochtones.  

Mais, elle fait également appel aux acteurs publics et privés qui doivent assimiler les enjeux 

intrinsèques à l’investissement dans le secteur de l’artisanat et de garantir la pérennité de ce 

savoir-faire ancestral et sa transmission à des générations à venir. L’articulation entre le pa-

trimoine et le développement touristique impose une gestion permettant le respect des intérêts 

communautaire locaux investit dans l’accroissement du secteur touristique, tout en garantis-

sant un usage perin de cette richesse patrimoniale
18

 (Garat, Gravari-Barbas et Veschambre, 

2008). L’objectif est de faire du tourisme un outil de sensibilisation sur la valeur patrimoniale 

sans pour autant se diriger vers une normalisation et une banalisation donnant lieu à une “fol-

klorisassions” de ce patrimoine. Et ce, afin de satisfaire les attentes des touristes
19

 (Babadzan, 

2001). D’où notre responsabilité morale de transmettre le patrimoine immatériel dont nous-

mêmes avons hérité aux générations futures. La Tunisie est encore native par rapport à ces 

articulations entre acteurs locaux et politique publique qu’elle tente de résoudre à travers ces 

problématiques. 
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