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Introduction :
une ceuvre a saisir sous

I’angle des paysages

L’appel de la nature, Chateaubriand dit 1’avoir ressenti dés sa prime jeunesse, se
désignant volontiers comme « compagnon des flots et des vents »'. Mettant en scéne sa
naissance comme une fatalité sous le signe de la tempéte, il donne a lire son existence dans
un lien perpétuel a ’espace naturel. Que ce soit dans les errances qui I’ont conduit le long
des gréves de Saint-Malo ou a travers les territoires sauvages qui entourent la propriété de
Combourg, son enfance n’est qu’une préfiguration des explorations paysageres qui
influenceront toute sa vie. En Amérique, il fait I’expérience d’une nature vierge de toute
corruption, non encore marquée par I’empreinte ravageuse de 1’homme ; en Orient, il se
confronte aux pyramides, aux déserts et aux ruines, aux tombeaux qui attestent du lien
indissoluble qui rattache les hommes du vieux continent a la terre qui les a vus naitre.
Toujours, Chateaubriand explore les paysages qui 1’entourent comme pour mieux sonder
les contours de sa propre subjectivité : expérience des limites naturelles, cataracte, océan
ou désert, montagnes inaccessibles ou abimes sans fonds, le paysage revét chez lui une
importance considérable, a I’image d’un terrain d’investigation de soi a 1’épreuve d’un
monde qu’il cherche a cerner sur le mode de la nature et non plus seulement de la culture,
en héritier direct des Lumiéres.

On comprend donc que les paysages soient fort nombreux dans son ceuvre et leur
étude fournit une porte d’entrée indispensable a la compréhension des enjeux majeurs des
textes ou ils apparaissent. De nombreux ouvrages ont ainsi appréhendé 1’ceuvre de

Chateaubriand sous I’angle de la nature, mais de maniére parcellaire, par exemple en

! Mémoires d’Outre-Tombe, tome |, Livre premier — chapitre 4, Paris, Librairie Générale francaise, Le Livre
de Poche, « La Pochothéque », p. 141.



s’intéressant & 1’océan ou & la mer?, ou limités a 1’étude de certaines catégories de paysages
dans une ceuvre®. Seul Jean-Pierre Richard, dans un ouvrage qui a fait date dans la critique
chateaubrianesque, a tenté le tour de force d’appréhender comme un ensemble cohérent
tous les paysages de 1’ceuvre de Chateaubriand, dans son Paysage de Chateaubriand®. A
quoi bon dés lors renouveler I’expérience de cette étude, déja brillamment menée il y a de
cela plus d’une trentaine d’années ?

Tout d’abord parce que le paysage est devenu, depuis les années soixante-dix et
davantage encore récemment, un enjeu réflexif majeur de la critique, qu’elle soit
géographique, sociologique, artistique, philosophique ou littéraire. Au carrefour des
disciplines, il est, depuis la conception de Jean-Pierre Richard, I’objet d’une théorisation de
plus en plus importante, ce dont nous rendrons compte de maniére synthétique dans
I’introduction de cette étude. Le bouleversement du concept de paysage entraine donc une
nouvelle mise en perspective de la place et du role de ces derniers dans I’ceuvre de
Chateaubriand. L’approche proposée dans Paysage de Chateaubriand, pour riche et
exhaustive qu’elle soit, reste une étude thématique, ordonnant les paysages en les analysant
par grands schémes de représentations sur le mode de la sensation®. Sans négliger bien
évidemment cette dimension fondamentale du sensible dans 1’appréhension
chateaubrianesque du monde, nous voudrions pour notre part orienter davantage notre
étude sur les modes de composition descriptive chez cet auteur : comment Chateaubriand
construit-il ses paysages ? comment les élabore-t-il a des fins bien déterminées, et selon les
contraintes génériques qui s’imposent a lui ? Fortement empreints de la sensibilité
exacerbée de I’auteur, ceux-ci forment avant tout des configurations descriptives dont il
convient de mettre a nu les structures et procédés sous-jacents, en s’aventurant dans les
coulisses de la création pour mieux tenter d’appréhender le rapport qu’entretient I’auteur

avec la nature, le monde qui I’entoure et la création littéraire.

2 La Mer et le sacré dans I’eeuvre de Chateaubriand, de Marie Pinel (Grenoble, Claude Alzieu Editeur, « In
Librio », 1995).

3 Paysages intérieurs et paysages extérieurs dans les Mémoires d’Outre-Tombe, de Merete Grevlund (Paris,
Nizet, 1968).

* Jean-Pierre Richard, Paysage de Chateaubriand, Paris, Seuil, collection « Pierres Vives », 1967.

® Dans un article récent, Claude Reichler revient sur I’apport de I'ouvrage de Jean-Pierre Richard pour
spécifier I’acception particuliere que le critique donne du mot « paysage » : « on sait que I'objet de I'ouvrage
de Richard n'est pas le paysage au sens spatial ou perceptif ou je I'entends ici, mais plutdt le déploiement
imaginaire des données spatiales dans une ceuvre littéraire. » (« Chateaubriand et le paysage des Alpes », in
Bulletin de la Société Chateaubriand n°48, année 2005, La Vallée-aux-Loups, 2006, note de bas de page,
p.83).



Si le paysage se veut fidele reflet de la réalité®, dés qu’il entre en littérature, il se
métamorphose au gré des perceptions paysageres de 1’écrivain et de ses intentions, du
genre littéraire concerné, de la place du fragment paysager dans 1’économie de I’ceuvre,
mais aussi de ses souvenirs et des échos culturels qu’il ne peut manquer d’évoquer en
lui. Ainsi, le paysage littéraire, particulierement chez Chateaubriand qui le recompose
parfois bien des années apres sa contemplation ou sa premiere ébauche effective, est une
reconstruction savante. Il conviendra de cerner ses récurrences dans 1’ceuvre afin d’aboutir

in fine a la définition d’une poétique, révélatrice d’ un rapport au monde.

Paysage de I’ceuvre, paysages des ceuvres

L’ceuvre de Chateaubriand est traditionnellement répartie en trois périodes qui
correspondent a trois étapes fondamentales de son existence : les écrits de jeunesse, de
1797 a 1806, centrés sur I’expérience américaine, les écrits de la maturité, de 1806 a 1826,
orientés autour de I’expérience orientale et ou commencent a poindre les prémisses de
I’écriture autobiographique et mémorielle ; enfin, de 1826 a 1848, les écrits de vieillesse
qui consistent en une ressaisie de 1’ccuvre et de I’existence par la constitution des Euvres
complétes chez Ladvocat (1826), aboutissant a la reprise des Natchez et a la composition de
Voyage en Amérique comme des Aventures du dernier Abencérage, longtemps aprées les
voyages qui ont nourri I’imaginaire ayant présidé a leur création. Mais surtout, cette
période est celle de la distance de 1’écriture subjective ou le « moi », déja tres présent,
devient le centre de 1’ceuvre avec Mémoires d’outre-tombe (1848) et surtout Vie de Rancé
(1844), ou "auteur a mis beaucoup de lui-méme’.

Cette répartition chronologique nous semble cependant moins pertinente, dans notre
perspective, que celle qui consisterait a penser I’ceuvre de Chateaubriand par pdles
successifs de I’expérience. Les paysages étant peu présents dans les ceuvres historiques, le
sujet excluant de fait la présence paysagére - si ce n’est sous forme métaphorique,

allegorique ou illustrative - ils sont majoritairement rassemblés dans les ccuvres de fiction,

® De I’ordre de la mimésis.

" Cette perspective a nourri notre intervention intitulée « Vie de Rancé de Chateaubriand, une réécriture de
fragments autobiographiques », au colloque « Biographie d’écrivains », qui s’est tenu a 1’université de Metz
les 8 et 9 octobre 20009.



de voyage ou a dominante autobiographique et personnelle. Ainsi, le corpus de notre étude
se constituera autour de trois pdles majeurs de I’imaginaire chateaubrianesque selon la

répartition suivante :

L’expérience américaine et| L’expérience orientale et | Le « moi » ressaisi dans le

Pexil européenne temps de I’expérience
- « Lettre sur I’art du dessinl- Voyage en Italie - Mémoires d’outre-tombe
dans les paysages » - Voyage au Mont-Blanc - Vie de Rancé

- Essai sur les révolutions |- Voyage a Clermont

- Génie du christianisme Itinéraire de Paris 4

- Atala Jérusalem

- René - Les Martyrs

- Les Natchez - Les Aventures du dernier|
- Voyage en Amérique /Abencérage

- Essai sur la littérature

anglaise

La correspondance de Chateaubriand, en cours d’édition, nous semble devoir étre
consultée de maniére complémentaire mais non essentielle, en ce qu’elle constitue un
ensemble plus composite, n’ayant pas fait 1’objet d’une ressaisie éditoriale de la part de
I’auteur : elle ne peut donc étre étudiée sur le méme plan que les ceuvres abouties et
destinées a la publication.

L’appréhension de 1’ceuvre de Chateaubriand par pdles de 1’imaginaire et de
I’expérience présente certes certains ecueils (entre particulier, le « moi » joue déja un role
essentiel dans Voyage en Amérique ou Itinéraire de Paris a Jérusalem) mais elle permet de
bien cerner trois rapports au monde fondamentaux qui nourrissent les paysages littéraires
de I’auteur.

L’expérience américaine est une premiere manicre d’éprouver la jeunesse
rousseauiste enthousiaste dans la confrontation avec la Grande Nature, celle des espaces
illimités du Nouveau Monde. Cette rencontre fondamentale, véritable scéne matricielle de
I’ceuvre, confere a 1’espace américain une valeur de paradigme, a ’aune duquel seront

mesurés tous les autres paysages percus par la suite, en particulier en Orient.



Cette expérience de la vastitude nourrit la pensée révolutionnaire, dans Essai sur les
révolutions, en offrant un contrepoint sublime dans la fameuse « Nuit américaine » pour
permettre de mieux appréhender I’ Amérique comme un espace du renouveau éphémeére. La
Révolution frangaise s’y reconnait en filigranes, également transposée dans 1’univers
binaire, épique et chaotique des Natchez, ou la révolte conduit au carnage et a
I’anéantissement d’une tribu. Ici, 1a mort de membres de la famille de Chateaubriand se
devine transposée. Quant au recul de 1’exil londonien, il permet d’une part la théorisation
paysagere en fonction du modeéle pictural dans la « Lettre sur 1’art du dessin dans les
paysages », d’autre part la réflexion sur la littérature anglaise, dans Essai sur la littérature
anglaise, et enfin 1’éclosion de I’apologétique chrétienne avec Genie du Christianisme.
Atala et René, ces romans de la passion, se constituent pour leur part comme les pendants
fictionnels de la théorisation du paysage chrétien dans le Génie. La Grande Nature prouve
la perfection divine dans ses manifestations les plus prodigues, I’immensité et la profusion
végétale disent 1’absolu pouvoir créateur de Dieu dont I’expérience américaine est la
preuve. Le paysage du Nouveau Monde nourrit ainsi un imaginaire du chaos apaisé sur
fond de défense et illustration du christianisme : les paysages y occupent une place
majeure, formant la toile du peintre ou se lisent les élans incontrélés de la jeunesse et
I’apaisement apporté par la foi dont Voyage en Amérique serait le témoignage tardif.

L’expérience orientale et européenne est celle du vide apres la surabondance
américaine. Les paysages, investis de la culture du vieux continent, sont traversés par
I’auteur de Voyage en Italie comme un champ de ruines. Itinéraire de Paris a Jérusalem
rend compte d’une expérience du désenchantement, nuancée par quelques rapports a
I’espace euphoriques mais éphémeéres a 1’espace. Les Martyrs font des paysages le lieu
d’une conquéte du paganisme par le christianisme, nourris d’une culture antique qui leur
donne une épaisseur nouvelle tout en les marquant au fer rouge de 1’expérience
traumatisante de la fuite du temps. Voyage au Mont-blanc nie les premiers élans
rousseauistes par le rejet des montagnes, Voyage a Clermont fait état d’une platitude
déceptive, Les Aventures du dernier Abencérage, ressaisit 1’histoire des amours passées
avec Nathalie de Noailles dans un paysage de 1’exil, de la mort et de la distance ou le
paradis urbain de 1I’Alhambra n’apporte que des lueurs esthétiques éphémeres ternies par le
sang des ancétres. La voie est déja ouverte vers la remémoration de I’existence par la
peinture de 1’espace, prisme essentiel par lequel Chateaubriand va tenter de peindre et

d’appréhender son identité fuyante.



Ressaisi dans le temps de I’expérience, le « moi » chateaubrianesque s’exprime par
la consécration du paysage, qui se fait non plus comme miroir des contradictions mais
comme mirage de I’identité. La réécriture de I’espace représenté danS les ceuvres
antérieures fait figure de bilan de I’existence. Le paysage est morcelé, disloqué ou réduit,
grevé par les digressions méditatives et introspectives et les excursus mélancoliques qui
leur conférent une forte dimension subjective. Mémoires d’outre-tombe poursuit le travail
de composition des paysage entrepris dans les ceuvres antérieures, non plus sous 1’angle de
la réécriture des devanciers, mais dans un formidable retour sur soi par la réappropriation
de son ceuvre pergue avec la distance de 1’outre-tombe. A demi effacés par la patine du
temps, lourds de toute une expérience d’une chronologie dévoratrice et fugace, les
paysages en viennent a superposer les lieux, donnant naissance a des doubles :
Montboissier et Combourg, puis Combourg, Chambord et La Trappe dans Vie de Rancé
constituent de simples variations qui rejoignent un méme imaginaire de I’impossible retour
aux origines du « moi ». L’Amérique et 1’Orient, dans leurs paysages réécrits, deviennent
des espace de dilution de 1’étre, des champs de vanité ou composer la description revient a
se dessaisir de son identité mise a distance pour mieux I’interroger sans pour autant trouver
de réponse, si ce n’est dans 1’écriture.

Le choix des éditions retenues s’avere, dans ce sens, primordial. Si 1’édition de la
Pléiade demeure incontournable, notamment pour ce qui est de Génie du christianisme et
d’Essai sur les révolutions®, d’autres éditions, plus récentes et plus complétes, auront notre
préférence. Ainsi, Mémoires d’outre-tombe seront utilisés dans leur récente édition de la
pochothéque fournie par Jean-Claude Berchet®, édition qui fait autorité par la richesse et la
pertinence de ses notes, introduction, appendices et variantes, nourris de 1’apport critique le
plus récent. Pour ce qui est des fictions de Chateaubriand (Atala, René, Les Aventures du
dernier Abencérage) et de ses epopées (Les Natchez, Les Martyrs), 1’édition de référence
sera celle de la Bibliotheque de la Pléiade mais nous consulterons, lorsque cela sera

nécessaire, 1’édition du Livre de Poche d’Atala, René et Les Natchez fournie par Jean-

8 Génie du christianisme et Essai sur les Révolutions ont été rassemblés dans un méme volume dans 1’édition
de la Pléiade par Maurice Regard en 1978. Si le Génie n’a pas encore fait I’objet d’une réédition plus
ambitieuse, le volume trés récent publié dans le cadre des Euvres complétes en cours d’édition chez Honoré
Champion, dont I’Essai sur les Révolutions a été annoté et présenté par Aurélio Principato, apporte un
éclairage nouveau concernant cette derniére ceuvre (Euvres complétes, |. « préface » de Iauteur (Ladvocat
XVI). Essai sur les Révolutions (Ladvocat I-11), Paris, Honoré Champion, 2009). Par souci de cohérence,
nous avons préféré nous référer au méme volume de la Pléiade, sans dissocier le Génie et I’Essai sur les
Révolutions, dans I’attente de la publication du Génie chez Honoré Champion.

% Mémoires d’outre-tombe, volumes | et 11, collection « La Pochothéque », édition de Jean-Claude Berchet,
refonte de 1’édition de la collection « Classiques Garnier », Paris, Le Livre de Poche, 1989-1998.
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Claude Berchet, compléte et tres riche. Vie de Rancé sera également citée dans 1’édition de
la Pléiade, ainsi que les voyages (Voyage en Italie, Voyage en Amérique), a I’exception de
quelques uns. Voyage a Clermont sera utilisé dans la version fournie par les ceuvres
complétes en cd-rom (Acameédia, 1999), fondée sur 1’édition Garnier (1859-1861), Voyage
au Mont-blanc sera cité dans 1’édition récente fournie par Juan Rigoli chez Droz (Genéve,
2005) accompagnant son essai intitulé Le Voyageur a [’envers ; enfin, Itinéraire de Paris a
Jérusalem ayant été récemment réédité par Jean-Claude Berchet (Gallimard, « Folio »,
2005), il restera la référence a laquelle nous renverrons, en raison de son apparat critique et
ses notes souvent éclairantes. Les autres écrits de I’auteur, relevant des Mélanges littéraires
ou des essais divers, comme Essai sur la littérature anglaise, seront cités en référence a
I’édition en cd-rom des Fuvres complétes précédemment évoquée. Seule la
Correspondance fait exception, les sept volumes actuellement publiés 1’étant dans 1’édition
Gallimard. Enfin, 1’édition des Euvres completes de Chateaubriand étant en cours
d’élaboration chez Honoré Champion, nous consulterons et utiliserons avec profit les
volumes parus jusqu’a I’achévement de notre travail.

Mais avant d’aborder 1’é¢tude du paysage dans I’ceuvre de Chateaubriand, il convient
de définir précisément le terme de « paysage » tel que nous I’envisageons, a 1’aune des
grandes théories qui ont récemment permis de mettre en perspective les enjeux qui

accompagnent cette notion dans un cadre pluridisciplinaire.

Le paysage, problématiques majeures

Un paysage n’est pas une donnée évidente qui s’offre au champ de la perception, il
met en ceuvre tout un processus de création, pour une part inconscient, qu’il convient de

suivre dans toutes ses étapes afin d’avoir une vision claire de la multiplicité de ses enjeux.

De la perception a I’individuation.

Le paysage est le fruit d’une rencontre fortuite entre un individu au regard et a

I’intériorité mouvante et un espace naturel lui aussi changeant, au gré des luminosités et

10



des reliefs. Le paysage nait au confluent de ces deux instances que sont 1’individu
percevant et 1’espace naturel pergu : il est ainsi conditionné par un ensemble de facteurs
tres changeants, et qui dépendent des contingences, si bien que les conditions de son
apparition sont aussi diverses que les individus susceptibles de le faire naitre sont
nombreux. Si 1’on distingue les deux pdles entrant en interaction sous une forme
synthétique, il convient de prendre en considération les éléments suivants :

- sur le plan du percepteuret des changements inhérents a [I’individu,
I’appréhension d’un paysage doit tenir compte de divers parametres: le changement
psychique - les émotions du spectateur, son état d’esprit, son humeur -, le changement
physique - facilités ou non a percevoir liées a I’acuité, hallucinations ou troubles visuels
éventuels — et le déplacement dans ’espace probable. Le cadre de sélection par le regard
évolue selon le point de perception dans 1’espace avec le cas particulier des paysages en
mouvements.

- sur le plan du « pays »° contemplé et des changements inhérents a I’espace, le
visible et I’occulté tiennent une part essentielle, représentés principalement par le relief et
la végétation™. Le probléme de la luminosité doit étre aussi nécessairement pris en compte
car il modifie considérablement la perception de 1’espace, comme pour 1’exemple des
couchers de soleil, des paysages nocturnes ou au contraire des paysages ensoleillés. Enfin,
le probléme météorologique joue lui aussi un grand réle dans 1’appréhension des paysages :
orage, vent, soleil, pluie ou la brume constituant autant de variations qui conditionnent la
perception de 1’espace naturel®.

Ainsi, lorsqu’un paysage est contemplé, tous ces facteurs entrent en interaction le
temps fugace d’une contemplation. Alors, pour pérenniser cet instant de composition
momentanée, I’homme tente de le figer, soit sur la toile du peintre, soit sur la pellicule, soit
par les mots. C’est ce dernier mode de transposition du paysage qui nous intéresse dans le

cadre de I’ceuvre de Chateaubriand. Mais avant de nous pencher sur le probleme de la

1% Nous prenons le mot « pays » au sens ol I’entend Alain Roger dans son Court traité du paysage (Paris,
Gallimard, 1997) : «Le pays, c’est, en quelque sorte, le degré zéro du paysage, ce qui précéde son
artialisation, qu’elle soit directe (in situ) ou indirecte (in visu). » (op. cit., p. 18).

1 C’est proprement ce que Michel Collot nomme « I’horizon interne » du paysage. \Voir note 42, p. 20.

12 Claude Reichler s’intéresse entre autres a ce rapport entre littérature et météorologie dans la constitution
des paysages, a travers des articles comme « Nébulosité, transparence : météorologie et sensibilité dans
"Oberman”. » (In Didier Béatrice (eds.) Oberman ou le sublime négatif, Presses de I'Ecole Normale
supérieure, Paris, pp. 91-107, 2006.) ou « Les descriptions météorologiques au tournant des XVIlle-XIXe
siecles. » (In Jouve V et Pagés A (eds.), Les Lieux du réalisme. Pour Philippe Hamon, Paris,
L'Improviste/Presses de la Sorbonne Nouvelle, 2005, pp. 98-108).
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recréation du paysage, il s’agit de bien cerner tous les enjeux qui entourent la perception de

I’espace et I’appréhension du paysage.

Enjeux théoriques de la perception du paysage

La notion de « paysage », Semes majeurs

Une premicre étude fondamentale & mener concerne 1’évolution du sens du terme
méme de « paysage », afin de permettre la mise au jour d’une définition claire qui puisse
rendre compte du sens précis du terme a I’entrecroisement des définitions multiples qui en
sont proposées. Cette base définitionnelle synthétique permettra ainsi de former 1’assise
nécessaire a une investigation croisée des théories du paysage a I’aune de grands réseaux
de significations récurrents, points nodaux de la problématique paysagere.

L’évolution du sémantisme du terme « paysage » permet de retenir quelques sémes
essentiels : si le Thresor de la langue francaise de Nicot (1606) ne nous apprend rien sur le
sens méme du mot « paysage », se contentant de noter qu’il est un « mot commun entre les
peintres »”, il précise tout de méme 1’orientation initiale du sémantisme paysager, qui se
cantonne a I’art pictural, a savoir la représentation imagée, et non littéraire, de I’espace
percu. Le paysage est ainsi avant tout du domaine du visuel. La premiere édition du
Dictionnaire de I’Académie (1694) précise davantage le sens du mot « paysage » puisqu’il
en donne une définition qui restera longtemps inchangeée : « estendue de pais que 1’on voit
d’un seul aspect », tout en notant qu’il peut également désigner « un tableau qui représente
un paisage »". C’est cette définition que reprend le dictionnaire Littré en 1872, « Etendue
du pays que I’on voit d’un seul aspect »°. Cette derniére définition est intéressante a plus
d’un titre : elle souligne la dimension extensive du paysage comme « étendue de pays », a
la fois unité spatiale plus ou moins vaste et fragment de « pays », a savoir d’un territoire

qui le dépasse, et dont il ne serait qu’une portion d’une certaine ampleur. Un premier s€éme

3 Article « paisage », http://portail.atilf.fr/cgi-
bin/dicollook.pl?strippedhw=paisage&headword=&docyear=ALL &dicoid=ALL &articletype=1
(Nicot, Thresor de la langue francaise, 1606, p. 453).

1 Article « paysage », http:/portail.atilf.fr/cgi-
bin/dicollook.pl?strippedhw=paysage&headword=&docyear=ALL &dicoid=ALL &articletype=1
(Dictionnaire de I’ Académie, 4°édition, 1762, p. 331).

5 Article « paysage », http://francois.gannaz.free.fr/Littre/xmlittre.php?requete=paysage .
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semble donc émerger de cette définition, problématique puisqu’il se heurte a une idée
opposée connotant sa limite : extension contre partie d’un tout. Un paysage serait ainsi a
concevoir dans un rapport d’inclusion et d’exclusion, dans une tension entre
I’affranchissement des limites et la limite elle-méme.

Un deuxiéme seme semble important, contribuant & préciser la définition, celui de
restriction oculaire : « que I’on voit d’un seul aspect » Une portion extensive donc, mais
ou un regard vient faire ceuvre de sélection de maniere instantanée, « d’un seul aspect ». Un
choix préluderait donc a toute constitution du paysage. Nous touchons la a une autre
problématique essentielle, celle de 1’angle de perception singulier qui définit le paysage.
Celui-ci inclut mais exclut également : inclusion d’un morceau de pays dans un champ de
vision, il suppose I’exclusion du reste du « pays » comme des autres angles perceptifs
possibles. Un autre aspect important est souligné dans la définition proposée par le
Larousse Universel du XIXe siécle qui, outre les acceptions concernant le genre pictural du
paysage, propose de concevoir ce dernier comme une « étendue de pays qui offre un coup
d’ceil d’ensemble »°. Cette notion d’ensemble, qui reste latente dans le Littré, parlant
seulement « d’étendue », est ici rendue explicite et n’est pas sans conséquence sur le plan
de la conception de la notion. Au XXe siecle, le Trésor de la Langue francaise reprend ce
terme d’ «ensemble » dans la définition qu’il propose : « vue d’ensemble, qu’offre la
nature, d’une étendue de pays, d’une région. »"'.

Pour que le paysage naisse, il faut donc qu’il y ait extension spatiale, fragmentation
au sein d’un ensemble, opérée par 1’action restrictive du champ perceptif, qui témoigne de
choix visuels. Mais il faut aussi un certain recul par rapport a 1’espace appréhende, recul
nécessaire a une perception fédératrice présentant a la vue un « ensemble » que I’action du
regard va réunir. Ces différents sémes fondamentaux constituent alors des points d’ancrage
permettant d’ordonner de maniére raisonnée les différentes théories qui se sont
développées au fil du temps. Ainsi mis en rapport, ces points nodaux de la problématique

paysagere favorisent la constitution d’une définition claire de notre perspective d’étude.

1° Grand Larousse universel du XI1Xe Siécle, tome XII, Premiére partie, P-PHIL (p. 456).
7 Trésor de la Langue francaise informatisé, article « paysage » :
http://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/tifivb/visusel.exe?13;5=518073555;r=1;nat=;s01=2 .
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Le paysage et sa délimitation externe : le rapport au macro-espace

A partir de quel moment peut-on parler de paysage ? Jusqu’ou peut-on parler de
paysage ? L’extension en est limitée, sans quoi il risquerait de se confondre avec le « pays »
dont il ne constitue qu’une partie. Depuis 1’émergence des théories d’Alain Roger sur le
rapport entre «pays » et «paysage », il devient indispensable de penser ce dernier en
termes de rapports d’inclusion d’un fragment au sein d’une partie plus étendue. Il faut une
limite pour que le paysage puisse faire systeéme et qu’il s’y joue des rapports d’interaction
entre I’étre qui percoit et I’espace pergu. Il convient tout d’abord d’envisager ce qui sert de
socle au paysage en délimitant sémantiquement sa nature méme avant d’aborder les modes

de délimitation de ce dernier par rapport au « pays » et a la notion d’« horizon ».

Le paysage au sein de [’extension spatiale . espace, territoire, environnement et nature

Le paysage entretient des liens spécifiques avec son environnement naturel
immédiat qui le subsume : un paysage est toujours contenu dans un espace qui I’outrepasse,
il sélectionne un fragment de cet espace sur lequel il se constitue. Un certain nombre de
termes sont souvent pris pour des synonymes du « paysage » alors qu’ils en excedent
souvent la signification. Ainsi, tour a tour un paysage peut étre confondu avec un « espace
naturel », « un territoire naturel », « un environnement naturel » ou tout simplement avec la
« nature »*,

L’ «espace » est un terme qui se distingue de celui de « paysage » en ce qu’il
contient en lui une fluctuation des limites absente dans le seme principal du terme

« paysage » : si I’on se fie au dictionnaire Robert, 1’espace est un « lieu plus ou moins bien

'8 Anne Cauquelin, dans son ouvrage intitulé Le site et le paysage (Paris, PUF, « Quadrige », 2002) témoigne
de cette confusion terminologique qui assimile le paysage a d’autres réalités qui lui sont proches : « Dans le
langage de tous les jours, nous confondons joyeusement espace, lieu, site, endroit, ici, 1a, terrain, territoire,
étendue, longueur, environnement, milieu, nature, paysage, site... Généralement, ces termes servent a
désigner des emplacements plus ou moins précis, emboités les uns dans les autres. Leur classement se fait,
curieusement, selon une hiérarchie dont la clef est de ’ordre de 1’espace... espace est plus grand que lieu, et
I’emboite, alors que le lieu emboite a son tour le site ; ce dernier enveloppe le « ici » qui introduit une notion
de temps et s’oppose au « la-bas » nettement plus flou, mais appartenant quand méme au lieu ou au site ; le
plus petit entre dans le plus grand a la maniére des poupées russes. » (ibid., p. 74). Pour sa part, Raffaele
Milani, dans Esthétiques du paysage, Art et contemplation (traduit de I'italien par Gilles A. Tiberghien, Arles,
Actes Sud, 2005) distingue « paysage » de « nature », « territoire », « espace » et « environnement » (ibid.,
« premiere partie - Parcours », chapitre | « Esthétique de I'environnement », pp. 25-50.).
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délimité (ou peut se situer quelque chose) »*, aux frontiéres floues, dénotant une part
d’indétermination alors que le paysage est nettement circonscrit. D¢s lors, cette limitation
précise pourrait 1’apparenter au « territoire », lui aussi tributaire des mémes restrictions.
Cependant, le Littré indique clairement que ces limites ne sont pas de méme nature que
pour le paysage, puisqu’elles sont stables, immuables, liées non pas a un critére individuel
mais collectif et institutionnel : un territoire est en effet une « étendue de terre qui dépend
d’un empire, d’une province, d’une ville, d’une juridiction »°. Ce n’est donc plus
I’individu lui-mé&me, mais une collectivité qui fixe objectivement, définitivement et non
plus subjectivement et de maniere circonstanciée, les limites d’un espace donné. Le
paysage prendrait ainsi place dans un espace indéterminé, mais avec des limitations propres
a celui qui observe.

Il serait alors légitime de penser que cette délimitation pourrait se faire dans
I’espace qui s’offre immédiatement aux yeux du spectateur qui contemple, a savoir son
« environnement » ou son « milieu », ce que le Trésor de la Langue francaise désigne
comme 1"« ensemble des choses qui se trouvent aux environs, autour de quelque chose. »*.
Le paysage semble de nouveau s’en distinguer sur le plan de la précision limitative : alors
que I’environnement est « aux environs », « autour », sans étre localisé scrupuleusement, le
paysage a ses limites propres, celles du champ visuel ou / et de I’horizon. L’environnement
est davantage ce qui fait naitre le paysage dans son interaction spécifique avec I’homme qui
y évolue. Selon Michel Collot, « I’exemple du paysage montre 1’extraordinaire potentiel
symbolique dont est porteuse la relation de I’homme avec son environnement. ». Si le
paysage émane de I’environnement, il y est délimité par ’action d’un regard porté sur la
nature.

C’est en effet I'un des éléments essentiels du paysage que de prendre assise sur un
espace naturel. Ainsi, I’Encyclopédie Universalis place la nature au rang des trois eléments
qui fondent sa constitution : il y a «la mise en relation, dans le mot paysage, de trois
¢léments. Le premier est le pays dont il est une partie, [...] le deuxiéme est la nature [...] le
troisiéme élément est le regard de I"’homme qui fait qu’il existe comme tel. »”. La nature ne

fait pas seule le paysage mais est mise en relation avec le pays, le regard ordonne ces deux

19 Petit Robert, édition 2000, Dictionnaire Robert — Paris, article « Espace », p. 813.

20 Ljttré, article « Territoire », http://francois.gannaz.free.fr/Littre/xmlittre.php?requete=territoire .
2 Trésor de la Langue francaise informatisé, article « environnement »,
http://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/tifivS/advanced.exe?8;5=785459160; .

22 Michel Collot, « présentation », Les Enjeux du paysage, Bruxelles, OUSIA, 1997, p. 9.

2 Encyclopédie Universalis, tome 17, « Ordinateurs-Phase », pp. 654-658.
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éléments en en sélectionnant une partie selon des modalités restrictives qui lui sont
propres. La nature représente ainsi un support paysager par excellence qui se caractérise
notamment par opposition a la culture, c’est-a-dire la société* aussi le paysage ne peut-il
naitre que lorsque la nature est dominante et que I’homme en est exclu ou tout au moins
réduit a un réle mineur par rapport a I’élément naturel formé des quatre éléments, eau, air,
terre, et feu™. Avant de déterminer le role essentiel du regard dans la détermination du
paysage, il est essentiel de se pencher sur le «pays », dans le sillage des théorisations
d’Alain Roger.

La question du « pays » : le « support naturel brut » et le « socle naturel »

L’espace premier ou viendrait se faconner le paysage serait, pour Alain Roger, le
« pays » comme 1’indique le mot « paysage » lui-méme, formé sur la base «pays» a
laquelle est ajouté le suffixe « -age », I’extension lexicale mimant la dérivation spatiale.
Mais, selon le théoricien du Court traité du paysage, ce «pays » n’existerait pas avant
qu'un spectateur ne le regarde: il constituerait une étendue indéterminée qui ne
demanderait qu’a étre limitée par un regard : reprenant une formule de Roland Barthes, le
critique parle volontiers de « degré zéro du paysage » que le regard vient métamorphoser,
de I’extérieur, pour faire advenir ce que 1’on est alors fondé a considérer comme un
paysage®. Dans ce premier rapport a ce qui lui est plus vaste, le paysage serait le fruit
d’une sélection selon des determinations uniquement culturelles qui guideraient le regard.
La délimitation du paysage se ferait donc de maniére doublement extérieure : par 1’action
d’un regard qui lui est étranger, guidé par des valeurs qui lui sont étrangéres par nature.
Mais cette question de la délimitation reste problématique car bon nombre de théoriciens
s’accordent a penser que la limite du paysage n’est pas uniquement celle d’un regard qui

projetterait sur un espace vierge des présupposes culturels.

24 Cette opposition entre nature et culture est particuliérement forte au XVIlle siécle, ou le paysage littéraire
et pictural se développe, sous I’impulsion de Rousseau qui porte cette fracture au plus haut degré dans la
valorisation du refuge au sein de la nature-mére contre la société accusée de pervertir I’homme.

% Dans le domaine pictural cette réduction de la place de I’homme face au paysage est trés perceptible dans
les toiles d’Hubert Robert, de Gaspard Friedrich ou de Joseph Vernet : la nature sublime y dépasse 1’étre qui
ne sert plus que d’étalon pour représenter sa démesure. Cette place de I’homme dans le paysage a été bien
étudiée par Alain Corbin dans son livre-entretien intitulé L’Homme dans le paysage (Paris, Textuel, 2001).

% Alain Roger, Court traité du paysage, « avant-propos », Paris, Gallimard, 1997, p. 7.
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Ainsi, Jacques Dewitte, dans un article récent”, revient sur cette théorie pour
proposer un autre mode de découpage, qui résulterait cette fois-ci d’une rencontre entre une
sensation ou un sentiment ressenti et un paysage apte a I’exprimer : la notion de « pays »
serait pour lui trop proche d’une perception scientifique de 1’espace, en tant que « socle
naturel »*®, alors qu’il s’agit davantage d’un «support naturel » qui est I’objet d’une

découverte du regard :

On ne faconne pas tel support naturel brut afin de le rendre, pour la premiere fois,
intéressant, aimable, attrayant ; il se trouve que, soudain, on découvre cette montagne comme déja
aimable, déja intéressante. On ne projette pas sur elle certaines qualités seulement issues du sujet,
qui lui seraient imposées et appliquées. On ne les lui préte ou confére pas de I’extérieur, on les
découvre 2gomme lui étant intrinseques ou inhérentes, comme lui appartenant et devant lui étre
attribuées”.

Cet espace ou le paysage nait est dynamique selon Jacques Dewitte et il a son
« historicité » : il préexiste et évolue de lui-méme. C’est donc au prix d’une rencontre
fortuite que le paysage se délimite sous l’action du regard qui opere une sélection de

maniére circonstanciée :

La nature contient divers aspects qui pourront éventuellement, a la faveur d’une rencontre
contingente et donc dans le champ d’une historicité, s’ouvrir, se révéler a un artiste lui-méme engagé
dans une quéte de soi et disponible par 1a & une telle révélation®.

Ces diftérences d’appréhension du socle premier sur lequel se fonde le paysage est
un élément important de sa délimitation. Il est donc nécessaire de se pencher plus
précisément sur les modes de sélection de 1’espace contenant le paysage de maniére latente.
Si le regard est en effet le moyen de sélection essentiel selon bon nombre de théoriciens,
Michel Collot a permis quant a lui de percevoir un autre mode de constitution du paysage

qui se confond avec le champ visuel, a savoir 1’horizon.

2" Jacques Dewitte, « pays et paysage : a propos d’une difficulté de la théorie de Iartialisation » in Le
paysage, état des lieux, Bruxelles, OUSIA, 2001, pp. 419-440.

%8 Jacques Dewitte, op. cit., p. 426.

% Jacques Dewitte, ibid., p. 431.

% Ibid., p. 440.
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Délimitation naturelle du « pays » et point de vue adopté : la question de [’horizon

Que I’on prenne pour base la notion de « pays » ou celle de « nature » pour désigner
I’espace dans lequel vient s’inscrire le paysage, il reste qu’un autre élément que le regard
conditionne 1’appréhension de ce méme paysage : I’horizon. Michel Collot a mis en valeur
de manicre déterminante la maniére dont 1’horizon rejoint le point de vue adopté par le
regard : donnée naturelle de I’espace, donc extérieur au regard qui s’y trouve confronté, il
reste néanmoins une limite fluctuante, qui évolue selon 1’angle perceptif adopté par le
spectateur. S’appuyant sur la notion de « structure d’horizon » husserlienne, Michel Collot
fait de 1’horizon un élément central de sa réflexion sur la notion de paysage en ce qu’il

serait 1I’'un des facteurs qui favorisent sa naissance :

[Le paysage] posséde un horizon, qui, tout en le limitant, I’illimite, ouvre en lui une
profondeur, a la jointure du visible et de I’invisible, - cette distance qui est I’empan de notre
présence au monde, ce battement du proche et du lointain qui est la pulsation méme de notre
existence. Pas de paysage sans horizon®".

L’horizon serait bien plus qu’un espace qui « limite » le point de vue du sujet
regardant car il suggere, il « illimite » et permet ainsi d’envisager d’autres paysages latents,
contenus et masqués par la limite physique de 1’espace percu (chaine de montagne, illimité
de I’horizon marin etc.) : le paysage prendrait place entre le limité et 1’illimité, dans un
«empan », formant une dynamique nécessaire a I’émergence conjointe du sujet. Le rapport
entre la partie et le tout qui ’inclut illustre la relation de I’homme au paysage, devenu
espace intermédiaire entre la concentration et I’extension, le caché et le dévoilé. Mais ce
rapport d’inclusion du paysage dans ce qui le dépasse n’est qu’un de ses aspects qui
entraine son corollaire inverse, le rapport de similarité entretenu avec des espaces restreints

qui pourraient se substituer a lui par des liens de contiguité semantique.

La délimitation interne : le paysage et les représentations concentrées de I’espace

Le paysage, en tant que fragment d’un espace qui I’inclut, doit aussi nécessairement

étre différencié d’autres délimitations qui lui sont proches. Certains théoriciens distinguent

nettement le paysage et le « lieu » : la différence entre les deux résiderait dans le fait que,

31 Michel Collot, L’Horizon fabuleux, tome | « XIXe siécle », « Ouverture », Paris, José Corti, 1988, p. 11.
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pour que le licu devienne paysage, il faut la présence dans le premier d’un « génie » qui
I’habite®. Le « lieu » serait neutre et inanimé, alors que le « paysage » serait nourri d’une
vie qui lui est propre. La distinction opérée par Christine Dupouy dans son article intitulé
« Lieu et paysage »*, montre que le lieu est aussi plus étroit et concentré que le paysage qui
’englobe : «c’est du paysage qu’émane le lieu »*. Un nouveau rapport hiérarchique
placerait donc le paysage entre le lieu et le « pays » ou I’espace naturel. Ainsi, le paysage se
déploie alors que le lieu synthétise : il est « concentration, intensité d’étre »>, il « concentre
’immensité du monde »° et permet « d’accéder a Iinfini »”. Le paysage est extensif et
doué¢ d’animation alors que lieu est intensif, concentré et suggestif. Mais le lien entre
« lieu » et « paysage » est plus complexe qu’il n’y parait lorsqu’intervient la notion de
« site ».

Frangoise Chenet et Michel Collot, dans 1’avant-propos du recueil intitulé Le
Paysage, état des lieux®, mettent bien en valeur la maniére dont le lieu, par ses
caractéristiques propres, intervient pour « motiver », c’est-a-dire faire naitre et élaborer, ce
que I’on nomme un «sSite» Le «paysage», quant a lui, apparaitrait suivant un
cheminement inverse : il prend en considération le lieu « pour le préserver ou le modeler ».
Le «site » se développe a partir des caractéristiques du lieu, elles-mémes modifiées ou
conservées par le paysage. Le lien établi entre ces différents découpages de 1’espace de
naissance du paysage permet d’opérer des distinctions nettes. Ainsi, le paysage est
essentiellement virtuel et conjecturel, il nait de la rencontre d’un regard et d’un milieu
naturel observé, comme le remarque Henri Cueco® alors que le «site» existe
indépendamment de toute intervention extérieure. « Le paysage n’existe pas, il faut

I’inventer » déclare ce dernier, création du regard ex natura, alors que le site, selon Anne

32 C’est le postulat de principe qui fonde I’ouvrage dirigé par Arlette Boulimié et Isabelle Trivisani-Moreau,
intitulé Le génie du lieu, Des paysages en littérature (Paris, Imago, 2005).

%3 Christine Dupouy, « Lieu et paysage », in Le paysage, état des lieux, op. cit., p. 33-50.

* Ibid., p. 33.

% bid., p. 36.

% Ibid., p. 38.

¥ Ibid., p. 39.

% |e Paysage état des lieux, op. cit., pp. 5-10.

% Henri Cueco, « Approches du concept de paysage », in La Théorie du paysage en France (1974-1994),
Champ Vallon, 1995. Le critique analyse ainsi le fait que « le ‘beau coup d’ceil’ nous indique une double
situation : s’il s’agit bien évidemment de 1’ceil du regardeur, il peut s’agir réciproquement du paysage lui-
méme qui est doté de la faculté de voir. Cette permutation des situations qui évoque une conception animiste
de la nature intégre ’homme a la nature de maniére indissociable. » (ibid., p. 170).
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Caugquelin, représente un espace déja « ordonné en vue d’une action », pensé dans un but
utilitaire, si bien que « le site est ce qui n’est pas vu, mais qui donne a voir »”.

Au sein du micro-espace contenu dans le « pays », le paysage prend place dans un
cadre restreint et peut tout a fait naitre du « lieu » ou du « site » tout en ne recouvrant pas la
réalité physique qui leur est propre. Cet aspect contingent du paysage rejoint un autre mode
de fractionnement de 1’espace, purement visuel et non plus utilitaire ou démarcatif, celui de
I’horizon interne mis en valeur par Michel Collot. Selon ce dernier, deux types d’horizons
régissent 1’espace de perception qui constitue les limites de I’extension paysagéere : un
horizon qui borne extérieurement le paysage et un autre qui limite la perception des

éléments inclus dans le cadre ainsi formé :

L’espace qu’il propose au regard est entouré par une ligne au-dela de laquelle plus rien n’est
visible, et qu’on peut appeler son horizon externe. Mais a I’intérieur méme du champ de visibilité
ainsi délimité, certaines parties du paysage peuvent étre masquées par les accidents du relief ou par
les constructions humaines. Ce jeu d’écrans constitue 1’horizon interne du paysage, et le distingue
radicalement d’un espace objectivé et désincarné comme celui de la carte®’,

Non seulement le paysage doit se construire sur un espace qui 1’outrepasse ou qu’il
contient en lui, mais il fédere ce fractionnement ou cette extension dans un tout solidaire
animé par le regard. Les réalités géographiques du terrain observé rejoignent la
«dialectique du visible et de I’invisible » qui renvoie 1’étre aux limites de sa propre
perception : «j’ai un horizon parce que j’ai un corps ; I’un et ’autre tracent les limites de
ma finitude »”. Le paysage renvoie donc immanquablement a celui qui I’observe et les
aspects masqués par 1’horizon interne du paysage sont autant d’¢léments venant
s’assembler et faire systéme dans le cadre d’une appréhension momentanée et subjective.

Si le paysage doit donc étre pensé en termes de délimitation spatiale, les réflexions
précédentes nous montrent bien qu’il outrepasse le simple découpage géographique car le
lien qu’il établit avec 1’espace naturel ou avec les parties plus réduites de cet espace est
complexe. Il renvoie en effet aux problématiques du sujet et de la perception : un paysage
est avant tout une vue «d’ensemble» qui s’affranchit des données strictement
géographiques et physiques pour se constituer selon 1’ordonnancement établi par un regard.
Il convient donc de replacer ’homme face au paysage en envisageant les enjeux de la

perception qui lui sont inhérents.

0 Anne Cauquelin, Le Site et le Paysage, op. cit., p. 27.
*1 Michel Collot, L’Horizon fabuleux, tome 1 « X1Xe siécle », op. cit., p. 15.
*2 bid., p. 15.

20



Le paysage, vision d’ensemble ou la nécessité de la perspective

La représentation du paysage est historiquement liée a I’émergence du sujet et de la
notion de perspective : d’abord pictural puis littéraire, il nait véritablement lorsque
I’invention de la perspective se généralise en Europe, d’abord en Italie, puis en Hollande et
en France. Mais I’acte perceptif en tant que tel était déja informé par cette hiérarchisation
de manicre inconsciente si bien que 1’ordonnancement des éléments pergus se réalise
inconsciemment. En quelque sorte, I’étre contemplant intégre en Iui-méme la dimension du
paysage qui lui est extérieure. Comme le remarque Michel Collot, le paysage est une
extension du corps du sujet regardant, qui est aussi fortement engagé dans le paysage qu’il
contemple au point de s’en abstraire. Cette mise a distance aboutit a la fois a une prise de
conscience de sa propre existence et de son altérité par rapport a I’espace circonscrit par le
regard. Dés lors, le champ visuel investit 1’espace et la perspective permet de prendre
conscience d’une hiérarchisation jusque-la inconsciente des ¢léments observés puisqu’elle
est une tentative de reproduction fidele utilisant 1’illusion mimétique qui place le spectateur
dans une position similaire a celui qui I’a percu in situ. Le paysage semble bien se
constituer comme le fruit d’une confrontation, le regard le contient et permet d’exprimer ce
qui relie I’étre a ’espace naturel qu’il contemple. La place de I’homme au sein du paysage
est ainsi centrale dans la réflexion menée sur ce sujet. Alain Corbin envisage, dans cette
perspective, le réle important de la vue et des autres sens qui entrent en conjonction pour

former 1’expérience sensible du paysage :

[...] le paysage ne se réduit pas a un spectacle. Le toucher, I’odorat, 1’ouie surtout, sont
aussi concernés par la saisie de 1’espace. Tous les sens contribuent a construire les émotions que
celui-ci procure®.

Le paysage dépasse la simple perception visuelle : majeure en ce qu’elle permet
I’émergence de ce dernier, elle le situe au confluent des sens. Ainsi, les théoriciens majeurs
du paysage se rejoignent dans le constat d’un dépassement du stade purement perceptif : les
enjeux liés au paysage sont alors d’autant plus complexes qu’ils sont le reflet de la
diversité humaine. Bon nombre de théories tentent de rendre compte de cette relation

paysagére et il convient a présent d’en faire un état des lieux au carrefour des disciplines®,

3 Alain Corbin, L’Homme dans le paysage, Paris, Textuel, 2001, p. 9.
* Géographie, littérature et philosophie, entre autres, se trouvent au carrefour des réflexions actuelles sur le

paysage.
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afin d’aboutir a un parti-pris interprétatif qui semble le mieux a méme de rendre compte de

I’expérience chateaubrianesque du paysage.

Le paysage et les enjeux de la perception : de I’expérience des sens a la

réunion de I’homme et du monde.

Depuis les travaux d’Alain Roger, la réflexion sur le paysage s’est focalisé sur les
enjeux de la perception : ainsi, aux tenants de 1’ «artialisation » s’opposent ceux de la
sensibilité pour finir par aboutir a des conceptions qui tentent de dépasser la simple logique
visuelle pour 1’¢largir a tous les sens, allant jusqu’a envisager la dimension interactionnelle
des liens entre ’homme et le paysage.

Pour Alain Roger, le paysage est le fruit de « 1’artialisation », concept qu’il forge a
partir d’une expression de Montaigne et dont le but est de montrer comment le paysage est
un produit de I’étre social, en ce qu’il refléte la mémoire culturelle de 1’observateur qui y
projette ses propres réminiscences et échos lointains de souvenirs enfouis. Pas de naturalité
donc dans ce paysage, mais une construction intellectuelle®. Cependant, Alain Roger ne va
tout de méme pas jusqu’a affirmer, comme le fait Anne Cauquelin, que tout paysage est une
invention, un artifice et un effet de leurre qui vise a tromper celui qui le percoit, abusé par
ses modes de visualisation imprégnés par la perspective®. Jacques Dewitte s’ oppose a cette
maniére de concevoir le paysage comme le fruit d’une observation uniquement culturelle
qui médiatise le réel, réduit a un support neutre. 1l pense ainsi le rapport au paysage dans
I’ordre de I’interaction : il n’y aurait plus projection de soi vers la nature mais découverte,
ce qui change fortement les choses. Le paysage n’est plus seulement miroir de I’intellect, il
est un espace disposé a le devenir qui, par ses caractéristiques propres, suscite une
rencontre avec le spectateur”. Le paysage est lié a la connaissance de soi et il s offre

comme un élément aidant a la quéte de sa propre subjectivite.

** Ainsi, Alain Roger déclare dans I’avant-propos de son Court traité du paysage, op. cit., p. 7 que «le
paysage, ou plutdt les paysages sont des acquisitions culturelles ».

* Anne Cauquelin, L’Invention du paysage, Paris, PUF, « Quadrige », 2002. Evoquant les « paysages
implicites », elle déclare ainsi : « Nous ‘faisons’ du paysage. Nous sommes rhétoriciens sans le savoir. Nous
utilisons des procédés qui sont en tout point semblables — bien qu’implicitement connus comme tels — a ceux
que les paysagistes mettent en ceuvre. Nous cadrons, nous nous mettons a distance, nous procédons par
métaphores et métonymies, nous contextualisons, nous allons jusqu’a « intertextualiser », méme si nous
n’avons jamais eu vent de cette notion. » (ibid., p. 113).

7«11 s’agit d’un acte de connaissance du monde et de la nature et pas simplement de connaissance de soi,
méme si connaissance de la nature et connaissance de soi sont étroitement enlacées. [...] La nature contient
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Cet effet réflexif de la perception paysagére se rapproche de la conception
phénoménologique du paysage comme un espace ou [’homme contemplant prend
conscience de son caractere sensible : si Merleau-Ponty affirme, dans la Phénoménologie
de la perception, que « Je suis la source absolue du paysage », il congoit d’autre part que
« le paysage me touche et m’affecte ». Ainsi, « I’essence de la conscience est de se donner
un ou des mondes, c’est-a-dire de faire étre devant elle-méme ses propres pensées comme
des choses, et elle prouve sa vigueur [...] en se dessinant ces paysages. »°. Le point de
départ, pour le phénoménologue comme pour I’explorateur du paysage chateaubrianesque
qu’est Jean-Pierre Richard, demeure I’individu percevant ou plutét 1’étre sensible, la
critique thématique plagant la sensation a 1’origine, comme le rappelle Michel Collot®.

En outre, Jacques Dewitte n’est pas le seul a penser le paysage comme un milieu
actif face a I’observation de I’étre humain : en effet, la critique en la matiére s’oriente
désormais vers une conception plus interactionnelle dans le sens ou I’individu n’est plus le
centre absolu du paysage mais qu’il participe a son édification autant que le paysage le fait.
La phénoménologie avait déja inauguré ce rapport d’édification du moi face a I’espace,
prise de conscience sensible qu’Alain Corbin ¢élargit a une véritable expérience
polysensorielle et cénesthésique. Dans son ouvrage intitulé L’homme dans le paysage, il
transforme la conception statique traditionnelle du paysage en montrant qu’il est md par
une historicité qui en fait un espace en perpétuelle évolution®. Bien plus, le paysage doit
étre pensé autrement qu’« abandonneé a la seule esthétique de la contemplation » comme il
’a été « depuis 1’aube des Temps modernes ». Il convient alors de concevoir celui-ci dans
toute sa diversité : ainsi, déclarer qu’« il y a autant de paysages qu’il y a d’individus », c’est
affirmer la singularité du paysage en tant qu’expérience existentielle qui engage un faisceau

de sensations réunies en un instant de contemplation. La vue, certes, mais aussi d’autre
p ) )

divers aspects qui pourront éventuellement, a la faveur d’une rencontre contingente et donc dans le champ
d’une historicité, s’ouvrir, se révéler a un artiste lui-méme engagé dans une quéte de soi et disponible par 1a a
une telle révélation. » (Jacques Dewitte, « pays et paysage : a propos d’une difficulté de la théorie de
I’artialisation », in Le Paysage, état des lieux, op. cit., p. 440).

*8 Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, coll. « Tel Gallimard », pp. 145 et 151-152. Cité par
Michel Collot, in « La notion de paysage dans la critique thématique », Les Enjeux du paysage, op. cit., pp.
198-199.

* « Cest par la sensation que tout commence : au cceur du sensible, 1’écrivain cherche en tous sens son
paysage vrai. » (Pri¢re d’insérer de Littérature et Sensation de Jean-Pierre Richard, collection Points / Seuil,
cité par Michel Collot, in « La notion de paysage dans la critique thématique », ibid., p. 196).

%0 « Le paysage est facon d’éprouver et d’apprécier Iespace. Or, cette lecture, qui varie selon les individus et
les groupes, ne cesse de se modifier au fil du temps. 1l faut donc prendre conscience de cette historicité quand
on aborde le sujet. Ainsi, la maniere de regarder s’est profondément transformée depuis la Renaissance »
(Alain Corbin, « Comment 1’espace devient paysage », in L’ homme dans le paysage, op.Cit., p. 6).

%1 Alain Corbin, ibid., p. 29.
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sens sont convoqués car « le paysage est affaire d’appréhension des sens, mais il est aussi
construction selon des ensembles de croyances, de convictions scientifiques et de codes
esthétiques, sans oublier les visées d’aménagement. »* Mais que 1’on ne s’y trompe pas, le
sujet regardant est aussi influencé par son milieu : prenant I’exemple des écrivains
romantiques, Alain Corbin met en évidence la fagon dont la « polysensorialité s’accorde
trés bien a la cosmisation visée » par ces derniers : il s’agit avant tout de « vibrer avec le
COSMOS » en se mettant en état de réceptivité sensorielle, pour étre influencé par le vent, le
son des cloches, et ainsi « capter les énergies de la nature »*.

Il y a donc un peu de I’expérience de fusion mystique dans 1’appréhension
polysensorielle du paysage a tel point que la problématique essentielle serait de déterminer
sa veritable nature ou plutdt de voir comment s’établit ce rapport symbiotique entre
I’individu et le milieu observé. Deux théoriciens se sont penchés sur ce rapport étroit et
proposent deux conceptions qui permettent de concevoir toute la ténuité conjoncturelle du
rapport entre ’homme et le paysage : Michel Collot et Augustin Berque. Michel Collot
envisage ainsi la «pensée paysage » comme une synthése entre les visées de la
phénoménologie et celles de la trajection paysagere d’Augustin Berque, sur laquelle nous
reviendrons. Dans un article récent, 1’auteur de la théorie de « I’horizon fabuleux » définit
la « pensée paysage » comme « une relation a double sens et réciproque »*. Le paysage agit
sur I’observateur et 1’observateur transforme sa perception du paysage : il s’établirait donc
non plus une relation de dualité séparatrice, d’un c6té le paysage et de I’autre le sujet
regardant, mais un milieu intermédiaire, la « pensée paysage » ou I’étre et le monde
semblent se reéunir: «dans I’expérience du paysage, 'un et l’autre collaborent a
I’émergence d’une pensée qui n’est plus I’apanage exclusif d’un sujet isolé et souverain ».
Le langage devient le lieu du réinvestissement du corps et de I’horizon dans leur rapport
étroit. La trajection paysagere d’ Augustin Berque permet de penser en termes de solidarité

interactive® cette nouvelle maniére de concevoir les rapports entre I’homme et le monde.

52 Alain Corbin, « Le paysage sous influences », ibid., p. 59.

5 Ibid., p. 31.

% « Le paysage donne a penser et [...] la pensée se déploie comme un paysage » ; il convient de « dépasser le
dualisme sujet / objet, anthropos / cosmos au profit d’une pensée de la relation, qui s’inspire & la fois de la
notion de trajection chere a Berque et de celle de corrélation, issu de la tradition phénoménologique : au lieu
de projeter ses propres catégories sur son objet, une telle pensée procéde de sa considération attentive. [...]
Elle nait d’une rencontre avec le monde, qu’elle cesse d’arraisonner. » (Michel Collot, « la pensée paysage »
in Le Paysage, état des lieux, op. cit., p. 499).

% Arlette Bouloumié et Isabelle Trivisani-Moreau, dans I’introduction du Génie du Lieu, des paysages en
littérature, insistent sur la nécessité de sortir du dualisme qui a jusque-la nourri les conceptions du paysage :
« Nous nous trouvons devant une opposition radicale des points de vue sur le paysage ; il y a encore ceux qui
y voient I’expression de I’inhumain, de ce qui est radicalement étranger & ’homme [...] D’autres, au
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Dans son ouvrage intitulé Médiance — de milieux en paysages, Augustin Berque
envisage le paysage comme union de I’homme et du monde dans un rapport dynamique qui
les lierait indissolublement. Le paysage serait ainsi le fruit d’une « médiance », ¢’est-a-dire
d’une expérience du juste milieu entre ces deux conceptions tranchées : « Le point de vue
de la médiance rejette [...] aussi bien les interprétations qui réduisent la nature a une
représentation du sujet que celles qui réduisent le sujet aux déterminations de la nature. »*.
I1 s’agit de se situer dans I’intervalle entre ’homme et le monde pour penser le paysage en
partant de 1’évidence selon laquelle « si le monde existe, ¢’est que de quelque maniére y
fonctionne un mécanisme qui intégre, réciproquement, la réalité sensible et la réalité
factuelle »*". Dans cette médiance, «le subjectif et I’objectif, le sensible et le factuel
s’interpénétrent, s’entre-composent pour constituer une méme réalité »*, leur identité
commune étant celle du milieu. Deux mouvements complémentaires fusionnent, 1’un
partant de 1I’étre vers le milieu, I’autre du milieu pour rejoindre 1’étre : Augustin Berque
définit ainsi ce qu’il appelle « trajections », se fondant sur le « trajet anthropologique » tel
que le congoit Gilbert Durand®. La « trajection » permet de conceptualiser 1’indistinction

conjecturelle du rapport entre I’homme et son milieu dans 1’expérience du paysage :

Bref, en matiére de milieu, les trajets d’ordre phénoménal et ceux d’ordre physique ne
peuvent se dissocier absolument. Le sensible et le factuel s’y composent en proportions variables.
Chevauchant ainsi la distinction théorique du subjectif et de I’objectif, disons qu’ils sont trajectifs ;
qu’a la fois matériel et idéel, le processus en question est une trajection®.

La problématique majeure du paysage est donc de définir la nature de la relation
complexe qui en fait une expérience instantanée de 1’espace par un individu qui tisse avec
lui des liens multiples. C’est ce que tente de cerner Claude Reichler a la suite d’Augustin

Berque :

En d’autres termes, le paysage reléve en méme temps de trois dimensions : 1’une bio-
physique (c’est une réalité déterminée par des conditions naturelles), la seconde culturelle (c’est un

contraire, sont sensibles a I’empathie de I’homme et du cosmos, au jeu multiple des correspondances qui les
relie » (op. cit., p. 13).

% Augustin Berque, Médiance — de milieux en paysages, Belin, Géographiques-reclus, 2000, p. 43.

% Ibid., pp. 36-37.

% Ibid., p. 38.

% Le «trajet anthropologique » se définirait comme «I’incessant échange qui existe, au niveau de
I’imaginaire, entre les pulsions subjectives et assimilatrices et les intimations objectives émanant du milieu
cosmique et social. [’imaginaire n’étant ainsi] rien d’autre que ce trajet dans lequel la représentation de
Pobjet se laisse assimiler et modeler par les impératifs pulsionnels du sujet. » (Gilbert Durand, cité par
Augustin Berque, ibid., pp. 40-41).

% Ibid., pp. 40-41.
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« lieu de mémoire »), et la troisieme subjective (perspective phénoménologique). La notion de
médiance permet de comprendre comment et pourquoi ces trois « échelles du paysage » doivent étre
saisies solidairement®".

Ainsi, 1’évolution des conceptions du paysage tend a concilier des approches
jusque-la opposees : le paysage n’est pas plus une partic du « milieu » ou du « pays » qu’il
n’est un espace propre a accueillir la mémoire culturelle ou sensible d’un individu.
Revenue de ce dualisme, la théorie actuelle du paysage tend a chercher une moyenne voie
qui puisse rendre compte de maniére satisfaisante des enjeux de la perception qu’engage
toute reconstruction paysagere. Mais la transposition du paysage dans le domaine artistique
et la volonté des artistes de fixer sa nature insaisissable posent d’autres problémes. Si la
peinture, la photographie ou méme le cinéma engagent d’autres processus de transposition
de I’espace, c’est bien entendu la recomposition littéraire du paysage par la modalité
descriptive qui nous intéresse concernant Chateaubriand. Il convient donc d’envisager le
processus de création du paysage littéraire pour mieux mesurer les enjeux qui sont les siens

et les facteurs complexes qui entrent dans sa réalisation.

Le processus de création du paysage littéraire, de la perception

a la recomposition littéraire

Le paysage, une fois percu, est dépendant des contingences liées aux modalités et
aux buts poursuivis lors de sa transposition. Construire un paysage par écrit suppose que
I’on puisse se souvenir de ce dernier (si on le recompose a posteriori), ce qui n’a pas lieu
d’étre si 1’écriture se déroule «sur le vif», «in situ ». Cette transposition littéraire doit
aussi utiliser la modalité de la description, et donc opérer un passage de 1’espace de la
perception a celui de 1’écrit. Cette transposition s’accompagne de modifications liées a la
technique adoptée (posant le probléme de 1’articulation du visuel, de I’image et de 1’écrit)
et aux buts poursuivis par D’auteur (la description étant orientée selon des intentions
précises).

Sur le plan de I’écrivain, il s’agit de retranscrire des éléments appartenant au champ
visuel par des mots au moyen de techniques généralement empruntées a la peinture et

adaptées a la littérature. Cette étape premiére permet de passer du plan du « visible » a celui

81 Claude Reichler, La Découverte des Alpes et la question du paysage, Paris, Georg éditeur, 2002, p. 19.
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du « lisible ». Mais la transposition se réalise selon la poursuite de buts précis qui animent
le processus de description dans une volonté de partage avec le lecteur - recherche du
pittoresque, invitation au réve, transposition de ses propres émois dans le cadre de la
perception. Un dernier facteur li¢ a cette modulation reste le probléme de 1’altération du
paysage par la mémoire, opérant une nouvelle transposition, du visuel au mémoriel. Sur le
plan de I’écrit, des contraintes inhérentes aux mots eux-mémes résident dans I’incapacité
du langage a dire la réalité telle qu’elle a été réellement percue, devant toutefois la
reconstruire dans le cadre d’une mimesis de 1’expérience sensible allant de pair avec celle
du paysage percu. Il s’agit de suggérer I’image la plus conforme, soit a ce qui a été vu, soit
a ce que I’on veut faire voir, rejoignant ainsi le probléme de 'intentionnalité et de la
« sincérité » de I’écrivain®.

Avant de devenir un paysage littéraire, le paysage réel est donc 1’objet d’un certain
nombre de transpositions, passant par de nombreux filtres qui contribuent a le modifier :
I’appréhension visuelle opére déja une sélection par le passage du plan « physique » au plan
« perceptif ». Ensuite, la mémoire entre en jeu dans le cadre de la recomposition a
posteriori, réalisant le passage du plan perceptif au plan « engrammatique », qui vise a
retenir le paysage par I’action de la mémoire. A partir de cette base engrammée®, se définit
la période de recomposition, au moment de la rédaction, se fondant sur les souvenirs de ce
méme paysage, altérés par I’humeur du moment, la forme physique et d’autres facteurs
éminemment conjoncturels. Ce passage du plan « engrammé » au plan « retranscrit » une
fois réalisé, un autre stade intermédiaire peut aussi intervenir : celui des notes prises sur le
vif. C’est la technique qu’adopte Chateaubriand la majeure partie du temps™. A partir de
notes transcrites « in situ », dans 1’élan de I’enthousiasme perceptif, I’écrivain se constitue
un aide-mémoire qui lui permettra plus tard, une fois dans son cabinet de travail, de

reprendre ces notes et de s’en servir comme outil de référence pour la composition de ses

%2 La question de la sincérité est d’autant plus épineuse dans les récits de voyage, qui font de la vérité du
discours le fondement de la crédibilit¢é d’un genre en quéte de repéres, de prestige et de légitimité. Les
nombreuses préfaces de Chateaubriand & Itinéraire de Paris & Jérusalem n’ont de cesse que de justifier les
propos allégués dans le récit de voyage face aux accusations d’invention qui lui ont été faites.

% Nous empruntons ce terme au domaine de la neurophysiologie : un «engramme » exprime « la trace
neuronale correspondant a la mise en mémoire d’une perception »; «engrammer » signifie « mettre en
mémoire une perception » (in Jean-Yves et Marc Tadié, Le Sens de la mémoire, Paris, Gallimard, « folio
essais », 1999, « Glossaire », p. 353).

% 11 se plait ainsi 4 se mettre en scéne en posture d’écrivain au travail en Amérique face aux foréts luxuriantes
(Voyage en Amérique), pendant la traversée de ’océan atlantique (Mémoires d’outre-tombe) ou face a des
ruines prestigieuses (Itinéraire de Paris a Jérusalem). Ce sont autant de moyens indirects d’attester de la
vérité de ses descriptions et de ses récits, écrits in situ, comme de célébrer la figure de 1’écrivain romantique,
voyageur toujours préoccupé de ses ambitions littéraires.

27



paysages®. Passage du plan « perceptif » au plan « rédactionnel sur le vif », cette étape de
la transcription conduit a la reprise des notes et a la création littéraire a proprement parler.
Mais aux notes prises sur le vif, ’auteur rajoute d’autres éléments pour composer ses
paysages littéraires, ¢léments déterminants lorsque 1’on songe a la poétique de
Chateaubriand : les références culturelles, historiques et littéraires contribuent souvent a un
enrichissement et a un étoffement de la description en lui conférant une épaisseur
intertextuelle ou une caution intellectuelle. Ce processus engagé s’accompagne d’un
nouveau ressenti, celui du souvenir a la relecture des notes et de la nostalgie qui ne manque
pas de marquer le paysage écrit de son empreinte sentimentale. Aprés ce passage du plan
« rédactionnel » au plan de la « composition », I’écrivain doit en dernier lieu tenir compte
des contingences de la composition littéraire : les contraintes genériques - dans quel genre
d’ceuvre le paysage prend-il place ? -, les contraintes diégétiques - a quel endroit de
I’ceuvre le paysage prend-il place ? — et les contraintes liées a 1’intentionnalité - dans quel
but le paysage est-il décrit ? Pourquoi le décrire ainsi, et pas autrement ? Ces contraintes
font partir intégrante du plan « compositionnel » final.

La technique adoptée par Chateaubriand pour la retranscription et la recomposition
des paysages est empruntée explicitement aux peintres : I’auteur se désigne comme tel et
convoque trés fréqguemment le modéle pictural pour désigner son activité d’écrivain,
cherchant des «images » en allant «in situ », comme les peintres qui vont sur les lieux
pour retranscrire ce qu’ils veulent faire partager a leurs spectateurs. Cependant, si les
peintres peignent parfois leur toile finale sur place, lors de la contemplation du paysage®,
ils en font souvent des esquisses, en dessinent les linéaments pour reprendre cette ébauche
en cabinet de travail et parfaire leur chef d’ceuvre. C’est cette technique qu’adopte
Chateaubriand en reprenant ses notes prises sur le vif comme des esquisses préparant a de
multiples « tableaux » littéraires composés a partir de cette base constituée «in situ ».
Seules les deux dernicres étapes nous concerneront, en ce qu’elles entrent dans notre étude
des modes de composition des paysages dans 1’ceuvre de Chateaubriand, de la

recomposition a partir des notes ou des souvenirs a la description littéraire finale et son

8 C’est le principe méme du « Journal de Jérusalem », qui a été retravaillé pour former les livres IV et V
d’Itinéraire de Paris & Jérusalem, ou du fameux manuscrit gigantesque des Natchez qui n’a pas été retrouvé,
vivier ou Chateaubriand puise la matiére de son « épopée de ’homme de la nature » comme d’Atala, René,
Génie du Christianisme et Essai sur les Révolutions.

% Alors la perception va de pair avec la création artistique dans une sorte d’alternance entre perception et
création, le regard se portant incessamment de la toile a I’espace pergu.
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organisation. Cerner les intentions qui président a cette recomposition descriptive permet

de deéfinir in fine la poétique du paysage développée par notre auteur.

Vers une poétique du paysage chateaubrianesque : angles et

perspectives

Une investigation au miroir de la médiance

Notre propos, s’il doit nécessairement replacer Chateaubriand et sa poétique du
paysage au sein de cette « historicité » de la perception dont parle Alain Corbin, doit
surtout s’attacher a définir in fine le rapport qu’entretient 1’auteur avec le monde qui
I’entoure, et plus précisément le monde naturel. Les modes de construction des paysages
dans ’ceuvre de Chateaubriand semblent étre une voie d’investigation essentielle pour
appréhender ce rapport complexe qui va de pair avec la création littéraire. Pour ce faire, il
semble que la théorie de la médiance berquienne offre une clé d’interprétation utile — mais
non exclusive — de ce rapport étroit entretenu par Chateaubriand avec le monde naturel,
dont I’image évidente est la place importante que tiennent les paysages dans son ceuvre.
Alors qu’Augustin Berque forge le concept de « médiance » comme un moyen de repenser
le rapport de I’homme et de son milieu a des fins d’amélioration de sa qualité de vie et de
son lien avec la nature, il s’agirait pour notre part d’envisager une « médiance » aux
consequences toutes littéraires. Les descriptions de paysages, telles qu’elles sont
construites dans D’ccuvre de Chateaubriand, permettent d’illustrer une médiance
particuliére, un rapport au monde singulier exprimant la complexité des liens qui unissent
I’auteur et ce qu’il choisit de percevoir ou de donner a percevoir.

Il y a bien une trajection paysagere qui relie I’auteur au monde naturel qu’il a
parcouru toute sa vie comme un voyageur perpetuel : la création littéraire serait un miroir a
multiples facettes de 1’étre et de 1’écrivain, de la maniere dont le monde naturel 1’a fagonné
et dont, en retour, il a retranscrit cette influence. L’ceuvre de Chateaubriand se présente

comme une image kaléidoscopique de I’interaction entre 1’écrivain et la nature par la
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modalité littéraire®. Il nous appartient de rassembler la matiére éparse des paysages
innombrables constellant les écrits de Chateaubriand afin d’en tirer la quintessence d’un
rapport passionné aux lieux traversés. La poétique du paysage qui en est I’expression se
met au service d’une veritable expérience sensible, aux confins du monde et de la
littérature. La singularité et le génie propres a Chateaubriand en paraitront d’autant plus

clairement que I’homme, I’écrivain et le monde naturel semblent indissociables.

Linéaments de la poétique du paysage chateaubrianesque

Le rapport de Chateaubriand a la nature s’illustre principalement au moyen de trois
modes de constructions : la premiére et la plus fréquente est I’amplification, traduisant une
logique de I’expansion qui se réalise par I|’étagement perceptif, la surimpression
intellectuelle ou affective, souvent animée par une ambition de totalité illustrée par la
disproportion épique et la perception panoramique. L’expansion du paysage masque
cependant un rapport plus expéditif a 1’espace décrit : ce second mode de construction
descriptive utilise I’itinérance paysagere ou le contournement théatral présidant a une
esthétique du dévoilement et annonce un paysage percu rapidement, dans la déviation du
chemin perceptif. 1l ouvre méme la voie a une expérience limite, celle de sa propre
négation. Déceptif, refusé et marqué par I’absence, évacu¢ au profit de renvois a d’autres
volumes de son ceuvre, le paysage subit en dernier ressort les revers de 1’efficacité narrative
en risquant de disparaitre totalement. Les paysages de Chateaubriand traduisent
I’investissement ou le désinvestissement de 1’auteur mais ils portent aussi la marque d’une
utilisation plus orientée vers la généricité du texte, troisieme mode de construction qui
s’exprime par la réécriture des devanciers ou de soi-méme mais aussi par 1’étroite relation
qui se tisse entre ’action, les personnages et les paysages de ses fictions. Ces trois modes
de composition des paysages — expansion, dynamisme et réflexivité générique — permettent
ainsi d’atteindre a I’essence méme du rapport a I’espace que construit I’auteur dans son

auvre.

%7 Ce sont les trois poles majeurs d’un triangle perceptif qui part de I’individu percevant pour conduire au
pays devenu paysage et aboutir a la recréation artistique du monde ainsi percu. Michaél Jacob, dans son
ouvrage intitulé Le Paysage (Gollion, In-Folio éditions, 2008), pergoit la relation entre nature, sujet et
paysage sous la forme d'une équation, « une formule breve, une sorte de définition-aide-mémoire a vocation
pratique et heuristique. Elle s'écrit comme suit : P =S + N . Le paysage renvoie [...] a trois facteurs essentiels
ou conditions sine qua non : 1. a un sujet (pas de paysage sans sujet) ; 2. a la nature (pas de paysage sans
nature) ; 3. a une relation entre les deux, sujet et nature, indiquée par le signe « +» (pas de paysage sans
contact, lien, rencontre entre le sujet et la nature). » (ibid., p. 34).
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Premiere partie

_a logique de
I’expansion



La réverie chateaubrianesque sur 1’espace appelle avant tout une constitution
paysagere régie par le mode de I’expansion. Seule I’amplitude du tableau permet a la
réverie de l'auteur de trouver un cadre suffisant pour pouvoir accueillir ce trop plein
d’imagination et d’émotion. La confrontation a 1’espace fait naitre chez lui ces ¢élans du
cceur qui ne peuvent trouver un écho que dans la demesure descriptive. Le tour de force
opéré par Chateaubriand est double : tenter de rendre 1’intensité de son émotion issue d’un
rapport passionné a 1’espace, mais aussi essayer de faire partager au lecteur cet élan
d’enthousiasme confinant souvent au sublime'. Plusieurs modalités de constructions
paysageres s’offrent a lui, modalités que nous déterminerons selon leur plus ou moins
grande propension a donner des reperes lexicaux et géographiques au lecteur. Mais avant
d’entrer de plain pied dans les paysages de I’expansion, il convient de s’arréter un instant
sur la théorisation descriptive de 1’auteur. Chateaubriand, au fil de son ceuvre, développe
une Véritable esthétique du « tableau » : qu’entend-il par ce terme, qui recouvre plusieurs

types de constructions paysagéres distinctes ?

Chateaubriand et lesthétique du « tableau »

L’imagination picturale de Chateaubriand n’est plus a démontrer’. De méme, le mot

« tableau » trouve son origine dans une conception artistique de 1’espace descriptif, la

littérature tentant de rivaliser avec la peinture dans la représentation de 1’espace depuis

! Ce sublime est un sublime hérité des théories de Longin et il voisine souvent avec son pendant obscur, le
sublime burkéen : ces deux sublimes, I’un de la clarté et de 1’élévation, 1’autre de la chute et de 1’obscurité
sont présents dans I’ccuvre de Chateaubriand, comme nous le verrons par la suite. Ils sont tous deux
caractérisés par Pierre Glaudes dans son intervention intitulée « Barbey d’Aurevilly et le sublime »
(intervention au colloque Barbey d’Aurevilly et I’esthétique organisé par le Célis, qui s’est tenu & Clermont-
Ferrand du 18 au 20 mars 2008). Le sublime de Longin passe, selon Pierre Glaudes, par le langage : « Le
langage, traversé d’un souffle qui passe les limites de la simple rhétorique, ou celles du discours rationnel, y
franchit un seuil : dans une sorte d’émerveillement, il ouvre sur une autre temporalité, il signale I’irruption, au
sein de la représentation, d’une présence ineffable, il donne fugitivement accés a 1’étre dont découle toute
valeur et dont I'univers tire son unité. Le sujet, emporté par cette dynamique verbale, s’¢leve alors a des
hauteurs ou il entrevoit, dans un éclair, les causes premieres. ». « Avec Burke et sa postérité romantique, [...]
le sujet est pris dans une dynamique de la chute qui I’entraine a des profondeurs ou il éprouve la double
opacité de la nature et de son monde intérieur. Mais la découverte de I’infini, pour lui, est & ce prix : en dépit
de la terreur qui le saisit, ’aventure lui parait encore désirable car elle tente de combler la mesure de ce qui
lui manque, le préservant ainsi de la mélancolie. ».

2 e volume consacré & Chateaubriand et les Arts, sous la direction de M. Fumaroli (Pa ris, de Fallois, 1999)
fait le point sur ce sujet, ainsi que le Bulletin de la Société Chateaubriand n°38, 1996, dont I’une des parties
est dédiée aux actes du colloque « Chateaubriand, la peinture et les peintres ». Enfin, Jean-Claude Berchet, a
propos de la campagne romaine, a montré comment Chateaubriand, dans sa description, était influencé par
I’art pictural classique dans son article « Chateaubriand et le paysage classique » (dans Chateaubriand e
I’Italia, Rome, Accademia Nazionale dei Lincei, 1969, p. 67-85).
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I’ Antiquité. A I’époque de Chateaubriand, le « tableau » est deja un lieu commun pour
désigner une séquence descriptive de longueur substantielle, dont 1’ambition totalisante est
de cerner de maniére aussi exhaustive que possible 1’espace appréhendé¢ par la plume, relais
littéraire du regard.

A D’entrée «tableau », le Larousse universel du XiXe siecle distingue plusieurs
significations dont les trois premiéres sont essentielles quant a 1’esthétique de notre auteur.
Tout d’abord, le « tableau » désigne un « ouvrage de peinture exécuté sur une toile tendue
sur un chassis, ou sur une plaque ou lame de matiére quelconque »°: le référent pictural
permet au modele littéraire de la description de se développer dans une imitation qui, chez
Chateaubriand, tente de s’affranchir de 1’ut pictura poesis’. Le deuxiéme sens donné au
mot «tableau » concerne directement Chateaubriand, cité dans un des exemples
illustratifs : «vue d’ensemble, spectacle, réunion d’objets dont la disposition produit
certaines impressions: ‘A I’aspect d’'un beau TABLEAU de la nature, on tombe
involontairement dans le silence.” (Chateaub.) »°. Le « tableau » serait donc assimilable a
une « vue » qui donne une impression genérale du cadre mais aussi & un « spectacle », avec
une idée d’unification des éléments et d’« impressions » produites sur le percepteur. La
nature, au méme titre que la société et les scénes de la vie des hommes, peut étre 1’objet
d’un «tableau ». Cette définition s’accompagne d’une autre qui permet de représenter le
« tableau » dans sa dimension virtuelle et imaginaire : « Scéne, objets que 1’imagination
rapproche et qui produisent une impression générale »°. L’exemple pris est cette fois tiré de
I’ceuvre de Lamartine, mais deux notions communes semblent se retrouver : I’expansion et
la généralité. Cela se retrouve dans la dimension totalisante du «tableau » au sens
historique et non plus naturel : « Représentation, reproduction, exposition [...]. ‘L’histoire
surtout veut qu’on ne dissimule rien, et qu’une partiec du TABLEAU ne soit pas plongée
dans I’ombre, tandis que 1’autre recoit presque exclusivement la lumiére’ (Chateaub.). »". Il
y a ainsi les «tableaux de la nature » et les « tableaux historiques » : tous deux sont de

I’ordre de la mimesis, sous le signe de 1’expansion, I’'un voulant reproduire I’immensité

% Grand dictionnaire universel Larousse du XIXe siécle, entrée « Tableau », tome XIV, 2° partie, SODI.-
TEST., p. 1374.

* Sur les relations entre 1’art descriptif de Chateaubriand et 1’ut pictura poesis, nous nous permettons de
renvoyer a notre article intitulé « La description chez Chateaubriand : de 1’ut pictura poesis a I’émergence du
moi. », Traditions et Modernité en littérature, Orizons, 2009, pp. 191-205.

5 Grand dictionnaire universel Larousse du XIXe siécle, op. cit., p. 1374.

®Ibid., p. 1374.

" Ibid., p. 1374.
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naturelle, I'autre souhaitant réaliser la synthése mentale d’une période ou d’une scene
historique.

Ce point précis rejoint la distinction picturale entre les tableaux historiques et les
tableaux de paysages, opposant le Lorrain a David ou a Poussin. La différence essentielle
réside alors dans les « impressions » produites : absentes de la definition du tableau au sens
historique, elles sont présentes dans celle du tableau naturel, suggérant par la que le
« tableau de la nature » tente non seulement de recréer une vastitude pergue, mais aussi une
émotion par les couleurs et les jeux d’ombre ou par le style et le choix des mots®. Ainsi, il
convient de bien avoir a I’esprit la maniére dont le mot « tableau » résonne dans cet arriére-
plan pictural lorsque Chateaubriand, dans la tradition des peintres de paysages, entreprend,
apres Bernardin de Saint-Pierre et Rousseau, de représenter des « tableaux de la nature ».
Ses premiers essais poétiques portent d’ailleurs ce titre et se manifestent par un recueil de
« tableaux » représentant des éléments essentiels qui cristalliseront son imaginaire de
I’espace naturel : la mer, la forét, I’océan, le fleuve et les champs. Le mot « tableau » reléve
ainsi d’une tradition déja bien attestée en littérature mais qui prend avec Chateaubriand un
relief jusque-1a inégalé par la splendeur et I’impression de grandeur qui s’en dégagent. Nul
autre avant lui n’a haussé la description a ce point de rivalité avec son frére jumeau
pictural, si bien que le mot de « tableau » en vient a prendre son sens plein au contact de la

plume de I’auteur’. C’est sans doute dans cet art de la suggestion que le «tableau »

8 En effet, si le peintre dispose des couleurs et de la force de I’image pour rendre compte de maniére
mimétique des moindres inflexions du réel, c’est la seule force des mots et de leurs associations subtiles qui
va permettre a 1’auteur de rivaliser avec les peintres. Chateaubriand, s’il ne manifeste jamais une telle
ambition, révére plutdt 1’art du Lorrain, peintre émérite de la lumiére de Rome. Il déclare ainsi a son ami
Fontanes, dans une lettre incluse au sein de Voyage en ltalie : « Vous avez sans doute admiré dans les
paysages de Claude Lorrain cette lumiére qui semble idéale et plus belle que nature ? Eh bien, c’est la lumiére
de Rome ! » (Voyage en ltalie, in Voyages et ceuvres romanesques, tome |1, Paris, Gallimard, Bibliothéque de
la Pléiade, 1959, p. 1479). L’auteur est animé par la tentation du pictural, nous y reviendrons dans la
troisiéme partie de notre étude, réalisant de grandes fresques descriptives ayant valeur d’immenses tableaux
lexicaux, placant sous les yeux du lecteur les splendeurs naturelles percues en Amérique, en Bretagne ou dans
ses voyages autour du bassin méditerranéen. En outre, le primat de la sensation dans la peinture du paysage
joue un réle majeur dans la naissance du pittoresque, en Angleterre puis en France, cette méme sensation
devenant 1’élément qui permet de s’affranchir du carcan des régles de la représentation classique comme le
rappelle Michel Conan dans la postface a son édition des Trois essais sur le beau pittoresque de William
Gilpin (Paris, CEP Edition, 1982, pp. 119-150).

%11 n’est plus une simple tentative pour circonscrire I’espace en en donnant une perception d’ensemble mais
devient aussi un moyen de faire vivre cet ensemble au gré de la force des hypotyposes, pour mettre le lecteur
en présence du lieu dépeint par la capacité évocatoire du langage et la suggestion du réve d’un ailleurs
séduisant et poétique. Marcel Proust, dans Le Temps Retrouvé, aura cette formule heureuse : «[...] le style
pour 1’écrivain aussi bien que la couleur pour le peintre est une question non de technique, mais de vision. »
(A la Recherche du temps perdu, édition réalisée sous la direction de Jean-Yves Tadié, Paris, Gallimard,
« Bibliotheque de la Pléiade », 4 volumes, 1987-1989, t. IV, p. 474). Ainsi Philippe Antoine déclare-t-il a
propos d’ltinéraire de Paris a Jérusalem - ce qui peut étre aisément généralisable a 1’ensemble de
I’esthétique de Chateaubriand en la matiere - : « certains paysages de Chateaubriand peuvent étre rapprochés
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chateaubrianesque dépasse la tradition sur laquelle il s’appuie pour le porter a un degré
supérieur, ouvrant la voie aux tableaux romantiques de Victor Hugo ou, de maniére plus
proche de lui encore, d’ Alphonse de Lamartine.

Les trois significations majeures du mot « tableau » dans le Larousse Universel du
XIXe siécle™ se retrouvent chez Chateaubriand, les deux premigéres acceptions se rattachant
aux «tableaux de la nature » et la derniére plutdt aux tableaux historiques, se voulant
illustratifs et exposant au regard du lecteur I’histoire en actes. Lorsqu’il parle de
« tableau », Chateaubriand recouvre tous ces types de constructions plus particularisants et
spéecifiques que sont les « panoramas » et les «vues ». La notion de «vue englobante »
prédomine dans sa conception et tout paysage extensif est susceptible de se nommer
« tableau ». La vastitude semble étre le critére essentiel permettant cette dénomination : le
« tableau » joue le réle d’hyperonyme de « vue » et de « panorama », qui deviennent les
sous-classes d’un méme ensemble. Les panoramas sont cependant distincts des autres
formes de tableaux en ce qu’ils construisent leur organisation séquentielle autour d’un
ordonnancement prenant pour origine le sujet percevant et orientant sa description selon
des criteres extérieurs au paysage, a savoir les points cardinaux, donnant ainsi la sensation
d’un espace illimité, quelle que soit la direction que prend le regard™; la «vue
surplombante », quant a elle, ne prend pas pour modele de constitution 1’orientation
cardinale préalable mais se construit de I’intérieur, les éléments du paysage se prétant, par
I’investigation du regard, a une organisation qui ne trouve de cohésion que dans la capacité
du sujet a passer d’un élément & 1’autre de maniére a priori arbitraire®.

Mais ce qui différencie surtout le « tableau » général de la « vue surplombante» ou

du « panorama » est 1’absence de position d’observation surélevée : lorsque le sujet ne se

de modeles ou de catégories picturaux et esthétiques. Mais ’auteur, quel que soit le soin qu’il accorde a la
composition de ses tableaux, est au fond persuadé de la supériorité de I’écriture sur les représentations
plastiques et architecturales. » (Itinéraire de Paris & Jérusalem, Paris, Gallimard, « Foliotheque », 2006, p.
88).

0 Tableau comme «vue d’ensemble», comme «scéne ou objets que I’imagination rapproche » et
enfin comme « représentation, reproduction, exposition ».

e Larousse universel du XIXe siécle, a I’article « panorama » (op. cit., tome XII, premiére partie, P.-PHIL.,
p. 120), donne cette définition qui reproduit la méme dualité concréte et imaginaire que pour le mot
« tableau », signifiant, par analogie au tableau panoramique pictural, une « vaste étendue de pays qu’on voit
d’une hauteur, sans que la vue soit bornée dans aucune direction ». Mais il est défini aussi au sens
figuré comme une « multitude d’objets que 1’on pergoit par la pensée » (est cité alors un exemple célébre de
Chateaubriand déclarant : « Ma mémoire est un panorama »).

12 e Larousse Universel du XIXe siécle spécifie qu'une « vue », au sens descriptif, est une « étendue de pays
qu’on peut voir d’un lieu déterminé », prenant la spécificité de la vue depuis une fenétre : « Fenétre, ouverture
d’une maison par laquelle on voit les lieux environnants » (tome XV, 2°partie, V-Z, p. 1228). Ainsi, la « vue »
est souvent congue comme surplombante, la position surélevée de 1’observateur permettant cette expansion du
regard au-dela des obstacles de 1’horizon interne qui borneraient rapidement la vue, la condamnant a une
expansion minimale.
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trouve pas sur une éminence quelconque lui permettant d’ouvrir son champ perceptif a une
vastitude panoramique, la perception, aussi large soit-elle, ne peut prétendre a étre
considérée comme un panorama, qui requiert une vue a 360° que I’horizon du paysage
percu sur un méme degré d’élévation rend impossible. Surélevé, le sujet peut étendre son
champ perceptif a tout ’entour de sa personne ; en I’absence de surélévation, le regard
devient borné par ce que Michel Collot nomme « I’horizon interne »™, & savoir les éléments
du cadre faisant écran et limitant toute investigation vers 1’infini panoramique du visible.
Pour organiser ces paysages de 1’expansion, Chateaubriand passe par la constitution
de paysages de 1’étagement™, qui prennent plus d’ampleur et de vigueur dans le contexte
épique, jusqu’a atteindre une démesure cosmique qui confére a l’auteur une position
divine. L’¢lévation rejoint alors la réverie dans la dissolution compléte des repéres, ouvrant

sur I’étendue infinie de I’imaginaire.

3 Michel Collot le définit ainsi : «[...] 4 P'intérieur méme du champ de visibilité ainsi délimité, certaines
parties du paysage peuvent étre masquées par les accidents du relief ou par des constructions humaines. Ce
jeu d’écrans constitue 1’horizon interne du paysage, et le distingue radicalement d’un espace objectivé et
désincarné comme celui de la carte [...]. » (L Horizon fabuleux, tome |, « XI1Xe siecle », Paris, José Corti,
1988, p. 15).

' Nous entendons « étagement perceptif » au sens ou le regard s’étend par paliers successifs, généralement de
plus en plus éloignés, conduisant a construire le paysage de maniére continue comme un édifice a plusieurs
étages, dans une extension qui se borne a I’horizon externe, infini, ou interne, fini. Ainsi, ils reproduisent
I’élaboration par le regard d’un tableau par touches successives, comme un feuilleté perceptif. Fabienne
Bercegol, dans sa présentation d’Atala (in Euvres Complétes sous la direction de Béatrice Didier, tome XIV,
Paris, Honoré Champion, 2008), parle de « paysages appréhendés comme des tableaux a imiter », témoignant
d’un « souci trés net de la composition, du rendu du contraste et de la perspective, grace a un art trés savant
de I’étagement des plans destiné a donner I’impression de la profondeur et de la vastitude [...] » (ibid., p. 36).
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Chapitre | - Paysages de I’étagement perceptif

Ma mémoire est un panorama ; la, viennent se
peindre sur la méme toile les sites et les cieux les
plus divers avec leur soleil brdlant ou leur horizon
brumeux™.

La position surélevée et I’ordonnancement descriptif du regard nous permettent de
distinguer successivement trois types de « tableaux » : les « tableaux panoramiques » et les
« vues surplombantes», ou le point de vue est surélevé, et les « tableaux de plain pied » ou
le point de vue n’est pas surélevé. L’on pergoit donc combien la position du sujet
observant, en interaction avec le «pays», permet d’induire un type de construction
particulier. Une double implication motive cette relation du sujet a I’espace : il le percoit de
haut et doit rendre compte en retour d’un point de vue expansif par une description apte a

réunir en elle et a faire ressentir au lecteur ce que le sujet a lui-méme percu.

I. Le paysage panoramique : la nature expansive au crible du

regard.

L’examen de I’ceuvre de Chateaubriand révéle que les panoramas™ sont

majoritairement présents dans les récits de voyage et dans les épopées’’. Avant d’étudier la

> Chateaubriand, Mémoires d’outre-tombe, Paris, Classique Garnier, « La Pochothéque », tome I, 1989-
1998, p. 798.

16 Jean-Claude Berchet précise d’ailleurs que Chateaubriand «est le premier a systématiser dans la
représentation des sites une vision panoramique (de haut et de loin) analogue a celle qui est mise en ceuvre
dans les panoramas contemporains qu’il apprécie beaucoup. » (« Un itinéraire & la croisée de chemins », Le
Voyage en Orient de Chateaubriand, Manucius, Paris, 2006, p. 15). Cependant, Michel Collot précise, de
maniére pertinente, que tout panorama est distinct du paysage qui opére une sélection dans 1’espace
perceptible contredisant le sens du mot « panorama », abusivement percu comme une totalité exhaustive de la
vision du monde : « Parce qu’en lui I’invisible s’ajointe au visible, le paysage est horizon, et non pan-orama :
il ne donne pas tout a voir. » (L ’Horizon fabuleux, tome I, XIXe siecle, op. cit., p. 15). Les panoramas dont
parle Chateaubriand ne sont en réalité que des paysages panoramiques qui donnent 1’impression d’étre des
panoramas mais que la vision humaine ne peut étendre qu’au stade du paysage, tout en tendant vers cet idéal
de la perception totale.

7 Cela n’est pas étonnant puisque les voyages permettent 1’arrét et la contemplation & loisir de I’espace et
I’épopée requiert une amplification de la vision qui nécessite un recours a une perception extensive
panoramique pour embrasser le paysage dans toute sa grandeur. Marc Fumaroli a montré combien I’art
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posture épique, observons les panoramas qui ne relévent pas de ce genre précis. Le concept
berquien de « médiance » se révele alors opératoire dans le sens ou il permet d’appréhender
la maniere dont un type de lieu observé motive une description sous une forme
particuliére : le paysage influant sur son percepteur, ce dernier influe en retour sur lui par la
modalité littéraire au moyen d’une description apte a rendre compte a la fois de la beauté
du lieu percu, des sentiments ressentis, mais aussi de la conformation géographique qui
s’est présentée a son regard. Nous examinerons donc les panoramas selon I’espace
appréhendé¢, en tentant d’en dégager les constantes structurelles propres a 1’esthétique
chateaubrianesque. La plus ou moins grande fréquence des types de panoramas guidera la

progression de notre étude.

1. Panoramas de vallées

Par sa constitution géographique, la vallée se préte particulierement bien a la
description de type panoramique : ouvrant une bréche dans un paysage cerné de montagnes,
elle permet une focalisation sur son centre fondamental aprés un examen circulaire de ses
abords. Ainsi, le centre de la vallée est en quelque sorte construit en attente, comme un
trésor a découvrir apres le passage en revue des cotes montagneuses qui I’enserrent comme

un écrin.

A - Vallée prototypique

Itinéraire de Paris & Jérusalem donne un trés bel apercu du paysage panoramique
de vallée qui s’accompagne d’une réflexion théorique sur les représentations mentales du

voyageur en la mati¢re aux confins de I’ Arabie et de la Judée :

Quand on parle d’une vallée, on se représente une vallée cultivée, ou inculte : cultivée, elle
est couverte de moissons, de vignes, de villages, de troupeaux ; inculte, elle offre des herbages ou

descriptif de Chateaubriand entend supplanter la mode des panoramas en rivalisant avec eux par ’ajout de la
notion essentielle de 1’épaisseur temporelle, manquant aux peintres des « dioramas » a succes au tournant du
XVIllle et du XIXe siécle (Chateaubriand, Poésie et Terreur, Paris, De Fallois, 2003, partie Ill, « Avant-
Mémoire », chapitre 1, « Vox clamans in deserto », 4. « montgolfiéres et ‘Panoramas’ », pp. 343-347).
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des foréts ; si elle est arrosée par un fleuve, ce fleuve a des replis ; les collines qui forment cette
vallée ont elles-mémes des sinuosités dont les perspectives attirent agréablement les regards'®.

Derriére I’anonymat du « on » indéfini, Chateaubriand se devine. Comme souvent
dans son ceuvre, I’imaginaire de I’espace se décline sur le mode de la dualité exclusive et
quasi manichéenne® : ainsi, il n’envisage chez autrui qu’une représentation fondée sur une
alternative. La culture devient la marque de la civilisation et I'inculture celle de la
sauvagerie naturelle”. Au-dela de cette simple opposition, la présence fluviale semble
déterminante car bon nombre de vallées trouvent en leur centre un fleuve. L’auteur est
catégorique : si fleuve il y a, I’aspect rectiligne est banni et la norme s’exprime par « des
replis ». L’espace de la vallée devient un miroir ou chaque ¢lément, mimant la dualité de
I’adret et de 1’'ubac, se mode¢le sur I’autre pour entrainer une poésie des reflets apte a réjouir
le regard®. Le dernier élément de cette poétique de la vallée est la présence de lignes de
fuite et de « perspectives » qui forment autant de point de départ vers I’illimité de la
perception. Ce qui séduit le regard est la symétrie parfaite qui ouvre sur ’infinité spatiale.
Ainsi se font jour trois caractéristiques majeures : une approche progressive, qui distingue
les bords de la vallée, puis le centre et le fleuve médian, une sinuosité en miroir du fleuve
et des montagnes, puis des perspectives fuyantes qui ouvrent sur 1’infini.

Nous prendrons I’exemple de six panoramas que nous confronterons afin de définir
des points de convergences structurelles : le panorama de la vallée du Douro dans Les
Aventures du dernier Abencérage, la vallée de la Laconie vue par Démodocus dans Les
Martyrs, cette méme vallée pergue par le narrateur d’ltinéraire de Paris a Jérusalem,
depuis le chateau de Misitra, la vallée de Bethléem puis de Josaphat, toujours dans le

méme ouvrage, et enfin la vallée du Tempé dans Voyage en Italie.

8 Ce passage, comme les deux extraits qui suivent, sont tirés d’ltinéraire de Paris & Jérusalem, Paris,
Gallimard, « Folio », 2005, pp. 315-316.

Yl n’y a qu’a songer aux couples antithétiques formés par la lune et le soleil, le jour et la nuit, a la récurrence
du modele des deux rives, issu de la description fondatrice des rives du Meschacebé dans le prologue d’Arala,
a la dualité du fleuve séparé par 1’ile médiatrice, a la montagne et a la plaine, au silence intérieur de la retraite
et au chaos extérieur des éléments. Tout cela permet de cerner un premier aspect de I’imaginaire descriptif de
Chateaubriand, éminemment duel, dépassant le clivage diurne et nocturne théorisé par Gilbert Durand dans
les Structures anthropologiques de I’Imaginaire pour gagner tout un ensemble d’éléments de 1’espace décrits
sous I’angle de ce régime d’opposition duel. Nous développerons ce point dans la section intitulée « le spectre
de la dualité ».

2071 rejoint I’imaginaire rousseauiste, en héritier des Lumiéres qui opposent fréquemment nature et culture.

21 A 'image du fleuve, les collines bordant la vallée « ont elles-mémes des sinuosités ».
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B — Variations autour de la vallée prototypique : substitutions et déplacements

Dans la description de la vallée du Douro et des deux versions de la vallée de la
Laconie®, I’ordre des points cardinaux abordés semble aléatoire puisqu’il change en
permanence. Il reste cependant une méme structuration descriptive qui commence a
explorer les versants opposés de la vallée pour en venir aux lignes de fuite avant de se
conclure sur un élément médian central. Ainsi en est-il du «coteau du midi », de «la
colline du nord » pour la vallée du Douro®, de « la chaine » du Taygéte « a I’occident » et
« d’autres montagnes [...] a ’orient » pour la version des Martyrs de la vallée de la
Laconie®, puis de la bordure du Taygéte « a ’ouest » et de toute une série de monts « a
I’est » pour la déclinaison de cette méme vallée dans Itinéraire de Paris a Jérusalem, qui
bornent cette exploration®.

Aprés cette premiére étape bilatérale, la seconde consiste en une investigation des
lignes de fuite tendant vers I’horizon. Les termes employés élargissent alors la perspective
par I’utilisation d’un vocabulaire suggestif®®. Mais il s’agit aussi pour I’auteur de signaler
ce qui restreint la portée du champ visuel, d’autant plus que I’effet de contraste profite au
déploiement illimité qui lui fait souvent face*. Pour ces trois panoramas, la description se
termine par ’exploration du centre névralgique du paysage, souvent occupé par le fleuve®.
Mais tous les panoramas n’aboutissent pas toujours au fleuve qui en constitue le centre
vivifiant : I’exploration de trois autres panoramas de vallée, celle de Bethléem, Josaphat et
Tempé®, révéle quelques variations sur ce modele bien établi.

Si le schéma structurel d’ensemble de ces paysages semble peu ou prou identique,

c’est le centre finalement décrit qui parait opérer une substitution signifiante. La position

22[1] Voir « Annexes », p. 669.

2 Les Aventures du dernier Abencérage, in (Euvres romanesques et voyages, tome Il, Paris, Gallimard,
« Bibliotheque de la Pléiade », 1969, p. 1369.

 Les Martyrs, Livre I, in (Euvres romanesques et voyages, tome |1, ibid., pp. 107-108.

% |tinéraire de Paris & Jérusalem, op. cit., pp. 121-122. Seule cette derniére perception panoramique semble
se distinguer des autres en anticipant, par une perception globalisante, sur les lignes de fuites a venir, procédé
qui sera repris pour la vallée de Bethléem dans le méme ouvrage.

% parlant d’« extrémité », de directions laissées en suspend comme indiquées au lecteur par I’adverbe de lieu
« vers », le dynamisme est mimé par les participes présent comme « avangant » et I’expansion est suggérée
par «jusqu’a», agrandissant 1’horizon vers l’infinité du perceptible (la mer faisant souvent fréquemment
office de point focal de la vision).

?" La vallée de la Laconie, décrite sur deux modes différent, celui de I’expansion pour les Martyrs et celui de
la concision pour I’Itinéraire de Paris a Jérusalem, permet ainsi de décrire, face a I’accroissement maritime
du paysage, un point d’arrét de la perception, les « petites collines » ou « un amas confus de monticules
irréguliers » qui « obstruent » une partie de la vallée, en 1’occurrence le nord.

%8 « Le Douro », qui « roul[e] au milieu du vallon », « I’Eurotas » qui « prom[éne] son cours tortueux dans
cette riante solitude » ou qui « arros[e] [...] une plaine unie et fertile ».

#[2] Voir « Annexes », p. 670.
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centrale étant éminemment stratégique dans une composition paysagére, la description fait
en sorte de la retarder afin de mieux permettre le surgissement d’un élément attendu. Il
n’est pas anodin que le fleuve médian, si essentiel dans la poétique et dans I’écriture de
I’auteur, soit remplacé par la ruine, autre motif fondamental de la réverie scripturale et
mémorielle de I’auteur™. Au fleuve, symbole de fertilité et de vigueur, se substitue donc un
symbole inverse de dessiccation et de désertification : la ruine, désert de la mémoire et
effritement sablonneux, stérilité pierreuse qui intéresse tout autant le voyageur que le
fleuve fertile et limoneux en ce qu’il représente le versant opposé d’un méme systéme
imaginaire d’attirance et de répulsion®. Le panorama de la vallée de Tempé débute par la
mention de ces ruines, « qui se prolongent le long de la vallée », déja mises en perspective :
dans une inversion de 1’ordre descriptif habituel, le fond de la vallée, dernier stade
classique de 1’observation panoramique, devient le premier ¢lément décrit, tendu déja vers
une perspective qui s’ouvre par 1’élévation «en amphithéatre » des « montagnes de
Tivoli ». Un tel déplacement se retrouve concernant un autre élément important du paysage
matriciel de la vallée : la sinuosité en miroir.

Si le lecteur reprend les criteres chateaubrianesques du paysage de vallée, il est
enclin a chercher des symétries savamment reproduites dans 1’espace de la description.
Sinuosités et replis doivent donc faire entrer en correspondance le fleuve central et les
collines environnantes. Une telle perception archétypale de la vallée n’est toutefois pas
toujours systématique dans les panoramas décrits : pas de sinuosité fluviale effective dans
le Douro, qui est présenté roulant ses eaux avec un « cours » non caractérisé ; par contre,
I’Eurotas confirme la théorisation de 1’auteur puisqu’il est décrit « promen[ant] son cours
tortueux », jouant a «cach[er] sous des lauriers roses ses flots d’azur », mais 1’« amas

confus » des montagnes ou le «rideau parallele » formé «a I’orient » n’ont rien d’une

%0 Reprenant le modéle de la description mimant la dispersion, Chateaubriand décrit dans la vallée de
Bethléem « quelques ruines, entre autres les débris d’une tour qu’on appelle la tour de Sainte-Paule » ; c’est
un méme «amas de débris » que contemple le voyageur «au fond de la vallée » de Josaphat aprés son
exploration panoramique : « masures », «villages de sépulcres », « monuments » dans un «champ de
destruction ». L’ouvrage de Roland Mortier, La Poétique des ruines en France, envisage d’ailleurs
Chateaubriand comme « virtuose des ruines » (Genéve, Droz, 1974, pp. 170-192).

1. On peut en effet s’étonner de la maniére dont Chateaubriand multiplie les descriptions de paysages
dysphoriques et désertiques, ou la vie a abandonné les lieux et ou I’horreur remplace ’exaltation. Il semble
que ces lieux forment un contrepoint nécessaire aux élans enthousiastes de la fertilité, comme s’il fallait
inévitablement se heurter aux rochers arides pour mieux s’exalter sur les rivages fertiles et les fleuves
bouillonnants de vie. En cela, I’expérience américaine et 1’expérience orientale se répondent comme les deux
panneaux oxymoriques du diptyque dessiné par son ceuvre. Cet attrait reléve aussi d’une distance
mélancolique héritée d’une tradition de hauts personnages de la vanité, modeles esthétiques de Chateaubriand
a 'image de Saint Jérome, Saint Augustin ou Bossuet, comme le précise de maniére pertinente Agnés Verlet,
dans Vanités de Chateaubriand (chapitre Il « Des solitaires du grand siecle aux Peéres du désert », Genéve,
Droz, 2001, pp.71-92).
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symétrie parfaite entre I’élément minéral et fluvial®. Il faudrait donc chercher ailleurs la
poétique structurelle de 1’expansion dans le panorama de vallée. L’examen des effets de
reprises et de constructions similaires permet de mettre en lumiere une symétrie deplacée

du fleuve aux montagnes elles-mémes.

C — Vers un repli descriptif mortifeére.

Naturellement, la vallée forme un axe de symétrie que la description vient
reproduire par son organisation progressive. Cependant, Chateaubriand cherche
fréquemment a signifier ’harmonie et 1’expansion redoublée en organisant le panorama en
tension vers I’infinité du perceptible. L’image du « rideau paralléle » theétralise et donne
une dimension géométrique a I’espace formé par la vallée de la Laconie décrite dans Les
Martyrs. La vallée est « comprise », enserrée entre les montagnes ou les collines et la
poétique descriptive s’organise autour d’une tension entre cette limitation cloisonnante et
une propension a signifier 1’illimité*. Il se forme ainsi un espace de I’entre deux, fait
d’enserrement et de libération, qui se retrouve dans bon nombre de vallées citées jusque-
|a*. Dans cette méme perspective, 1’ceil va chercher les «extrémité[s] », cette fois-ci
horizontales, rencontrant des « pointes de rochers », autre symbole vertical, pour se perdre
« dans le lointain » vers « les sommets de la Sierra-Nevada », signalant un nouveau retour a
I’horizontalité, comme celui qui pousse 1’observateur a décrire le « milieu du vallon » en
suivant le « cours » du Douro. Le regard s’attache volontiers au dynamisme paysager qu’il
entend retracer®. En simulant un mouvement par la description d’éléments toujours en
tension vers un ailleurs inaccessible, le regard se libere a I’image de la vallée de la Laconie

dans ltinéraire de Paris a Jérusalem, « bordée » a I’ouest comme a I’est. Ainsi, la vision

%2 Au rectiligne montagneux géométrique ou & son contraire, la dispersion anarchique, s’opposent les replis de
I’Eurotas, de méme que la structure de réduplication formée par les « doubles et triples portiques » soutenus
par la vallée, écho de I’élévation « en amphithéatre » des « montagnes de Tivoli », sans que le fleuve ne soit
méme mentionné.

% La diminution de hauteur des montagnes « par degrés » ainsi que les chaines de montagnes « s’avangant »
rendent compte d’un espace dynamique opposé au hiératisme chtonien caractérisant la conformation
montagneuse de la vallée.

% La vallée du Douro, entre « coteau » et « colline », se caractérise par le dynamisme ascensionnel représenté
par « les clochers de Grenade qui s’élevaient en groupe du milieu des chénes-verts et des cypres ».

% Ce sont les « petites collines » qui « descendent au midi en diminuant de hauteur », leurs « derniéres
croupes » ou une plaine qui « se déroule ».
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panoramique de la vallée est a percevoir dans cette double dimension®. Le parallélisme
montagneux est de rigueur, 1’imaginaire symétrique allant jusqu’a I’appréhension de
I’intersection des sommets sécants comme les bords de la vallée de Josaphat, dont les
« deux montagnes, qui se touchent » forment un cadre nécessairement resserré. Le paysage
semble paradoxalement tendre vers I’infini et si cette perspective est impossible, 1’infinité
se consume dans la dispersion du « ¢a et la », rejoignant I’aporie de la ruine®’.

La poétique descriptive du panorama de vallée semble donc répondre a une
structure dynamique fondée sur le dépassement d’une tension entre repli et ouverture,
enfermement et libération, confinement et infinité du perceptible®. La vallée dicte ainsi,
par sa conformation géographique, une certaine approche descriptive jouant des tensions
qui s’y mettent en ceuvre naturellement pour les organiser sur le plan de 1’écriture. Les
panoramas de villes, quant a eux, semblent répondre a une poétique différente, méme s’il
s’agit, comme lors de tout paysage panoramique, de restituer au préalable une perception

totalisante de 1’espace.

2. Panoramas de villes

La vallée présente un espace déja déterminé géographiquement et il en est a priori

de méme pour la ville qui, par sa structuration artificielle, impose d’emblée au regard une

orientation descriptive qui correspond a son organisation urbaine®. Cependant, cette

% Une vallée « s’étend », a la maniére de la vallée de Bethléem ou « continue a s’étendre a perte de vue »
comme la vallée de Tempé. L’élévation « en amphithéatre » des « montagnes de Tivoli » réalise alors la
synthése d’un dynamisme horizontal et vertical ou tout se perd dans ’infinité du perceptible.

11 en est ainsi de la vallée de Bethléem ou tout est répétition du méme, tarissement d’un « sol semblable &
celui de ’autre colline », et ou I’ceil s’égare dans « quelques ruines » ou « débris » de tours. De méme, la
vallée de Josaphat témoigne de 1’absence de point de fuite qui la condamne au repli stérile ou I’élan perceptif
est stoppé brutalement par ’indistinction : autour des montagnes se forme un cimetiere & ciel ouvert, un
« champ de destruction » « ou I’on n’aper¢oit pas un étre vivant », lieu de mort qui s’ouvre a I’infinité de
I’émiettement, dans le « désordre de toutes ces tombes fracassées, brisées, demi-ouvertes ».

% Cependant, cette dynamique, qui exploite habilement les lignes géométriques et les perspectives de fuite, se
retourne parfois contre elle-méme, substituant a la tension vers 1’au-dela du perceptible un repli mortifére sur
le morcellement et la pulvérulence de la ruine : alors, le regard s’éteint de lui-méme dans une indistinction et
une perte de reperes qui met un terme a la description.

% Pierre Sansot analyse ainsi, dans Poétique de la ville, la maniére dont I’espace urbain et extra-urbain entrent
en conjonction dans ce qu’il nomme une « dialectique du dedans et du dehors » (Pierre Sansot, Poétique de la
ville, Paris, Payot et Rivages, 2004, p. 451-501). Espace d’interaction, le paysage urbain prédétermine
souvent la place qu’y occupe la nature : Augustin Berque, dans son article « A quoi tient la beauté des villes
(notes sur la tokyologie) » (in Le Paysage et ses grilles, Paris, L’Harmattan, 1996, pp. 15-27) montre, en
s’appuyant sur I’exemple particulier de la ville japonaise, la maniére dont I’espace urbain dévoile le « rapport
entre formes urbaines et lien social » au point que le « paysage urbain » se définisse dans un ordonnancement
strict du regard dicté par I’architecture générale des lieux : « En quelque sorte, c’est 1’alignement par lequel
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structuration est souvent comprise dans un espace naturel auquel elle doit s’allier dans
I’ordre de la description. La poétique de Chateaubriand fonctionne sur le régime de
I’inclusion ou de I’exclusion de I’'urbain et du naturel. La vision panoramique visant a
donner I’impression d’une exhaustivité perceptive, les panoramas de villes doivent étre
pensés dans cette double articulation selon la maniére dont la description incorpore ces
deux espaces sur le mode du rejet pur et simple ou de I’harmonie fusionnelle. L’expérience
orientale est sans surprise celle qui permet a Chateaubriand de s’intéresser aux tableauX
urbains pas totalement absents cependant de 1’expérience américaine™ : 1’Ancien-Monde
regorge surtout de vestiges et de ruines, traces indéfectibles d’un passé omniprésent™. Les
rapports entre 1’urbain et le naturel peuvent ainsi aboutir a I’exclusion de ce dernier ou au

contraire a favoriser 1’alliance poétique des deux éléments.

A - Misitra et Jérusalem : I’évacuation du naturel au profit de I’urbain.

Le panorama de Misitra et celui de Jérusalem dans Itinéraire de Paris a Jérusalem®
excluent en partie toute présence naturelle, si ce n’est a I’intérieur méme de la ville sous la
forme de I’arbre ou du jardin, laissant tout de méme la possibilité d’une échappée fluviale

ou montagneuse®. Un méme imaginaire géométrique réunit ces deux panoramas car la

les formes urbaines entrent dans le rang, et engendrent ainsi un paysage harmonieusement unitaire. » (ibid., p.
19).

40 Ils sont constitués par les embryons de villes que sont les ruines de 1’Ohio, les villages indiens ou ceux des
colons, regroupés autour des forts, si I’on excepte La Nouvelle-Orléans et de rapides apercus de Philadelphie
dans Voyage en Amérique.

41 Dans Itinéraire de Paris a Jérusalem, Chateaubriand oppose d’ailleurs ces deux continents via les deux
types d’hommes qui y vivent, sous le signe de 1’inversion réciproque : le « Canadien » a des « monuments de
la nature et non de I’histoire », «les tombeaux de ses péres s’élévent inconnus dans des foréts
ignorées. ». Apres un long parallele, il en vient a ce constat : « En un mot, tout annonce chez 1’Américain le
sauvage qui n’est point encore parvenu a 1’état de civilisation, tout indique chez 1’Arabe I’homme civilisé
retombé dans 1’état sauvage. » (Itinéraire de Paris a Jérusalem, op. cit., p. 333).

42 [3] Voir « Annexes », p. 671.

43 En cela, ce panorama pose le probleme de son intégration au sein des paysages, qui nécessitent une part de
naturalité, sans quoi leur nature paysagere devient discutable. Le début de ce tableau se rapproche du passage
en revue des rues de Jérusalem, quadrillage urbain aride qui prend I’allure d’une liste descriptive développant
le chapelet exotique des noms de portes et de rues (Itinéraire de Paris a Jérusalem, op. cit., pp. 384-387).
Bien plus que des rapports antinomiques, la ville et la nature, depuis I’esthétique clivée des Lumieres,
entretiennent des rapports de complémentarité dans la période romantique depuis que Rousseau a redécouvert
la nature et en a fait son terrain d’investigation par excellence : cette opposition devient caduque avec
Chateaubriand et la génération préromantique et se trouve confirmée dans 1’ceuvre d’auteurs comme George
Sand comme le montre 1’ouvrage collectif intitulé Ville, Campagne et Nature dans ['ceuvre de George Sand
(Clermont-Ferrand, Presses Universitaires Blaise Pascal, coll. « Révolutions et Romantismes » n°3, 2002).
Cet ouvrage restitue une image plus fidéle de 1’écrivain, non plus seulement comme auteur de récits
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conformation urbaine sollicite, par ses plans de coupe ou la disposition des rues, une
description empruntant au vocabulaire mathématique®. L’appréhension géométrique
convient bien a la description urbaine®™ mais, si elle permet d’unir ces deux descriptions,
leur construction générale les oppose sur le régime de ’inversion. La description de Misitra
implique le lecteur, en faisant un substitut du voyageur par I’entremise des pronoms® ;
celle de Jérusalem demeure un panorama guidé de 1’extérieur par un voyageur qui oriente
de maniére déterminée et précise le point de vue adopté”. Mais I’inversion se produit
surtout sur le plan de I’articulation de I’urbain et du naturel : a Misitra, le tableau progresse
de I’urbanité resserrée autour des noms de rues et des batiments égrenés au fil du parcours
pour s’ouvrir in fine sur une perspective qui suit ’avancée des « deux torrents », s’évadant
du cadre étroit délimité par la ville. Au contraire, Jérusalem se recroqueville au fil de la
description : la vision générale du « paysage de pierres » finit par se particulariser autour
des « maisons de Jérusalem » et de leur effet produit dans le désert®. Tout est alors pensé
en termes de compression® et de libération, de concentration et de points de fuite fugaces :
la disposition panoramique bute sur la perspective arrétée des maisons™. De la méme

maniere, Misitra propose une perception panoramique incompléte, réduite a une opposition

champétres, mais comme créatrice d’espaces complexes, ou urbanité et ruralit¢ entrent en interaction
perpétuelle.

* « Perpendiculairement » les parties de la ville de Misitra s’opposent alors que 1’ensemble de Jérusalem est
pensé selon un «plan incliné, sur un sol qui descend du couchant au levant », ou naissent des « espaces
vides », ou les maisons sont des « masses carrées », « en terrasses aplaties ou en démes », et ou le « niveau
égal », idéal géométrique, est infirmé par la disposition générale de la ville ou « I’uniformité du plan » est
« romp[ue] » par la saillance d’éléments ascensionnels.

*® Dans Poétique de la ville, Pierre Sansot montre bien comment la ville est faite de « zones indécises » (op.
cit., p. 475-492) : elle quadrille I’espace sur le mode de la « partition », délimitation des rues ou des batiments
(ibid., pp. 465-475) qui se retrouve dans la perception de Philadelphie par Chateaubriand arrivant en
Amérique dans Voyage en Amérique : «[...] le terrain, en avangant, était divisé par lots sur lesquels on
construisait quelques maisons isolées. » (Moyage en Amérique, in (Euvres romanesques et Voyages, tome I,
Paris, Gallimard, 1969, p. 676).

*® « Au-dessus de vous, & votre gauche », « vous apercevez », autant de formules qui laissent place & un
anonymat progressif de la perception - « on voit » - puis a 1’absence totale de verbe de vision au profit d’une
présence autosuffisante des éléments du cadre.

* Les précisions s’accumulent selon le rythme de la parataxe : « Dans la région du couchant et au centre de la
ville, vers le Calvaire », « au levant, le long de la vallée du Cédron ».

*® Quelques rares échappées hors de la ville, symboliquement décrite sous 1’angle de 1’enfermement (« Une
muraille crénelée, fortifiée par des tours et par un chateau gothique, enferme la ville dans son entier »), a
I’image d’« une partie de la colline de Sion » sauvée du développement urbain ou des « espaces vides » et du
« terrain, presque abandonné », laissé libre par la disparition d’édifices, s’opposent aux maisons qui « se
serrent d’assez pres ».

9 Cet effet est renforcé, dans la description des « maisons de Jérusalem », par leur analogie avec « des
prisons » ou « des sépulcres » qui redoublent le phénoméne d’inclusion minérale & la maniére d’une mise en
abyme : « maisons de pierre, renfermées dans un paysage de pierres », « cimetiére au milieu d’un désert ».

%0 Laspect binoculaire induit par le plan incliné du «couchant» au «levant» reste la seule valeur
d’ordonnancement descriptif, oubliant le nord et le sud.
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entre la « gauche » et la « droite » qui prend pour foyer de la description 1’observateur lui-
méme, double du lecteur fortement engagé dans 1’expérience du paysage urbain.

Ainsi, des lors que la description entre dans la ville, ¢’est cette derniére qui semble
fournir ses propres points de repéres™. L’espace urbain de Misitra se pense sur le mode de
la subdivision et de I’inclusion, de méme que Jérusalem selon une logique du resserré et du
vacant. Cependant, Misitra laisse libre cours a une véritable échappée perspectiviste hors
de I’espace urbain de manicre bien plus franche que ne le fait, sporadiquement et au fil de
la description, le panorama de Jérusalem. L’allusion au « Panthalama», I’'un des deux
«torrents » qui s’affranchissent de Misitra en sortant de la ville, est I’occasion d’une
considération privilégiée et familiére a 1’auteur, celle de la confluence fluviale et du
mariage des flots. Alors, la description s’éloigne de 1’urbanité pour considérer le devenir
des deux torrents en suivant de maniére imaginaire leur parcours ultérieur®. La série des
déversements fluviaux se termine évidemment par I’un des fleuves les plus importants de
I’Itinéraire, 1I’Eurotas, cristallisant toute la réverie prestigicuse du voyageur en quéte de
I’histoire mythique des lieux qu’il tente vainement de ressusciter. Jérusalem et Misitra
laissent donc peu de place & I’expression de la naturalité et se distinguent d’autres
panoramas qui articulent de manieére complémentaire et harmonieuse 1’espace naturel et

’espace urbain.

B - L’alliance de ’urbain et du naturel : la naissance de la poésie descriptive.

Le cadre épique ou narratif est peut-étre davantage favorable a I’union de la ville et

de la nature que le récit de voyage, ou les nécessités du parcours ne permettent pas toujours

5« Perpendiculairement », «en avant de Katochorion» I’avancée se fait au gré des édifices et du
recoupement des groupes de maisons, des « bourgs » ou des « maisons turques » bariolées incluses une
nouvelle fois dans I’espace-gigogne que constitue I’espace urbain. Le « bourg du milieu » dessine ainsi une
portion de territoire qui, outre la naturalité des « grands jardins », «renferme des maisons turques ».

*2 La perspective mimétique est abandonnée au profit d’une échappée imaginaire vers un espace de la
confluence liquide : « A Magoula, ces deux ruisseaux réunis se jettent dans la riviere de Magoula, I’ancien
Cnacion, et celui-ci va se perdre dans I’Eurotas ». Cette réverie sur I’union des fleuves est un élément
essentiel de la poétique du paysage chez Chateaubriand, que 1’on songe au tableau immense des fleuves
d’Amérique inaugurant le prologue d’Atala ou a la récurrence quasi obsessionnelle de cette métaphore de la
confluence pour exprimer ce statut ambivalent de 1’auteur, contemporain des révolutions, de 1’aventure
napoléonienne comme du renouveau romantique, qui s’est « rencontré entre les deux siecles comme au
confluent de deux fleuves » (Mémoires d’outre-tombe, « Préface testamentaire », tome I, op. cit., p. 1541).
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une recherche des effets de conjonction harmonieuse™. Les panoramas d’Athénes, comme
celui du village et de la colonie francaise dans René, épisode annexe des Natchez™, peuvent
étre penses dans la méme perspective.

Sur le plan strict de I’ordonnancement descriptif, le panorama d’Athénes est plus
académique que celui des environs du village des Natchez, puisqu’il obéit a une succession
de perceptions ordonnée selon les points cardinaux™ pour finir par considérer le « centre de
ce bassin superbe ». Au contraire, le tableau extrait des Natchez se contente de quelques
notations panoramiques reprenant 1’opposition entre « 1’orient » et «1’occident » en lui
ajoutant d’autres perspectives inédites et vagues™. A cette différence de rigueur et
d’exhaustivité perceptive s’ajoute une inversion signifiante dans [’ordre des éléments
naturels et urbains®’. Cependant, ces deux paysages se construisent dans la complémentarité
entre nature et culture : Athénes est directement assimilé au cadre qui 1’entoure, celui du
« bassin » décrit avec le vocabulaire inhérent au monde grec®. La phrase qui conclut le tour
d’horizon de la nature urbanisée consacre la perfection du « cercle entier de la patrie des
arts, des héros et des dieux ». La distribution selon les points cardinaux permet ainsi un
passage en revue exhaustif d’un espace naturel per¢u sous I’angle de la grandeur grecque.
Une méme contamination touche I’espace urbain dans le panorama des environs du village
des Natchez qui se trouve décrit sous 1’angle de I’hybridité entre nature et culture. Le
village accueillant René prend I’allure d’une société constituée et compartimentée™, mais
le fort Rosalie et la « colonie francgaise » sont, quant a eux gagnés, de maniére inversement

symétrique, par la naturalité des sauvages™.

% Itinéraire de Paris & Jérusalem s’opposerait aux épopées que sont Les Natchez ou Les Martyrs, ol le
narratif est pensé avant tout en complémentarité poétique avec le descriptif, plus enclin a accueillir une
description harmonieuse ou 1’auteur cherche a traduire un apaisement du héros ou a toucher le lecteur par la
beauté d’un cadre enchanteur.

5 [4] Voir « Annexes », p. 672.

% « Orient », « septentrion », « couchant » puis « midi ».

%6 « Sur la droite » et « & quelque distance dans la plaine ».

%" Alors que le panorama d’Athénes fait primer le cadre naturel pour y insérer 1’urbanité mythique d’Athénes,
celui des environs du village des Natchez débute par la description semi-urbaine pour envisager son hybridité
naturelle et mener peu a peu a une dissolution des repéres vers des perspectives fuyantes.

% Les « pompes » qui accompagnent une personnalité de haut rang accompagnent aussi la vue d’Athénes ; le
mont Hymette parait « revétu d’une robe d’or », le Pentélique fait une révérence puisqu’il « Se courbe »
comme le mont Icare qui « s’abaisse », le premier « pour aller joindre le Permetta », le second pour révéler
« derriere lui » le temple naturel d’Athénes devenue déesse, a savoir « la cime sacrée du Cythéron ».

% A Iimage de son « bocage de mdriers » et de « ses cabanes qui ressemblent & des ruches d’abeilles » ; Or,
nous avons vu précédemment que la partition de I’espace est une des caractéristiques majeures de la ville.

80 « [...] des tentes, des maisons a moitié baties, des forteresses commencées, des défrichements couverts de
négres, des groupes de blancs et d’indiens, présentaient, dans ce petit espace, le contraste des moeurs sociales
et des meeurs sauvages ». Le glissement opéré du domaine du paysage a la situation géographique des
populations montre combien nature et culture, dans la vision embrassante du panorama, tendent a se
contaminer ’'une ’autre sous I’action d’une perception unificatrice. Je renvoie, pour une analyse plus
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Ces deux panoramas envisagent toutefois différemment le paysage naturel : si celui-
ci reste vierge et exempt de toute contamination urbaine dans le panorama des Natchez*, ce
n’est pas le cas dans le panorama d’Athénes ou I’influence est réciproque. La description
de la ville, aprés avoir présenté la perception du cadre naturel comme un prolongement de
sa propre sacralisation en déesse, la révele influencée par le cadre naturel au moyen du
rayonnement solaire. Le soleil est un des éléments essentiels de la constitution du paysage
selon Chateaubriand, au point de permettre de faire d’Athénes un lieu urbain apte a
accueillir la naturalité en son sein méme par un jeu habile de reflets®. Ainsi naft un
véritable «tableau » ou le mouvement lumineux se conjugue a celui de «la féte des
Panathénées » dont 1’énumération des actions mime la surabondance de vie.

Les panoramas de ville sont donc congus dans une tension entre le naturel et
I’urbain et la description devient un moyen d’allier ces deux éléments, selon une logique
harmonieuse équilibrée ou au contraire déséquilibrée. Les panoramas de ruines, en ce qu’ils
représentent un état dégradé de [’urbanité envahie par le naturel, forment alors des

paysages ou cette tension s’atténue, modifiant la poétique descriptive a 1’ceuvre.

3. Panoramas de ruines

Les panoramas de vallées contiennent des fragments ou des ruines mais ceux qui se
constituent autour de ces éléments en les choisissant comme points centraux de la
description sont bien plus rares. Trois panoramas nous intéresseront particulierement,
opposant deux maniéres d’inclure les ruines dans le paysage panoramique, comme partie

de I’espace per¢u ou comme point de concentration de la logique expansive.

détaillée de cet aspect, a mon article « Amérique — Chateaubriand » & paraitre dans Dictionnaire des Pays
mythiques, Paris, Robert Laffont, collection « Bouquins ».

®1Ce panorama reproduit I’opposition, récurrente chez ’auteur, entre la virginité historique des espaces
naturels américains et 1’historicité surabondante des espaces de I’ Ancien Monde. Ainsi, la contamination n’est
pas réciproque et les paysages décrits ont seulement une fonction esthétique et pittoresque, jouant le role de
« la bordure du tableau » en lui apportant « une inconcevable grandeur ». Or, les éléments naturels décrits
sont symboliquement ceux qui représentent I’Amérique pour Chateaubriand, dans une opposition entre le
minéral et le fluvial : les « sommets brisés des Appalaches » et le « Meschacebé [qui] roul[e] ses ondes dans
un silence magnifique ».

62 |es « marbres polis » de la ville sont autant de miroirs qui « se peign[ent] des feux du soleil & son coucher »
ou sont « frapp[és] de ses derniers rayons », apportant un effet esthétique redorant la beauté de la ville (« Il
faisait étinceler les boucliers de Perses » et « semblait animer sur la frise les admirables sculptures de
Phidias »).
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A - La ruine, élément de vacuité intégré a l’expansion panoramique

La ruine peut naitre a I’état d’efflorescence au sein du paysage décrit. C’est le cas
pour le panorama des alentours de Pergame, dans Itinéraire de Paris a Jérusalem, ou
I’expansion est figurée plus que réalisée par 1’écriture elle-méme. La ruine se révele alors

au fil de la progression descriptive :

Pergame était au-dessous de moi dans la direction du midi : elle ressemble a un camp de
baraques rouges. Au couchant se déroule une grande plaine terminée par la mer ; au levant s’étend
une autre plaine, bordée au loin par des montagnes ; au midi, et au pied de la ville, je voyais d’abord
des cimetieres plantés de cypres ; puis une bande de terre cultivée en orge et en coton ; ensuite deux
grands tumulus : aprés cela venait une lisiére plantée d’arbres ; et enfin une longue et haute colline
qui arrétait I’oeil. Je découvrais aussi au nord-est quelques-uns des replis du Sélinus et du Cétius, et
a I’est I’amphithéatre dans le creux d’un vallon. La ville, quand je descendis de la citadelle, m’offrit
les restes d’un aqueduc et les débris du Lycée. Les savants du pays prétendent que la fameuse
bibliotheque était renfermée dans ce dernier monument®.

Ce panorama illustre une véritable poétique de 1’expansion : tout y est construit en
tension vers un ailleurs™. Un parcours fait se succéder des éléments du cadre® pour aboutir
enfin a la colline qui interrompt 1’avancée de la perception. Ainsi est déja préfigurée
I’intrication du monument humain et de la nature puisque le cimeticre et les tumulus, autres
éléments du paysage de la ruine, alternent avec les mentions de fragments de pays portant
la trace de la présence et de I’action humaines®™. Cette activité humaine investissant le
paysage ménage une transition avec la nature vierge mentionnée au début de la description
sur le mode dynamique et progressif®’. Le panorama sert avant tout a mesurer I’espace en
poussant la contemplation jusqu’au point extréme de la vision, ou la mer la confond dans
son infinité méme, ou les montagnes constituent une barriére infranchissable aux regards.
Revenu progressivement de cette expansion aux limites du monde naturel, 1’observateur

constate la présence de I’homme dans le paysage pour mieux en venir a des marques plus

% Itinéraire de Paris a Jérusalem, op. cit. , p. 243.

% C’est ce dont témoigne I'utilisation d’indicateurs spatiaux traduisant 1’idée d’un prolongement (« [...] dans
la direction du midi », «au couchant», «au levant», «au nord-est», «a I’est»), a quoi s’ajoute la
réduplication a cinq reprises d’éléments en continuité expansive, formant des strates perceptives qui
poursuivent toujours plus avant I’éloignement du champ perceptif : les connecteurs « d’abord », « ensuite »,
«apres cela», «et enfin» traduisent une progression du regard jusqu’au point ou toute avancée devient
impossible car « une longue et haute colline [...] arrét[e] I’ceil ».

% «Des cimetiéres », «une bande de terre cultivée », «deux grands tumulus » «une lisiére plantée
d’arbres ».

% a terre « cultivée » et la lisiére « plantée d’arbres».

87 «[...] au couchant se déroule une grande plaine terminée par la mer », « au levant s’étend une autre plaine,
bordée au loin par des montagnes ».
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concreétes, les ruines, qui ancrent 1’étre dans une présence-absence, pérenne mais toujours
précaire. Le paysage se métamorphose alors sur le mode du repli et du tortueux, annongant
le surgissement de 1’amphithéatre®. Peu & peu, alors que la description progresse vers une
humanisation du paysage, ce sont les marques de sa deshumanisation qui frappent
I’observateur sur le mode résiduel®”. L’examen minutieux des ruines révéle la vacuité
stérile mais peut aussi parfois conduire a I’expansion sur le mode de la reconstitution

scripturale de lieux parfois anonymes ou a demi reconnaissables.

B - Le panorama des ruines comme expansion et recréation

La vision panoramique peut réunir ce qui est épars dans un ensemble textuel
redonnant aux ruines leur cohésion perdue. C’est le cas pour deux immenses panoramas de
ruines, celui observé depuis la colline de la citadelle de Sparte dans Itinéraire de Paris a
Jérusalem ou percu depuis la villa d’Este dans Voyage en Italie”. La réunification de la
ruine se fait en premier lieu par une surenchére d’indices de localisation comme pour
ancrer davantage leur semi-réalité dans des lieux surdéterminés™. Parfois, trois ou quatre
mentions locatives sont nécessaires pour bien situer des ruines, comme si la prolifération
des indices spatiaux avait pour fonction de faire oublier leur vacuité effective. L’auteur
entend rendre consistant I’inconsistant par ’utilisation des déictiques qui restitue 1’aspect
mythique et prestigieux que recéle la ruine™. 1l s’agit de faire émerger une richesse
historique invisible que la description semble vouloir dévoiler au grand jour. Le panorama
depuis la villa d’Este établit dans le champ de vision la ruine chargée de son passe que sa

simple vision permet de faire renaitre : ce qu’il voit, ce sont véritablement les lieux

% e fluvial, présent par les « replis du Sélinus et du Cétius », dessine par avance la rotondité et 1’imaginaire
du creusement qui suit, décrivant « I’amphithéatre dans le creux d’un vallon » qui appelle & son tour
I’apparition d’autres ruines, comme par contamination, pour donner I’impulsion a une progression sur le
mode de I’analogie formelle et structurelle : «[...] la ville, quand je descendis de la citadelle, m’offrit les
restes d’un aqueduc et les débris du Lycée ».

% « Restes » et « débris » sont les seuls offrandes d’une ville prise dans ’expansion d’un regard réunissant
dans le prisme de sa perception I’infinité naturelle et la finitude humaine.

"°5] Voir « Annexes », pp. 673-674.

™ Ce sont ces précisions, « sur la colline de la citadelle », « autour de soi », « dans cette vue a I’est, entre la
citadelle et I’Eurotas, en portant les yeux nord et sud par 1’est, parallélement au cours du fleuve », pour ce qui
est des ruines de Sparte ; « de I’autre c6té de la riviére, sur la colline d’en face », « un peu plus loin, a gauche,
dans la plaine » pour les ruines pergues depuis la villa d’Este dans Voyage en Italie.

"2 Les déictiques employés entretiennent habilement la confusion entre le lieu appréhendé au moment de la
perception et celui qui existait & 1’époque de son passé prestigieux, désormais revivifi¢ a I’aune d’une
contemplation qui se fait refondation.
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mythiques en tant que tels”™. Cette résurrection passe par I’ambiguité des désignations qui
font advenir le souvenir sur le plan du réel percu par la force démonstrative. Le panorama
depuis la colline de la citadelle opére, quant & lui, un renvoi constant au passé par
I’utilisation de I’imparfait™ ou du futur hypothétique”.

La description se développe ainsi au gré des virtualités et des lieux recréés, prenant
I’ampleur d’un vaste panorama énumératif, fortement balisé par des indications spatiales
démultipliées. Mais 1’auteur va plus loin, s’autorisant a rebaptiser des lieux qui
n’acquiérent de réelle existence que dans la description elle-méme’. L écrivain s’autorise a
donner vie a des ruines en les parant des plus beaux attributs du prestige antique”. La
description, par sa profusion, utilise donc la forme panoramique pour permettre a
I’entreprise démiurgique de Chateaubriand de se réaliser dans toute I’ampleur nécessaire a
cette transformation solennelle. A cette opération assumée et revendiquée répond I’attitude
singuliere du voyageur, souvent enclin & voir dans le paysage naturel le miroir des ruines
percues, comme pour mieux les implanter et consolider les ramifications qui les rattachent
au réel”,

Le régime de I’ambiguité permet ainsi au panorama de ruines de se fondre dans le
paysage dans l’indistinction d’une temporalité et d’une spatialité palimpseste ou tout
élément percu évoque autre chose que lui-méme. De cette indistinction, la ruine gagne en
consistance et la description se développe a outrance pour mieux signifier cette
reviviscence”. Rares sont donc les panoramas qui peuvent s’extraire de la dualité entre
nature et culture : chaque type de description et de paysage percu permet a 1’auteur
d’organiser une interaction spécifique entre ces deux ¢éléments qui s excluent

théoriquement I'un D’autre. Les panoramas de cotes, de golfes et de bords de mer

3 « Voila la maison ot Mécéne [...] mourut d’une maladie de langueur », « sous ces hauts pins de Frascati,
Cicéron dictait ses Tusculanes », « Vers cette source de la Solfatare, la reine captive de Palmyre acheva ses
jours dans I’obscurité » : on pourrait multiplier les exemples a I’envi.

™ «La maison de Ménélas s’élevait dans cette perspective », «plus loin, sur le chemin d’Amylcée, on
rencontrait le temple des Dioscures et des Gréces ».

™ «Dans cette vue a Iest, [...] on placera la tribu des Limnates, le temple de Lycurge, le palais du roi
Démarate » et la liste s’allonge encore.

"% « Comme je pouvais choisir, j’ai donné a 1’un de ces débris le nom du temple d’Héléne ; a 1’autre celui du
tombeau d’Alcman ».

" Accoler & un « débris » le nom de « temple d’Héléne » ou de « tombeau d’Alcman », c’est I’extraire de
I’anonymat informe pour lui conférer une identité prestigieuse, fortement ancrée dans I’histoire grecque.

"8 Dans le panorama vu depuis la villa d’Este, les sépulcres bordant « I’ancienne voie Tiburine » semblent
contaminer le paysage alentour, donnant aux « meules de foin toutes proches » un aspect « élev[é] en
pyramides » qui « imit[e] encore des tombeaux ».

¥ Dans Itinéraire de Paris & Jérusalem, le méme but est poursuivi mais selon des modalités différentes
puisque c’est par une localisation surdéterminée et une volonté de baptéme démiurgique que I’auteur tente
d’utiliser le cadre du panorama pour unir les ruines par le regard, dans une commune relation au passé
réactivé par la description littéraire et la réification, formant un pont entre les ages.
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n’échappent pas a cette tension mais doivent également en intégrer une autre, celle du
rapport entre le liquide et le terrestre : toute la gageure de la description panoramique, dans
son ambition de totalisation, est d’allier ces ¢léments contradictoires pour en donner une

perception littéraire unifiée.

4. Panoramas de cotes

La cote est un espace de la marge par excellence puisqu’elle permet, comme la rive,
une mise en contact de deux espaces aux antipodes 1’un de 1’autre, opposant la consistance
a I’inconsistance, la solidité a la fluidité. Mais, contrairement a la rive, la cote figure une
limite entre deux espaces vastes et qui tendent souvent vers I’illimité, alors que la rive
borne une étendue limitée, celle du fleuve, et le démarque d’une étendue terrestre a priori
illimitée. Le panorama chateaubrianesque organise cette rencontre selon une commune
articulation de I’¢lévation verticale et de 1’extension horizontale qui met en tension le
terrestre, dans 1’¢élévation montagneuse, et le liquide, dans ’expansion plane de la mer.
Comme pour mieux accroitre ce contraste, le panorama se construit sur une absence de
terres planes, le montagneux et le maritime formant I’intersection de deux lignes
géométriques contradictoires qui trouvent leur union dans 1’espace de I’embouchure. Dans
cette perspective, nous comparerons le panorama du golfe de Coron et celui du cap de
Sigée dans Itinéraire de Paris a Jérusalem a celui de I’Etna et de la baie de Sicile dans
René®.

La position habituelle de surélévation du voyageur, depuis la maison du consul, le
sommet de I’Etna ou sur le pont d’un navire, les regards «tomb[ant] sur un haut
promontoire », permet une appréhension contrastée de I’espace médian qu’est le rivage.
Ces panoramas sont réduits la plupart du temps a une binarité perceptive, occultant les
deux autres perspectives possibles en reproduisant la bipolarité géographique du maritime
et du montagneux®. La poétique du panorama de cote consiste alors a articuler deux lignes

de fuites opposées, donnant naissance a ce que I’auteur nomme des «lignes

8016] Voir « Annexes », p. 675.

81 « Devant » le voyageur de Coron, se trouve la « chaine du Taygeéte » et « & [sa] droite, s’éten[d] la pleine
mer » alors qu’«a [...] gauche » il percoit « le mont Othome ». Depuis 1’Etna, il contemple « au-dessous de
[lui], la Sicile » ou « de I’autre [c6té] » le cratére de I’Etna, s’opposant a « la mer déroulée au loin ». Enfin, le
cap Sigée montre une « embouchure » et « le cap Rhétée », « dans I’enfoncement » se profile le montagneux,
« la chaine du mont Ida ».
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géographiques » ou une «vue perpendiculaire du tableau ». Horizontalement, la mer est
décrite dans 1’extension plane et illimitée, toujours accompagnée par des verbes signifiant
I’amplitude®. Verticalement, 1’élévation montagneuse vient rompre la ligne horizontale du
maritime, de maniére brutale mais parfois poétique®.

La vision panoramique des paysages de cotes permet donc d’organiser 1’espace en
empruntant a un imaginaire géométrique mis au service de contrastes®. L’auteur parvient
ainsi a adapter sa description a une spécificité géographique en reproduisant ses lignes de
forces contraires et en les nuancant a la mani¢re d’un glacis lexical, considérant tantot
I’aspect abrupt des versants montagneux, qui de loin deviennent des « pentes », « douces et
d’une couleur harmonieuse » tantot ’illimité de la mer percu dans ses reflets pittoresques®
et picturaux, « peinte du plus bel azur ». Chateaubriand ne fait donc pas qu’accuser les
lignes d’oppositions fortes pour faire de sa description le lieu d’une rencontre abrupte ; au
contraire, de leur accointance nait une poésie de la nuance, qui permet d’accommoder
I’inconciliable dans une totalité descriptive dont I’unité est celle du regard. Ce contraste ne
semble pas animer les panoramas de plaines et de nature vierge, qui tendent vers

I’expansion horizontale et I’horizon infini.

82 Depuis I’Etna, le héros contemple « la mer déroulée au loin dans les espaces » et le voyageur d’ltinéraire de
Paris & Jérusalem voit tantdt «a [sa] droite s’éten[dre] la pleine mer» alors que tant6t, seul
« I’enfoncement » laisse entendre un préalable maritime au surgissement montagneux par la mention du
« cap Sigée», de « ’embouchure du Simois » ou du « cap Rhétée ».

8 « La mer de Messénie peinte du plus bel azur » forme ainsi un élégant contraste avec « la haute chaine du
Taygete » qui « s’él[éve] », « couvert de neige », de méme que « la pleine mer » et « le mont Ithome, isolé
comme le Vésuve et tronqué comme lui a son sommet ». Au cap Sigée, le « haut promontoire » est alors
relayé par « les tombeaux d’Achille et de Patrocle », petits monticules préparant 1’é1évation de « la chaine du
mont Ida, dont les pentes [...] paraissaient douces et d’une couleur harmonieuse ». Enfin, le « sommet de
I’Etna » contient en lui-méme 1’é1évation montagneuse, accompagnée par celle du soleil qu’il apercoit « se
lever dans I’immensité de ’horizon » alors que « la Sicile resserrée comme un point a [ses] pieds » ne semble
percue que pour former un agréable contraste avec la « mer déroulée » qui la borde.

%11 n’est pas étonnant de lire sous la plume de Chateaubriand qu’un espace pergu ainsi d’une hauteur
panoramique peut sembler se résumer a « des lignes géographiques tracées sur une carte ». La description
littéraire se charge de transposer ces lignes et de les organiser sur une nouvelle carte qui n’est autre que
I’espace de la page.

% Le pittoresque, chez Chateaubriand, n’est pas un simple synonyme de « couleur locale » ou d’« exotisme » :
il s’ancre dans une spiritualité ancestrale réactivée par les paysages percus, inscrits dans un univers en tension
entre un passé idéalisé (le Moyen-Age) et une transcendance a 1’ceuvre, perceptible derriére les paysages
contemplés. Ainsi, Chateaubriand utilise mais aussi dépasse les conceptions de ses prédécesseurs en la
matiére en donnant a cette notion une épaisseur sémantique qui rejoint son imaginaire et ses convictions
propres. Pour approfondir ce sujet, nous renvoyant a notre article a paraitre intitulé « Du pittoresque pictural
au pittoresque littéraire dans quelques paysages de Chateaubriand » (in Le Pittoresque, Paris, Classique
Garnier, 2009).

53



5. Panoramas de plaines et de nature vierge.

La particularité des panoramas de plaines et de nature vierge est de réagencer les
éléments déja présents dans les autres types de panoramas en empruntant leurs techniques
descriptives pour en constituer une synthése. Nous considérerons le paysage retracé depuis
une fle dans Mémoires d’outre-tombe, depuis des rapides dans Voyage en Amérique et
depuis une plaine dans Itinéraire de Paris a Jérusalem®.

Dans ces paysages, I’orientation cardinale n’apparait pas toujours entiére de prime
abord : elle se combine avec une description qui prend pour point d’origine 1’individu lui-

1" pour la double perspective de 1’ile dans Mémoires

méme, sous couvert d’un plurie
d’outre-tombe. L’«orient» et «1’occident» sont toutefois mentionnés, alors que le
panorama intégral est respecté, ensuite, dans la description de la plaine d’ltinéraire de
Paris a Jérusalem®. Cependant, cette orientation se combine avec une autre, issue de la
conformation géographique de 1’espace naturel®. Le panorama des rapides issu de Voyage
en Amérique reprend ce mode de repérage® pour inclure, dans un cadre général orienté par
une bipolarité entre le « nord » et le « midi », des indications de type géométrique® ou plus
vagues”. Ces « tableaux » panoramiques de milieux sauvages se construisent donc selon
une hybridité descriptive a mi-chemin du panorama et de la vue, qui extrait ses principes de
construction de la conformation du lieu plus qu’il ne s’oriente selon des points cardinaux
préétablis. Tout porte a croire que la nature vierge, appréhendée de I’extérieur par le biais
d’une construction cardinale, abandonne peu a peu ce principe extérieur pour se laisser
guider par la structure intrinseque du paysage, dictant a 1’eeil du voyageur ce qu’il doit
distinguer.

Ce glissement du cadre descriptif se retrouve sur le plan de ’agencement des
éléments du paysage qui fait la synthese des autres modeles panoramiques. Au panorama
de vallée, celui des rapides américains emprunte sa structure d’opposition fondamentale

entre 1’élévation montagneuse et I’expansion spatiale centrale® : ’expansion verticale®

88 [7] Voir « Annexes », p. 676.

87 « A notre droite », « & notre gauche », « 1’fle ol nous étions ».

88 « Au nord, au couchant et au levant », puis « au midi ».

8 « Lautre coté de ce bras de mer », « ’extrémité orientale », « dans la plaine », « au milieu du chaume ».

% « A I’endroit des rapides », « & quelque distance au-dessous de sa chute », « au milieu de ce tableau », « au
bas des rapides ».

9 « Perpendiculairement », « d’autres collines paralléles ».

92 « Les uns », « les autres », « CEUX-Ci », « CEUX-1a ».

% « Au nord », des « collines », une « falaise » et « d’autres collines paralleles ».

% « S*¢levaient derriére la premiére colline, fuient en montant de plus en plus dans le ciel ».

54



s’oppose a I’expansion horizontale des « savanes parsemées de bocages et couvertes de
buffle », avec au centre un élément fluvial, les rapides. Ce panorama poursuit son
expansion par I’évocation d’une ile pétrifiante, introduisant une nouvelle dualité poétique
entre le dynamisme des eaux® et I'ile «au bas des rapides », symbole d’immobilité
mortifére™. De la vallée, la plaine d’ltinéraire de Paris a Jérusalem reprend le schéma
demi-circulaire qui préside a sa description”. L’analogie avec 1’arc permet une reprise des
motifs du panorama de cote, alliant le maritime et le montagneux®. Enfin, la « double
perspective » depuis 1’ile décrite dans Mémoires d’outre-tombe réemploie le motif de la
ruine : alors que 1’espace américain est congu comme un lieu sans pass¢, donc sans ruines,
le voyageur semble pourtant vouloir en décrire quelques-unes, comme si les peuples
indiens pouvaient légitimement revendiquer une histoire véritable et des vestiges a I’image
des peuples européens™.

Cette premiére « double perspective » sur les ruines laissées par les hommes en
annonce une autre, naturelle, associant « a 1’orient la lune » qui « reposait sur des collines
lointaines » et «a I’occident, la voilte du ciel ». Alors, une caractéristique inédite des
panoramas se fait jour, déja pressentie par les lignes de fuite a 1’horizon du perceptible :
celle de la fusion des éléments. Chacun des trois panoramas évoqués ci-dessus répond a

cette logique, plus prononcée dans les extraits relatifs a 1’expérience américaine ou

% « Frappés des rayons du soleil, rebroussés par le vent, ou ombrés par les nuages » et qui «s’élévent en
bouillons d’or, blanchissent en écume, ou roulent a flots brunis ».

% « Un Tlot ou les corps se pétrifient ». Une méme dualité entre mort et renouvellement semble signifiée dans
le panorama de la plaine extrait de 1’Itinéraire de Paris a Jérusalem, qui se termine sur une perspective alliant
les ruines en décomposition et les chaumes ressourcés par une coupe récente : « On distinguait dans la plaine
les restes d’un aqueduc et beaucoup de débris épars au milieu du chaume d’une moisson nouvellement
coupée ». Ainsi les « restes » et les « débris » épars semblent s’opposer, dans une sorte d’équilibre salutaire,
aux chaumes « nouvellement coupé[s] » de la méme maniére que « la vertu pétrifiante » de 1’ile reste opposée
et séparée du dynamisme fluvial qu’il cotoie et qui « ne s’étend pas au rivage voisin », alors que « cet Tlot est
couvert au temps des débordements », signifiant que, parfois, la vie I’emporte sur la mort.

%7 « Une plaine environnée de montagnes au nord, au couchant et au levant ».

%11 s’agit du « cercle des montagnes » en contact direct avec 1’élément liquide, dessinant les contours d’une
fle : « Un bras de mer long et étroit baigne cette plaine au midi, et forme comme la corde de 1’arc des
montagnes ». L’alliance du montagneux et du liquide, déja présent dans le panorama depuis les rapides (« la
premicre de ces collines trempe perpendiculairement dans 1’Ohio »), rejoint alors le motif de I’ile, qui lie ces
trois panoramas : « I’ile ou nous étions, arrétée dans 1’onde et reproduite par un mirage » dans 1’extrait des
Mémoires d’outre-tombe, 1ile qui arréte la vue dans le Voyage en Amérique, « ile couverte d’un bois d’ormes
enguirlandés de lianes et de vigne vierge », et enfin la plaine de I’Itinéraire de Paris a Jérusalem avec la vue
de « ce bras de mer », « bordé par les rivages d’une ile élevée ». Or, I’ile pourrait représenter une synthése de
I’espace, essentielle en ce qu’elle combine le montagneux, le végétal et le maritime.

%11 semble que Chateaubriand reconstruise ses ceuvres a I’aune de 1’expérience orientale et méditerranéenne :
la ruine devient un motif essentiel pour tout paysage alliant domination de la nature et destruction des traces
d’humanité, symboles d’un renversement des pouvoirs de domination. Le voyageur contemple « des ruines
appartenant aux grandes fortifications trouvées sur 1’Ohio » ou «un ancien camp de sauvages » comme il
pergoit, au sein d’Itinéraire de Paris a Jérusalem, « dans la plaine les restes d’un aqueduc, et beaucoup de
débris épars » (op. cit., p. 160).
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seulement suggérée par I’harmonie du cercle et I’analogie du lien entre 1’arc et la corde, les
montagnes en demi-cercle et le bras de mer. L’endormissement de la lune « sur les collines
lointaines » préside a I’instauration d’une atmosphére de quiétude, trés fréquente dans les
paysages de I’harmonie américaine, ou 1’auteur se retrouve lui-méme dans la paix et
I’indistinction du grand tout. Aussi n’est-il pas étonnant de voir le paysage décrit sous

100

I’angle d’une fusion toute imprégnée de spiritualité chrétienne™. La lumiere est 1’élément

qui permet la fusion des éléments comme dans le panorama depuis les rapides, dans

Voyage en Amérique™™

. Une gradation subtile s’établit et constitue ce liant harmonieux et
pittoresque ou 1’¢élévation rejoint I’épiphanie des lois naturelles et chrétiennes chantées par
le Génie du Christianisme'®.

Les panoramas de plaine et d’espaces naturels permettent donc de faire une
synthese harmonieuse des éléments jusque-la percus comme constitutifs des panoramas
généraux : reprenant le régime des oppositions structurantes entre orientation cardinale,
individuelle ou extraite de la conformation des lieux, ils forment un cadre ou s’opére une
redistribution des motifs descriptifs fondamentaux'® pour privilégier une fusion de 1’ordre
de I’harmonie géométrique ou I’ile figure une réunion des éléments. Elle favorise 1’'union
de la mort et de la vie, caractéristique des tableaux totalisants dont la propension a
I’harmonie prélude a une méditation chrétienne sur I’absolu divin.

La vue, quant a elle, se distingue des panoramas par ses motifs structurels comme
par I’attitude adoptée par I’observateur. La perception ne s’y ordonne plus de 1’extérieur, en
prétendant a une vue synthétique et totale, mais extrait du lieu méme la matiére de
I’organisation descriptive : le voyageur accepte alors les régles imposées par I’espace

naturel appréhendé et choisit d’orienter sa description selon ces nouvelles modalités.

190 « A ’occident, la voute du ciel était fondue en une mer de diamants et de saphirs, dans lequel le soleil, &
demi plongé, paraissait de dissoudre. Les animaux de la création veillaient ».

191 s collines « paralléles, couronnées de foréts, s’élévent derriére la premiére colline, fuient en montant de
plus en plus dans le ciel, jusqu’a ce que leur sommet, frappé de lumiére, devienne de la couleur du ciel et
s’évanouisse ».

192 es plaines décrites rejouent la veille des « animaux de la création » en multipliant leurs postures. Sont
ainsi décrites « des savanes parsemées de bocages et couvertes de buffles, les uns couchés, les autres errants,
ceux-ci paissant dans ’herbe, ceux-la arrétés en groupe, et opposant les uns aux autres leur tétes baissées ».
Ils forment tous ensemble une synthése des postures possibles qui président a 1’élévation chrétienne décrite
dans I’extrait de Mémoires d’outre-tombe, ou le paysage est peu a peu oublié dans sa référence mimétique
pour privilégier une élévation toute spirituelle et déréalisante. Le vocabulaire de la spiritualité est ainsi tout
naturellement sollicité : « La terre, en adoration, semblait encenser le ciel, et I’ambre exhalé de son sein
retombait sur elle en rosée, comme la priére redescend sur celui qui prie ».

%3 La ruine, le fleuve central, Iopposition montagneux / maritime, élévation verticale et expansion
horizontale.
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Il — Paysage et vues surplombantes

Selon D'ordre décroissant de leur fréquence dans [’ceuvre, divers types
d’agencements descriptifs sont a envisager : les perspectives urbaines, majoritaires, celles
qui allient éléments naturels et liquidité, les paysages de golfe et d’isthmes, les vues du

désert et enfin les vues alpestres.

1. Perspectives urbaines : matrice du lieu, structuration solaire et transfiguration

Chateaubriand inclut souvent dans ses récits des doubles de lui-méme chargés de
relayer sa propre vision du monde. Ces étres de paille sont de ’ordre de la fiction'™ et le
mémorialiste se plait a imaginer les errances de leur regard comme leurs contemplations
triomphantes. Ce point de vue épouse les caractéristiques de celui de 1’écrivain si bien que
la contemplation par Napoléon de Moscou embrasee, dans Mémoires d’outre-tombe,

reprend la constitution descriptive qui préside aux panoramas de vallée :

Napoléon, monté a cheval, avait rejoint son avant-garde. Une hauteur restait a franchir ; elle
touchait a Moscou de méme que Montmartre a Paris ; elle s’appelait le Mont-du-salut, parce que les
Russes y priaient a la vue de la ville sainte, comme les pélerins en apercevant Jérusalem. Moscou
aux coupoles dorées, disent les poétes slaves, resplendissait a la lumiére du jour, avec ses deux cent
quatre-vingt-quinze églises, ses quinze cents chateaux, ses maisons ciselées, colorées en jaune, en
vert, en rose : il n’y manquait que les cypreés et le Bosphore. Le Kremlin faisait partie de cette masse
couverte de fer poli ou peinturé. Au milieu d’élégantes villas de briques et de marbre, la Moskowa
coulait parmi des parcs ornés de bois de sapins, palmiers de ce ciel : Venise, aux jours de sa gloire,
ne fut pas plus brillante dans les flots de 1’Adriatique. Ce fut le 14 septembre, a deux heures de
I’aprés-midi, que Bonaparte, par un soleil orné des diamants du p6le, apergut sa nouvelle conquéte.
Moscou, comme une princesse européenne aux confins de son empire, parée de toutes les richesses

de I’ Asie, semblait amenée 1a pour épouser Napoléon'®.

Une premiere appréhension générale de la ville permet une orientation médiane du
regard concentrée sur le cceur du tableau, ou I’on retrouve une nouvelle fois 1’élément
fluvial. Un premier cadre englobant détaille la luminosité pittoresque'® : le caractére

englobant est ainsi résumé par la désignation de la ville sous le signe d’une multiplicité

104 Ce sont Démodocus, Eudore qui contemple Athénes ou encore Napoléon, envisagé dans les Mémoires
d’outre-tombe comme un personnage de roman historique.

195 Mémoires d’outre-tombe, tome 1, op. cit. , pp. 1000-1001.

108 « Moscou aux coupoles dorées [...] resplendissait  la lumiére du jour», « ses maisons ciselées, colorées en
jaune, en vert, en rose ».

57



indistincte'”’

. Cette mise en valeur en précede une autre, celle du fleuve, « la Moskowa »'®.
Dés I’arrivée de Napoléon, Moscou, déja féminisée par son fleuve principal, devient une
princesse au luxe tout oriental®: conquise, elle est «la pour épouser Napoléon ».
Répondant au schéma qui conduit de la généralisation indistincte au médian fluvial, le
paysage se double d’une métamorphose du lieu par anthropomorphisme, faisant de la
conquéte militaire des lieux une alliance amoureuse et lascive entre un homme de guerre et
une courtisane orientale. La ville devient un réservoir métonymique des richesses
méditerranéennes et sa description appelle autant la référence a une Venise resplendissante
qu’aux fantasmes hérités des Lumicres d’un Orient source de plaisirs et d’abondances
précieuses™™.

Un tel glissement du foyer perceptif rejoint un schéma récurrent de 1’organisation
descriptive surplombante : la perception du cadre s’ajoute a cette structure initiale pour
infléchir le tableau vers une tonalité euphorique suivant strictement la topographie des
licux. La lumiére reste 1’élément de poétisation par excellence, permettant de rendre « un
effet agréable » ou de donner aux lieux la vie qui en était jusque-la absente en redorant des
espaces ternis. Cette sensibilité a la luminosité agit surtout comme un glacis et les effets de
lumiére sont vecteurs de pittoresque : ils révélent les caractéristiques essentielles des lieux
dépeints. La courte vue pergue depuis la fenétre de I’appartement de Madame Récamier,
dans Mémoires d’outre-tombe, symbolise cette force unificatrice de la lumiére solaire qui

conduit la description jusqu’a un ailleurs paisible :

Quand, tout essoufflé apres avoir grimpé trois étages, j’entrais dans la cellule aux approches
du soir, j’étais ravi: la plongée des fenétres était sur le jardin de 1’Abbaye, dans la corbeille
verdoyante duquel tournoyaient des religieuses et couraient des pensionnaires. La cime d’un acacia
arrivait a la hauteur de I’ceil. Des clochers pointus coupaient le ciel et I’on apercevait a 1’horizon les
collines de Sevres. Le soleil couchant dorait le tableau et entrait par les fenétres ouvertes. Madame
Récamier était a son piano ; ’angélus tintait : les sons de la cloche, « qui semblait pleurer le jour qui
se mourait », il giorno pianger che si muore, se mélaient aux derniers accents de I’invocation de la
nuit de Roméo et Juliette de Steibelt. Quelques oiseaux se venaient coucher dans les jalousies
relevées de la fenétre ; je rejoignais au loin le soleil et la solitude, par-dessus le tumulte et le bruit
d’une grande cité™.

97 Elle n’est qu'une « masse couverte de fer poli ou peinturé » d’ou le descripteur extrait 1’élément
symbolique de Moscou entre tous, « le Kremlin ».

198 [ .a comparaison avec Venise ne fait que rajouter a la coloration méditerranéenne que la réverie de I’auteur
superpose aux parcs « ornés de bois de sapins » comme autant de « palmiers de ce ciel ».

199 « Princesse aux confins de son empire », la ville apparait « par un soleil ornés des diamants du péle » qui
se refletent dans les parures arborées, celles de « toutes les richesses de 1’ Asie ».

10 Chateaubriand tend ainsi vers le romanesque et la vue d’une ville se transforme en épousant une perception
attribuée a Napoléon, recréée pour les besoins d’une mise en scéne qui transpose un paysage nordique en un
paysage paré du luxe méditerranéen et oriental. La déréalisation qui s’en suit poétise le lieu et la description
glisse d’un réalisme construit a une métaphorisation poétique.

Y Mémoires d’outre-tombe, tome 11, « Le livre sur Madame Récamier », op. cit. , pp. 1370-1371.
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Lorsqu’elle embrasse la ville de 1’extérieur, la vue citadine a volontiers recours a
une trajectoire offrant un compromis entre la conformation du lieu et un ordonnancement
extérieur, régi par le foyer que représente 1’observateur. Lorsque celui-Ci est livré a la
contemplation d’un espace urbain limité, la description met en ceuvre une poésie de
I’intime fusionnel ou la luminosité joue un réle essentiel en permettant de s’évader dans
une réverie transcendante. Ce passage place I’observateur en position surplombante pour
appréhender un espace restreint et le seul lien entre ’extérieur deviné dans son infinité'* et
I’intérieur forclos™ reste la continuité de la lumiére solaire qui unifie par sa trajectoire tous
les plans, proches comme éloignés™.

La lumiere solaire joue le role de trait d’union entre le sujet observant et 1’horizon
percu™®. En marge du tableau, dont il constitue en quelque sorte le cadre, elle transporte et
transcende la matiére autant que [’observateur, donnant au paysage une dimension
supérieure, qui révéle ses accents poétiques. Son role fondamental dans 1’organisation
descriptive de la vue de paysages urbains est de fédérer les éléments épars™ pour
constituer une ligne vectorielle de poésie qui s’immisce dans le tableau percu et en fait
ressortir les éléments de convergence. Elle est cette droite imaginaire qui fait apparaitre la
trajectoire de la perspective et que le regard du spectateur peut emprunter comme un
chemin. Les vues de villes opposent donc souvent le chaos tumultueux et indistinct a la
sinuosité fluviale, alternant en position médiane avec la ville elle-méme qui utilise la
lumiere solaire comme une ligne d’union harmonieuse. Les vues champétres se constituent
quant a elles autour d’un idéal bucolique qui émane de la rencontre entre le naturel et la

liquidité, maritime ou fluviale™".

121 es « clochers pointus » qui « coupaient le ciel » et, « a I’horizon », les « collines de Sévres ».

113 Représenté par I’image de la « corbeille verdoyante ».

14 « Le soleil couchant dorait le tableau et entrait par les fenétres ouvertes ». Cette correspondance entre
Iintimité et I’extériorité est redoublée par les sons de cloches de ’angélus et les mélodies jouées au piano par
Madame Récamier. Alors, le retour a I’intime se traduit a la faveur d’un détour vers la nichée des oiseaux qui
« se venaient coucher dans les jalousies relevées de la fenétre ».

115 « Je rejoignais au loin le soleil et la solitude, par-dessus le tumulte et le bruit d’une grande cité. ». La
lumiére solaire figure une force de transcendance qui poétise les lieux et les transforme en les dotant d’une
aura particuliere permettant aux éléments qui les constituent de signifier davantage qu’ils ne représentent en
eux-mémes. Par elle, le lecteur s’évade de la « corbeille verdoyante » ou de la symbiose musicale, mélodie de
I’intime harmonieux, pour rejoindre un ailleurs aux limites indescriptibles ou se trouvent confrontés 1’étre et
le soleil dans un miroir de solitude.

161 es éléments relevant de la ville et de la nature.

7 Ces espaces sont avant tout des lieux de vie qui s’opposent a la stérilité désertique.
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2. Le naturel et la liquidité : structurations bucoliques.

Dans les vues champétres, la lumiére solaire n’occupe pas 1’essentiel du tableau : il
s’agit avant tout de décrire 1’alliance harmonieuse des ¢léments d’une scéne naturelle pour
faire ressentir au lecteur I’harmonie et 1’apaisement que provoque la rencontre d’un tel
cadre avec le spectateur qui I’a percu. Cet imaginaire bucolique se retrouve dans 1’épisode
du réveil de René dans Les Natchez, dans celui de la description du cours de I’ Alphée et du
Ladon dans Les Martyrs et dans la perspective qui entoure Prague dans Mémoires d’outre-
tombe™*”.

Si les passages relevant de récits épiques n’hésitent pas a accentuer la présence
textuelle du bucolique™®, celui de Mémoires d outre-tombe atténue sa présence mais n’en
reprend pas moins ses caractéristiques essentielles. L'un des aspects fondamentaux du

120

paysage bucolique est sa dominante champétre, représentée ici par les vergers™. D’ailleurs,
le verger praguois est « enclos des murs dentelés de la ville » et contraste singulierement
avec la « pente verte » qu’il déploie, comme pour mieux suggérer 1’alliance inclusive de la
nature et de la culture. L'univers naturel des Natchez ne peut appartenir a ce monde
arcadien, étant avant tout le lieu du paradis originel dans 1’imaginaire de 1’auteur, mais au
verger se substituent le jeu des écureuils dans les « beaux arbres », la « cime des tulipiers »
et le sifflement des perruches «sous leurs feuilles satinées». L’exotisme colore le
bucolique de teintes tropicales en offrant le tableau d’un syncrétisme pittoresque.

Le deuxieme élément majeur du cadre bucolique est le fleuve. L’alliance du fluvial

21 Mais cette fusion en

et du végétal rythme la poétique descriptive des vues champétres
appelle une autre, celle de la confluence, essentielle dans la poétique fluviale

chateaubrianesque : « Le Moldau se jette dans 1’Elbe ». Etrangement, la peinture de « 1’age

1818] Voir « Annexes », p. 677.

19 En parlant « des pasteurs [qui] conduisaient parmi les roches et les pins de grands troupeaux de chévres »
dans I’extrait des Martyrs ou du « soleil de 1’age d’or [qui] se levait aux chants d’un peuple de pasteurs » dans
celui des Natchez. Le « bucolique », comme le rappelle le Trésor de la Langue Frangaise, caractérise ce qui
« prend pour théme la vie pastorale » et, par extension, ce qui a « un rapport avec la campagne, la vie simple
et paisible des gardiens de troupeaux. » (Trésor de la Langue Francaise en ligne, article « bucolique »,
http://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/tifivS/advanced.exe?8;5=4127838510; ).

120 Celui « au bas » duquel « I’ Alphée roulait » dans Les Martyrs ou les « vergers d’un frais vallon » pergus
dans les Mémoires d’outre-tombe. L’adjectif « frais » et le diminutif « vallon » contribuent a créer un contexte
bucolique, fait de miniaturisation et de renouveau, accentuant I’univers clos qu’est celui des bergers de
I’ancienne Arcadie.

121 Si ’extrait des Martyrs débute par la mention de Ialliance des fleuves, en I’occurrence 1’Alphée et le
Ladon, cette union harmonieuse cl6t le tableau proposé par Mémoires d’outre-tombe : aprés I’examen du
verger inclus dans 1’enceinte urbaine, le voyageur se plait a décrire, « de ’autre c6té », un univers de
I’harmonie des éléments, ou la riviere « s’embellit d’une ile plantée en amont, et embrasse une ile en aval »,
réunissant a la fois le terrestre et le liquide ainsi que les divers versants géographiques.
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d’or » qu’appelle le lieu décrit dans Les Natchez se signale par I’absence de fleuve
parcourant le paysage. Le « ddme azuré », « d’une immense profondeur » aux yeux du
héros, dessine la «vaste coupole d’un ciel bleu» et reprend les teintes du fleuve
transposées dans le domaine cosmique. Mais c’est a un autre transfert métaphorique que
Chateaubriand a recours pour inscrire le fleuve dans la naturalité du paysage. En effet,
René intégre littéralement le débit du fleuve absent du cadre*. La régénérescence fluviale
survient encore en fin de description, comme pour parachever le tableau, formant le point
culminant de ’ensemble décrit alors qu’il inaugurait le tableau des Martyrs, reprenant le
dualisme fluvial du prologue d’Atala sur le mode mineur.

Le renouveau et la vie forment le troisieme élément essentiel du cadre bucolique.
Toute 1’organisation descriptive est mise au service d’une idée de renouveau par un méme

mouvement de descente qui orchestre ces trois descriptions'®

. Ce mouvement du paysage
signale sa vivacité et une nature en mouvance qui guide elle-méme les modalités de son
appréhension. Elle permet a 1’ceil de suivre une ligne verticale qui organise la description
comme une chute porteuse de renouveau avec la perspective d’une confluence. La
description de la vue bucolique facilite, dans la lignée de cette descente, la percée du regard
transférée aux éléments du cadre™. C’est donc «sous une ombre champétre » que
Chateaubriand dispose habilement les éléments convenus du cadre bucolique pour les
assembler a des fins de mise en valeur du pittoresque des lieux'”. Si le cadre bucolique se
préte a cette confluence harmonieuse, celle de la ruine et du maritime propose une

ouverture a la vastitude que ne permet pas le lieu clos qu’est la campagne arcadienne

recréée.

122 || « croyait sentir son sang rafraichi descendre de son cceur dans ses veines et par un long détour remonter
a sa source ». Alors, le fleuve de sang qui ressource 1’étre est comparé aux « ruisseaux de lait » de ’antiquité
et de « I’age d’or » : le personnage fait corps avec le paysage, de méme que dans les deux autres passages ici
présentés, il s’efface et n’est plus qu’un regard constatant I’harmonie d’une fusion heureuse.

123 Descente du « sang rafraichi » vers le ceeur du héros des Natchez, descente du « Ladon » pour se méler &
«1’Alphée », descente des « vergers d’un frais vallon » vers la Moldau, analogique des murs de Rome.

124 Celle-ci est mise en scéne par René, « jeune étranger » qui découvre, en initié, les charmes infinis du
paradis américain et « enfon[ce] ses regards dans ce dome qui lui parai[t] d’une immense profondeur ». Dans
Les Martyrs, cette percée est métaphorique et se révele dans la consistance vivifiante du paysage : « les
profondes vallées » et les « épaisses foréts peuplées d’ours, d’anes sauvages et de monstrueuses tortues »,
I’énumération du bestiaire fantasmatique permettant d’accroitre 1’épaisseur consistante du cadre ; enfin, les
alentours de Prague se signalent non plus par I’épaisseur mais par la plongée saillante, celle de « la ville
traversée par la riviére » ou les « murs dentelés».

1251 >alliance harmonieuse du fluvial et du naturel végétal permet 1’établissement de tableaux dynamiques ou
le regard saillant perce la profondeur de 1’espace pour en faire ressortir toute 1’harmonie et la confluence
riche de vie et de renouveau. Toute la description des vues bucoliques vise ainsi a réaliser par les mots cette
immersion et a la faire revivre au lecteur en parachevant ou en inaugurant les tableaux par la séquence
essentielle de I’harmonie fluviale. Le lieu lui-méme semble, par sa dynamique propre, organiser la description
ou tout au moins conduire le regard un instant, transposant I’harmonie d’un rapport fusionnel au monde.
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3. L’alliance des ruines et de la mer : golfes et isthmes.

Lorsque la vue permet d’embrasser a la fois les ruines et la perspective maritime, la
description est strictement bornée, épousant les délimitations géographiques. Les vestiges
de Carthage et son isthme dans Itinéraire de Paris a Jérusalem ainsi que les ruines et la
«vue du golfe de Naples » dans Voyage en ltalie sont décrits selon cette modalité™.
Chacune de ces deux descriptions débute par ’aspect des ruines avant d’élargir la
perspective a I’horizon du golfe ou de I’isthme. Si la modalité de rédaction differe entre les
deux textes', leur organisation reste semblable. Ainsi « 1’ceil » du voyageur de Carthage
« embrasse les ruines » de la ville alors que se succedent, aux alentours de Naples, « la
maison de Cicéron », le « temple de Neptune » et des « tombeaux ». Les ruines se signalent
par I’invasion du naturel préludant a I’élargissement de la perspective comme fuite vers
’absolu du paysage, affranchi de la présence humaine'”. Le regard particularisant de

129

I’examen des ruines se mue en un regard généralisant, adopté au départ™ et désormais

cantonné «au loin ». La démarcation spatiale, opposant le proche et 1’éloigné, redouble
donc 1’opposition entre les ruines limitées et 1’horizon de I’isthme et du golfe, illimité'*. A
’examen succéde ’errance™ et la modalité du reflet se retrouve a la fois dans la « double
mer » et dans le miroitement effectif souligné par Chateaubriand lui-méme : « reflet de

cette lumiére sur le VVésuve : accord ou harmonie de ces feux et du ciel »**.

126 9] Voir « Annexes », p. 678.

1277 >un — extrait d’Itinéraire de Paris & Jérusalem — se signalant par son aspect construit et rédigé, I’autre —
extrait de Voyage en ltalie — se manifestant par une poétique du discontinu, par des bribes de phrases
nominales caractéristiques des notes de voyages.

128 « Un petit verger occupe aujourd’hui la maison de Cicéron » pour le voyageur de Naples, alors que
Carthage déploie tout un paysage végétal (« Figuiers », « oliviers », « caroubiers ») qui s’allie aux ruines
(« De grandes angéliques et des acanthes formaient des touffes de verdure parmi les débris de marbre de
toutes les couleurs »).

129 Ce que laisse entendre les propos du voyageur du golfe de Naples (« Belle vue dont on jouissait du
Portique ») ou « I’ceil » du voyageur de Carthage qui « embrasse les ruines ».

30 Témoin en est la reprise, dans les deux textes, du syntagme « au loin ».

B« Je promenais mes regards sur I’isthme », déclare le voyageur de Carthage, promenade illustrée par la
succession paratactique des éléments évoqués dans 1’extrait de Voyage en Italie : « VVue du golfe de Naples en
revenant : cap dessiné par la lumiére du soleil couchant ; reflet de cette lumiére sur le Vésuve et 1’ Apennin ;
accord ou harmonie de ces feux et du ciel. Vapeur diaphane a fleur d’eau et & mi-montagne. Blancheur des
voiles des barques rentrant au port. ». Cela se manifeste par les énumérations généralisantes dans le passage
d’Itinéraire de Paris & Jérusalem : Ces énumérations procédent par reprises paralléles de noms suivis de leur
adjectifs (« sur une double mer, sur des Tles lointaines, sur une campagne riante, sur des lacs bleuétres, sur des
montagnes azurées ») ou par une succession symétrique de généralisations plurielles, trouvant leur point
culminant dans les « millions de sansonnets » qui tournoient au-dessus du voyageur (« je découvrais des
foréts, des vaisseaux, des aqueducs, des villages maures, des ermitages mahométans, des minarets et les
maisons blanches de Tunis. »).

32\joyage en Italie, op. cit., p. 1464.
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Le style lapidaire adopté dans les notes de Voyage en Italie permet de mettre au jour
les effets pergus par le voyageur, que la description se charge de restituer : ’expansion se
manifestant, pour le cas de Carthage, par la réduplication et I’énumération suggérant
I’immensité, elle se réalise directement par la mention des effets de couleurs, d’harmonie et
d’atténuation, comme des esquisses attendant que la toile soit parachevée par le peintre
qu’est Chateaubriand™®. Alors la résurgence, a Carthage, du motif de la ruine en fin de
tableau correspond en miroir a un retour du souvenir qui y est lié au point qu’ils paraissent

surgir autour du voyageur***

. Le paysage s’évade au sein de la réminiscence culturelle et
s’éteint de lui-méme, trouvant dans les lieux chargés d’histoire son propre tombeau.
L’alliance de la ruine et du golfe ou de I’isthme permet donc la mise en place d’une
dialectique du contraste qu’appelle le rapport entre proximité et ¢loignement, mais qui
prélude a un retour inéluctable a I’épaisseur historique. Le paysage infini entrevu ne semble
gu’une évasion momentanée dans la plénitude, figurant un point culminant du rapport a
I’espace. L’expérience du désert se nourrit d’une expérience contraire, celle de la

dysphorie, ou le naturel se décline sur le mode de la stérilité, modifiant la perspective

descriptive.

4. Trajectoires idéologiques : vues du désert.

La stérilité dans 1’expérience orientale de Chateaubriand a souvent partie liée a une
condamnation idéologique dont le paysage se fait I’écho en montrant que le joug de la
tyrannie mene les pays au desséchement et a la mort : la comparaison du désert autour de
Jérusalem a la Mer Morte et a la vallée du Jourdain dans Les Martyrs™ permet de
percevoir la manieére dont la vue s’organise en prenant appui sur le lieu, dans une
perspective toujours plus approfondie, menant au constat inéluctable de la désolation de

plus en plus prégnante. Les deux espaces sont cependant construits differemment, animés

133 « Reflet », «accord ou harmonie », «vapeur diaphane », « blancheur des voiles », autant d’éléments a
prendre en compte et a rendre dans toutes ses nuances lors de 1’achévement de la description. Cet achévement
est manifeste dans 1’effet produit par les sansonnets, comparés a un nuage : « Des millions de sansonnets,
réunis en bataillons et ressemblant a des nuages, volaient au-dessus de ma téte. ». Cette mention vient
renforcer la poésie du cadre, son aspect pittoresque, mais donne surtout une derniére touche au tableau de la
multiplicité envahissante des ¢léments du cadre, le démultipliant a I’envi.

134 « Environné des plus grands et des plus touchants souvenirs, je pensais a Didon. .. ».

135110] Voir « Annexes », p. 679.
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par une volonté d’organisation contrastée, le relief préexistant illustrant une impression
dominante.

La premiére partie de la description du désert autour de Jeérusalem présente une
percée progressive du regard dans la profondeur médiane du paysage' : la conformation
géographique des lieux est utilisée pour frayer un chemin perceptif. Il retarde I’apparition
du but ultime du voyageur, la ville sainte, confondue dans un chaos volontairement
construit comme un assemblage mal équarri de ruines*’. Le parcours du regard inquisiteur
prépare a I’émergence de la cité des ruines : d’emblée se dessine un itinéraire placé sous le

signe du tarissement™

. Ces deux paysages représentent deux perspectives sur la stérilité
désertique mais semblent construire I’espace de maniére opposée™ : a I’effroi du Dieu
vengeur et sublime s’oppose la barbarie orientale qui au « prodige » substitue le statut de
« réprouve ». lls illustrent donc deux visages de la stérilité : une stérilité animée par un
Dieu omniprésent et le visage sombre d’une terre abandonnée a la barbarie impie*®.
L’idéologie qui anime Chateaubriand contribue donc a fagonner le lieu en
s’appuyant sur ses caractéristiques géographiques pour le présenter de maniére totalement
contradictoire : la description devient le moyen d’une transfiguration de 1’espace au service
de convictions, faconnant un paysage adapté en tous points a celles-ci. Mais la stérilité peut
également permettre un cheminement inverse et conduire au constat euphorique de la

plénitude vitaliste. Les vues désertiques, par leur prédominance minérale, peuvent se

136 [ >eil va chercher le point culminant de I’aridité en découvrant « la triste Jérusalem », point d’orgue de

cette longue traversée de la décrépitude rocailleuse : « Entre la vallée du Jourdain et les plaines », « au centre
de ces montagnes », « au milieu de ces paysages de pierres ».

37 Témoin de cela, le contexte (« paysage de pierres », « terrain inégal et penchant ») et la constitution méme
de la ville, morcelée par I’énumération de qualificatifs liés a la dégradation et a I’effritement (« un mur jadis
ébranlé », « des tours qui tombent », « de vastes débris », « des cyprés épars », « quelques masures arabes »),
culminant dans une dénomination qui vaut pour I’ensemble de la « triste Jérusalem » : « cet amas de ruines ».
138 |_a « chaine de montagne » évoquée au début de la description figure ainsi une sorte de prélude indicateur
de ce qui va suivre, dessinant une ligne symbolique « qui commence aux champs fertiles de la Galilée et va se
perdre dans les sables de I’Yémen ». Le désert absorbe toute vie et le paysage qui suit débute le crescendo qui
culminera avec Jérusalem éparpillée entre ses ruines : «bassin aride », « sommet jaune et rocailleux »,
perspective sur « le gouffre de la mer Morte », tout concourt a faire du cadre général un premier creuset
d’infertilité apte a recevoir une ville a son image.

39 Le « peuple réprouvé » et « I’horreur de ’inceste » mis en relief « du coté de I’Arabie » s’opposent au
pathétique de la grandeur biblique imposé par la figure de la « triste Jérusalem », annongant « I’ennui » qui
« se dissipe » et ’avénement d’une « terreur secréte », celle d’une terre « travaillée par les Miracles ».

140 Alinsi, Chateaubriand sait montrer, par de petits détails insignifiants, que ce refus du divin est aussi un refus
de la nature et de sa beauté généreuse : le motif de ’oiseau et de I’herbe permet cet effet de pathétique
montrant que la moindre vie, si infime soit-elle, ne trouve pas droit de cité dans ce territoire infernal (« le plus
petit oiseau du ciel n’y trouverait pas un brin d’herbe pour se nourrir »). Derriére cette opposition se cache
celle, plus manichéenne, du paradis et de I’enfer, puisque la terre arabique est représentée comme un nouveau
Tartare s’opposant a la Judée, chatiée mais encore animée du souffle divin...
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rapprocher des paysages de montagnes, mais la stérilité qui s’y manifeste n’est pas porteuse

de la méme réverie pour 1’auteur qui y pose son regard.

5. Le cheminement de la plénitude : vues alpestres.

Dans Voyage au Mont-Blanc, Chateaubriand théorise le paysage de montagnes : il
démontre surtout combien la démesure est néfaste, selon lui, a tout effet de perspective, les
lignes brisées conduisant a un sentiment d’étouffement. Dés lors, le recul est nécessaire
pour appréhender toute la richesse du paysage montagneux, ses jeux de lumiere et les effets

141

des nuages sur les reliefs'. La vue semble a méme'* de permettre une synthése des
beautés du cadre montagnard. Afin de mieux rendre ce sentiment de plénitude face a la
démesure des sommets, Chateaubriand organise ses paysages selon une progression qui va
des crétes immenses au creuset formé par la vallée, dans un imaginaire circulaire puis
vertical, passant en revue les crétes pour ensuite plonger dans les merveilles qu’elles
bordent. Les deux vues d’Aiguebelle et du Saint-Gothard dans Mémoires d’outre-tombe
sont en ce sens caractéristiques'®.

Aiguebelle, dont I’onomastique suggestive ne peut qu’appeler un paysage de type
paradisiaque, est décrite, tout comme les montagnes proches du Saint-Gothard, de maniére
surplombante, en tutoyant les sommets : évoquées tout d’abord, les vallées laissent place a
la description des « monts de diverses formes, tantdt demi-nus, tantdt habillés de foréts ».
Le théme de la stérilité et de la fécondité est posé de maniere évidente aux abords méme du
tableau. Cette dialectique semble en effet déja s’organiser dans les hauteurs, puisque les
montagnes bordant le Saint-Gothard offrent des « sommets chauves », « des pentes rases »
ou au contraire «bouquetées de cépées de hétres », formant des «ddmes coiffés de

glace ». Peu a peu, la stérilité laisse place a la végétation fertile, de la méme maniére que

141 Claude Reischler, dans La Découverte des Alpes et la question du paysage, op. cit., montre combien, & la
charniére du XVllle et du XIXe siecle, la montagne est devenue un espace de découverte littéraire et
picturale. Pour Chateaubriand, elle n’est pas pittoresque, mais permet a contrario un retour réflexif sur I’art
du paysage. Sur les conceptions théoriques de Chateaubriand concernant le paysage, nous renvoyons a notre
article intitulé « Chateaubriand théoricien du paysage », in Chateaubriand et I'écriture des paysages, Caen,
Minard, « Lettres Modernes », 2008, pp. 31-46.

12 par la position surplombante qu’elle autorise et la distance essentielle qu’elle instaure entre 1’observateur
et le cadre géographique appréhendé.

1%3111] Voir « Annexes », p. 680.

144 La dialectique de la stérilité et de la fertilité se double alors de celle de la vieillesse et de la jeunesse, de la
décrépitude et du renouveau. Les qualificatifs appliqués aux montagnes font d’elles des vieillards (« ddmes
coiffés de glace », « sommets chauves », « comme des meches de cheveux blancs »). Parallelement, au fil du
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I’imaginaire des lignes brisées™* prélude a une plongée au cceur du foisonnement, liquide

146 147

pour Aiguebelle™, végétal avant tout pour le paradis forme par la vallée™". Le contraste de
ces deux paysages informe 1’imaginaire descriptif, rejoignant le cycle des saisons (sur les
crétes, I’hiver ; dans les vallées, le printemps), des ages (les montagnes sont des vieillards
et les vallées des jeunesses) et de la vie (fin de vie stérile en haut des monts et regain de vie
dans les vallées). L’espace montagneux forme un tout harmonieux ou se conjuguent les
contraires dans un retour cyclique des éléments*®,

De ces correspondances intimes du paysage, la nature sort vainqueur et c’est un
sentiment de plénitude qui anime la description'”. Les ouvrages humains sont ainsi
isomorphes du lieu ou ils sont construits, aussi arides dans leurs intentions de dominer la
nature que le lieu ou ils ont pris place, « sur le redan taillé a pic ». Les vues de paysages de
montagnes rejettent I’homme comme un tiers indésirable, un intrus voulant dompter

I’incomptable™

. Mais 1’organisation de la description fait de la mort une promesse de
renouveau, orchestrant de maniére théatrale I’image d’une régénérescence unificatrice.

Lors méme qu’elle est construite, la vue expose mais aussi signifie : la perspective
¢levée de 1’observateur lui permet d’appréhender la nature avec le recul d’un étre pensant

les paysages comme des matrices de son imaginaire, aptes a recevoir ses sentiments comme

parcours visuel, les montagnes d’Aiguebelle présentent « leurs sommets stériles » mais qui « commencent a
présenter quelques glaciers ».

145 « Leurs flancs deviennent perpendiculaires », « sur les reliefs perpendiculaires du paysage ».

146 « Des torrents se précipitent et vont grossir I’Arche qui court follement », formant un « tumulte des eaux »
et une « cascade légere » sous « un rideau de saules ».

47 « Dans la vallée, [...] des noyers et des arbres fruitiers » apparaissent, « qui gagnent en luxe de branches et
de feuilles ce qu’ils perdent en succulence de fruits », « la séve se fait jour malgré la greffe ».

148 Cela est bien retranscrit par la deuxiéme partie de la description suivant Aiguebelle, celle de I’errance a
Saint-Jean de Maurienne, insistant sur les correspondances harmonieuses entre 1’univers du bas des vallées et
celui des hauteurs inaccessibles, touchant au céleste. Le style paratactique pose ainsi des équivalences sonores
(«la voix du rossignol était en bas, le cri de I’aigle en haut »), visuelles et naturelles (« I’alisier fleuri dans la
vallée, la blanche neige sur la montagne »). L'univers devient schématique : chaque élément prototypique vaut
pour une totalité, le rossignol et 1’aigle pour les oiseaux, 1’alisier pour la végétation et la « blanche neige »,
antéposition adjectivale qui reprend une expression figée et fait de I’univers décrit un lieu des harmonies
convenues, mais non dénué cependant d’un certain charme.

9 « L7air devient transparent a la créte des monts ; leur dentelure se tragait avec une netteté extraordinaire ».
Cette plénitude s’exprime notamment par [’utilisation des adjectifs axiologiques ou par la minoration et la
dépréciation des ouvrages des hommes, bien piétres en comparaison de la féerie naturelle : « des ponts, des
cabanes en planches noircies » sur le chemin du Saint-Gothard font pendant, du c6té de Saint-Jean de
Maurienne, & une autre construction plus prestigicuse, mais non moins empreinte d’un imaginaire sombre et
dévalorisant : « Un chateau ouvrage des Carthaginois, selon la tradition populaire, se montrait sur le redan
taillé a pic. La, s’était incorporée au rocher la haine d’un homme, plus puissante que tous les obstacles. ».

%0 Une constante demeure : I’action néfaste de I’homme qui est souvent pensé comme un étre voulant
s’imposer aux lieux naturels, les conduisant a leur perte. Cela est illustré sous la forme de la stérilité
désertique ou de la dysharmonie du chateau et de la cabane en ruine.
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ses prises de positions™. Ainsi, la description favorise 1’accession aux sentiments de
lauteur™ comme a ses convictions les plus fortes'™. Elle devient le lieu ol les mots
rendent compte d’un paysage extérieur et intérieur dans une médiance faite de trajections
réciproques. La vue desserre 1’étau imposé par la grille panoramique pour laisser libre
cours a une organisation surplombante dictée a la fois par la conformation géographique du
lieu et les postulations intérieures qui animent I’observateur. Le tableau de plein pied, sur
un méme plan que I’espace décrit, autorise quant a lui un autre rapport a 1’espace naturel. Il
permet a celui qui le contemple de laisser libre cours a une réverie expansive qui dilate
I’espace avec d’autant plus de liberté qu’elle régit elle-méme les modalités de 1’interaction
du regard et du lieu. La perception se fait horizontale et I’ceil investit dans une

confrontation directe le paysage naturel qui s’offre a lui.

I11- Le tableau de plain-pied

Dans un face-a-face horizontal avec le paysage, ’appréhension de I’espace se
trouve singulierement modifiée. Le tableau de plain-pied permet une autre sorte
d’expansion, qui cherche dans le lieu pergu ce qui fait naitre la réverie descriptive en
détaillant chaque €lément qui se trouve réuni au sein d’un réseau de mots, illustration d’une
perception investie d’un imaginaire qui lui est propre. Il convient donc d’adopter une
posture différente pour ce type particulier de constructions descriptives en les abordant non
plus sous I’angle purement structurel de prime abord, pour montrer comment ils sont
investis par un imaginaire ou une volonté organisatrice particuliére, mais en prenant le

cheminement inverse™. Le grand nombre de tableaux qui illustrent une confrontation de

31 Le panorama, par sa structure imposée quadrillant I’espace selon les points cardinaux, permet moins, par
sa rigidité extérieure aux lieux, a la réverie de s’enraciner dans I’espace. La vue, en épousant les méandres
des lieux naturels observés, organise la description comme la combinaison habile d’une représentation
spatiale orientée selon un imaginaire qu’il réactive.

152 pénitude, réverie bucolique, émerveillement.

153 Opposition au barbarisme oriental, aux excés destructeurs de I’homme s’imposant 4 la nature.

154 Cette classification, nécessairement arbitraire, se fonde sur les éléments prégnants de chaque paysage, ce
qui organise leur unité et permet d’opérer des regroupements par ensembles signifiants. Ainsi, certains
paysages pourraient relever d’autres types possibles, suivant I’angle utilisé pour les étudier. Notre perspective
étant avant tout organisée autour de I’objectif visant a mettre au jour les postulations de ’imaginaire créateur
de 'auteur par I’étude des descriptions de paysages et de leurs constructions, il nous semble essentiel de
cerner les paysages de cette section comme étant avant tout dominés et faconnés par un imaginaire davantage
gue ne le sont les panoramas ou les vues, régis de maniere un peu plus stricte par une composition qui leur
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plain-pied se répartissent tout d’abord selon un imaginaire particulier, a travers de grandes
structures obsessionnelles qui caractérisent 1’auteur. Ils s’appuient sur deux modalités
saillantes de perception qui régissent leur construction : un imaginaire de la dualité d’une

part et de I’expansion d’autre part, tendant vers un horizon fusionnel.

1. Le spectre de la dualité

La dualité, déja rencontrée dans les paysages de vallées, est une de ces obsessions
structurelles qui régissent 1’univers créateur de Chateaubriand. Elle organise tout d’abord
les paysages sous 1’angle de la luminosité et du nocturne, puis du mouvement et de
I’immobilité et enfin de I’ile et de la confluence pour les paysages fluviaux. Cette
hiérarchisation est dictée par I’importance et le nombre de paysages régis par cet
imaginaire particulier. La prééminence est ainsi donnée au lumineux'*®, puis au sonore et au

|156

visuel™ et enfin au fleuve lié au motif de la naissance et de la confluence régénératrice.

A- Le diurne et le nocturne : poétique de I’entre-deux chateaubrianesque.

Les résonances symboliques liées au diurne et au nocturne nous conduisent au
constat, sans surprise, que la lumiére est 1’¢lément fondamental de la poétique du paysage
chateaubrianesque. Cependant, il faudrait se demander de quelle(s) lumiére(s) il s’agit, tant
la description de la nature par 1’auteur oscille au gré des variations lumineuses. Ce qui
’intéresse le plus est la conjonction du diurne et du nocturne®’. Il ne faut pas voir la une

contradiction entre les proclamations enthousiastes en faveur de la lumiére de Rome et des

préexiste, établissant une grille classificatrice et hiérarchisante sclérosant quelque peu I’imaginaire. Il nous
semble également que 1’¢lan créateur de Chateaubriand est en perpétuel louvoiement entre une dominante
imaginaire et une dominante structurale, unissant ces deux modalités pour donner naissance au paysage
littéraire, tantot sous ’emprise d’une technique descriptive prééminente, tantét emportée par un imaginaire
qui régit la technique descriptive selon les postulations variées de son expression.

155 Chateaubriand étant avant tout un « poéte de la nuit », mais aussi un poéte du soleil (Je reprends ici le titre
d’un article de Jean-Claude Berchet, « Chateaubriand, poéte de la nuit », paru dans les Actes du colloque du
Wisconsin, Paris, Droz, 1970).

1% par la mise en tension du mouvement et de I'immobilité.

17 e recensement des paysages marqués par la dualité lumineuse révéle que bon nombre d’entre eux sont
nocturnes, la lune attirant davantage la muse de I’auteur que le soleil aveuglant, si doré et éclatant soit-il. Les
levers et les couchers de soleil, devenus des clichés romantiques rebattus, sont évidemment essentiels et
nombreux dans son ceuvre, mais les couchers davantage que les levers, comme si une secréte inclinaison
poussait ’auteur a préférer la nuit a venir au jour naissant.
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peintres néo-classiques et cet attrait invincible pour le nocturne et sa sceur voyageuse, sa

8 L’examen du contraste entre le diurne et le nocturne nous

compagne d’infortune, la lune
permettra dans un premier temps de distinguer certaines différences dans les poétiques
mises en ceuvre afin de mieux aborder celle de I’entre-deux, avenement du diurne ou

naissance de la nuit.

a) Rome [’éternelle . la mort et la vie au confluent du diurne et du nocturne

Rome est une des villes qui a le plus marqué I’imaginaire de Chateaubriand'®. Dans
un tableau de la ville éternelle, au sein de Mémoires d’outre-tombe, il embrasse du regard
le diurne et le nocturne en peignant la ville, réunissant en un seul moment descriptif deux

moments poétiques opposés'™ :

La premiére fois que j’ai vu Rome, c’était a la fin de juin : la saison des chaleurs augmente
le délaisser de la cité ; I’étranger fuit, les habitants du pays se renferment chez eux ; on ne rencontre
pendant le jour personne dans les rues. Le soleil darde ses rayons sur le Colysée ol pendent des
herbes immobiles, ou rien ne remue que les lézards. La terre est nue ; le ciel sans nuages parait
encore plus désert que la terre. Mais bientot la nuit fait sortir les habitants de leurs palais et les
étoiles du firmament ; la terre et le ciel se repeuplent ; Rome ressuscite ; cette vie recommencée en
silence dans les ténébres, autour des tombeaux, a I’air de la vie et de la promenade des ombres qui

redescendent & I’Erébe aux approches du jour®".

158 Tout & la fois, Chateaubriand aime la vigueur artistique des puissants rayons du soleil et ses lueurs faibles
et moribondes, mourantes ou a peine nées, empreintes de cette fragilité qu’il aime tant ramener a lui et a sa
misérable condition. La lune, par sa paleur, permet ainsi cet isomorphisme avec le visage de la mort et de la
mélancolie, vanité qui ne peut que séduire ’auteur de René. 1l y a bien une fascination pour la mort qui passe
par I’omniprésence de la lune et de sa paleur, proche de celle du cadavre ou du sépulcre : Agnes Verlet a bien
montré comment 1’écriture de Chateaubriand, essentiellement dans Mémoires d’outre-tombe (mais I’on peut
aussi penser aux Natchez et a I'importance des ossements dans la poétique de 1’ceuvre comme dans les
croyances indigénes des indiens) se révéle dans une double logique d’attraction et de répulsion vis-a-vis de la
mort : « Les Mémoires d’outre-tombe se structurent autour d’une alternance entre fascination pour les images
de la tombe, et mise a distance de ces images dans la construction monumentale qu’opére 1’écriture. » (Les
Vanités de Chateaubriand, op. cit. , p. 245).

9 Son aura artistique se combine avec les jeux de lumiére qui s’y déploient, objet de nombreux tableaux
poétiques de Mémoires d’outre-tombe ou de Voyage en ltalie. La correspondance de 1’auteur trahit cet
enthousiasme. Il écrit ainsi a Joseph Joubert, & propos de son arrivée dans la ville éternelle dans un fragment
de lettre daté du 23 juin 1803 : « Arrivé comme le soleil se couchait, j’ai trouvé toute la population allant se
promener dans 1’Arabie déserte a la porte de Rome : quelle ville I quels souvenirs ! » (In Correspondance
générale, tome |, Paris, Gallimard, 1977, p. 228).

18011 les a d’ailleurs représentés a part avec brio dans le reste de son ceuvre : la fameuse « Lettre & Fontanes »
permet en effet de dresser un tableau demeuré célebre des effets de la lune sur Rome alors qu’il réalise, dans
Voyage en ltalie, la description des incidences de la lumiére sur la campagne romaine.

181 Mémoires d’outre-tombe, tome 11, op. cit. , p. 336.
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Chez Chateaubriand, le jour n’est pas li¢ a la vie et la nuit consacrée comme
I’univers de la mort. La description de Rome de jour et de nuit permet d’illustrer la manicre
dont la lumiére solaire éclaire la désertification des lieux'® : la ville au grand jour révéle la
béance de son vide existentiel. A ’inverse, la nuit est peuplée de vie et la lumicre lunaire
éclaire une activité surdéveloppée' ; alors, la journée représente ce que d’ordinaire
I’imaginaire rattache a la nuit, a savoir I’endormissement, la parenthése, un temps figé de
latence. Dans D’esthétique de Chateaubriand, le nocturne inverse les postulations
habituelles pour se peupler d’une vie discréte et redoublée, que I’auteur sait ranimer au gré
de sa description attentive aux moindres lueurs et inflexions sonores qui rythment de leur
faible battement 1I’harmonie du nocturne'®. Cependant, I’inversion n’est pas toujours
systématique car la poétique descriptive de Chateaubriand ne saurait se réduire a une
simplicité manichéenne. Bien souvent, les paysages solaires sont porteurs de vie : cette
luminosité est alors utilisée a la maniére d’un peintre comme ¢lément de cohésion

structurelle du tableau.

b) De [’éclat vitaliste a la patine lumineuse du glacis : le solaire, de [’Amérique a Venise.

Le modele pictural informe bon nombre de descriptions chateaubrianesques et la
lumiére, si naturelle soit-elle, permet d’esthétiser les lieux en leur conférant une note de
pittoresque évident. L’étude de deux tableaux opposés, celui d’une nature sauvage'® et
celui de Venise, ville marquée par une surdétermination artistique, permettent de montrer
comment ’utilisation de la lumiere peut varier en fonction du tableau décrit et de sa nature

intrinséque.

162 « Herbes immobiles » et qui « pendent », « oU rien ne remue que les lézards », « terre [...] nue », « ciel
[...] sans nuages », « encore plus désert que la terre ».

163 « Rome ressuscite », dans une « vie recommencée en silence dans les ténébres ».

164 Cette dualité inversée doit étre conservée & ’esprit comme fondamentale dans une esthétique descriptive
qui se nourrit de tout un imaginaire du rejet social et qui sait embellir les lieux les plus sombres et reculés.

1% Celle d’un paysage végétal américain.
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- Eclat vitaliste et imaginaire architectural : la lumiére comme principe de renversement.

La lumiere, dans son éclat, permet symboliquement de métamorphoser le cadre
naturel par I’action de I’imaginaire, grisé par les reflets lumineux. Ainsi, la végétation

ameéricaine est percue sous 1’angle architectural, comme un temple a ciel ouvert :

Le soleil tomba derriére ce rideau : un rayon glissant a travers le dome d’une futaie,
scintillait comme une escarboucle enchassée dans le feuillage sombre ; la lumiére divergeant entre
les troncs et les branches, projetait sur les gazons des colonnes croissantes et des arabesques
mobiles. En bas, c’étaient des lilas, des azaléas, des lianes annelées, aux gerbes gigantesques ; en
haut, des nuages, les uns fixes, promontoires ou vieilles tours, les autres flottants, fumées de rose ou
cardées de soie. Par des transformations successives, on voyait dans ces nues s’ouvrir des gueules de

four, s’amonceler des tas de braise, couler des rivieres de lave : tout était éclatant, radieux, doré,

opulent, saturé de lumiére®.

En s’inspirant de Bernardin de Saint-Pierre, Chateaubriand présente sa vision de la
lumiére américaine au moyen d’une description qui, au cceur méme d’un espace vierge et
sauvage, parvient a faire de la nature un lieu empreint de caractéristiques sociales. La mise
en scene est clairement dénotée des le début du passage par I’emploi de la métaphore
théatrale annongant une vision spectaculaire®’ et par I’utilisation de termes empruntés au
vocabulaire architectural pour décrire ce rideau végétal'®. Si la nécessité de donner au
lecteur un référent connu pour s’imaginer ces espaces inconnus peut expliquer une telle
inversion du naturel en artificiel, il permet surtout de montrer combien l’imaginaire
créateur tente non pas d’opposer le naturel et Iartificiel, mais de les penser ensemble dans
un systéme d’inclusion et de réciprocité™®,

Quelque direction que prenne le regard, il met en liaison ces deux mondes a priori
distants mais unifiés par la lumiére solaire, volontiers représentée comme une force qui

s’infiltre au sein des €éléments décrits comme pour en colmater les breches. Elle assure

ainsi la continuité des « transformations successives » de la réalité naturelle et de sa

188 Mémoires d’outre-tombe, tome 1, op. cit. , pp. 406-407. Comme I’indique Jean-Claude Berchet, ce passage
est fortement inspiré de Bernardin de Saint-Pierre : « C’est du reste la totalité du paragraphe qui est inspirée
par Bernardin : un passage de Paul et Virginie pour la premiére phrase ; un autre des Etudes de la nature pour
la suite. » (Note 10, pp. 1354-1355). L'originalit¢ de Chateaubriand dans ce passage n’est pas tant dans
I’invention des images que dans leur métamorphose et leur sublimation d’aprés un modele préexistant.

167 | es derniers feux de la rampe y seraient représentés par « un rayon glissant a travers le dome d’une
futaie » finissant par I’image suivante : « le soleil tomba derriére ce rideau ».

168 « Déme », « escarboucle enchéassée », « colonnes croissantes », « arabesques mobiles », « promontoires ou
vieilles tours », « fumées de rose ou cardées de soie », « des gueules de four ».

169 Rythmé par les déictiques spatiaux « en bas » et « en haut ».
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métamorphose architecturale'”. Le dynamisme est bel et bien apporté par la lumiére, a la
fois force de cohésion et de mouvement par les reflets qu’elle fait naitre'™. « Le soleil » et
« la lumiere » forment I’alpha et I’oméga de cette description, premier et dernier mot d’un
tableau ou le «doré », caractere éminemment artistique, vient donner une autre touche
artificielle a I’ensemble. Les jeux de lumicre sur Venise constituent également un vecteur

essentiel d’«artialisation » des lieux pour reprendre la formule d’ Alain Roger™”.

- A'la lumiére de Venise : la patine artistique d’une description picturale.

Venise s’oppose totalement au cadre américain : urbanité contre virginité sauvage,
nature contre société, naturel contre artistique, tout éloigne ces deux lieux et pourtant une
chose les réunit : I’influence prépondérante de la lumiére solaire'”. Elle joue un réle de
cohésion mais aussi d’atténuation, reprenant la technique du glacis pictural pour la

transposer sur le plan du langage :

On peut, a Venise, se croire sur le tillac d’une superbe galére a 1’ancre, sur le Bucentaure,
ou I’on vous donne une féte, et du bord duquel vous apercevez a I’entour des choses admirables.
Mon auberge, 1’hotel de I’Europe, est placée a I’entrée du grand canal, en face de la Douane de mer,
de la Giudecca et de Saint-Georges-Majeur. Lorsqu’on remonte le grand canal entre les deux files de
ses palais, si marqués de leurs siécles, si variés d’architecture, lorsqu’on se transporte sur la grande
et la petite place, que 1’on contemple la basilique et ses domes, le palais des doges, les procurazie
nuove, la Zecca, la tour de I’Horloge, le beffroi de Saint-Marc, la colonne du Lion, tout cela mélé
aux voiles et aux mats des vaisseaux, au mouvement de la foule et des gondoles, a I’azur du ciel et
de la mer, les caprices d’un réve ou les jeux d’une imagination orientale n’ont rien de plus
fantastique. Quelquefois Cicéri peint et rassemble sur une toile, pour les prestiges du théatre, des
monuments de toutes les formes, de tous les temps, de tous les pays, de tous les climats : ¢’est encore
Venise.

Ces édifices surdorés, embellis avec profusion par Giorgion, Titien, Paul Véronese,
Tintoret, Jean Bellini, Paris Bordone, les deux Palma, sont remplis de bronzes, de marbres, de
granits, de porphyres, d’antiques précieuses, de manuscrits rares ; leur magie intérieure égale leur
magie extérieure ; et quand, a la clarté suave qui les éclaire, on découvre les noms illustres et les
nobles souvenirs attachés a leurs voites, on s’écrie avec Philippe de Comines : « C’est la plus
triomphante cité que j’aie jamais vue ! »'*,

70 « Un rayon glissant », «la lumiére divergeant » tout est mobile dans cet espace pourtant marqué par
I’immobilisme végétal.

171 Ses effets sont synthétisés dans une énumération hyperbolique, traduisant I’enthousiasme du voyageur :
« tout était éclatant, radieux, doré, opulent, saturé de lumiére ».

172 Alain Roger, Court Traité du Paysage, « avant-propos », op. cit. , p. 7.

173 Jean-Marie Roulin, dans son article « Venise, la derniére tentation de Chateaubriand » (in Chateaubriand
Paris — Prague — Venise, Clermont-Ferrand, Presses Universitaires Blaise Pascal, Cahier romantique n°7,
2001, pp. 151-168) montre comment la lumicére de Venise permet d’établir « des correspondances entre la
ville et les mémoires en cours de création » dans une réverie de la double genése, celle de I’appréhension
réveuse et stratifiée du réel et celle de I’écriture du « moi » engagé dans I’Histoire et dans une quéte de son
insaisissable identité.

Y4 Mémoires d’outre-tombe, tome 11, op. cit. , pp. 829-830.
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L’architecture participe d’une atmosphére d’ensemble dépeignant Venise comme un
musée a ciel ouvert, saturé d’artificialité comme la description de la forét américaine 1’était
de naturalité sauvage. Tout y est policé et semble I’inversion exacte du Nouveau-Monde,
les édifices énumérés remplagant les arbres multiples aux noms exotiques. Les « colonnes »
et les « tours » sont bien réels mais 1’auteur du tableau inscrit en son sein, comme une mise

en abyme, la technique qu’il emploie™”

. Une autre Venise apparait alors, en surimpression
de la Venise picturale, peinte avec les mots et que la lumiére vient redorer doucement™®. La
lumiére esthétise et révéle, elle répond en écho a I’embellissement, « avec profusion », des
peintres énumérés'’” a la suite desquels 1’auteur prend place, troquant la plume contre les
mots et peignant ces « édifices surdorés » par une lumiére adoucissant les plans'®.,

La poétique de Chateaubriand sait ainsi parfaitement se saisir de I’éclat lumineux
pour organiser la description : la lumiére agit sur le cadre décrit, transforme, fond, unifie ou
redore, elle est I’instrument de prédilection du peintre des mots, attentif aux moindres de
ses inflexions et de ses effets esthétiques et pittoresques. Il s’agit alors de saisir ce qui fait
la particularité poétique d’un instant illuminé, aussi n’est-il pas étonnant que le nocturne ne
soit jamais une totale absence de perception visuelle ou auditive mais au contraire fonde sa
poétique sur cette demi-teinte du lunaire ou la demi-mesure du susurrement, vecteur d’une

poésie euphémisée de 1’espace.

5 En imaginant Cicéri qui « peint et rassemble sur une toile » tous ces éléments que lui-méme vient de
représenter a 1’aide des mots, c’est lui-méme qu’il représente, et « c’est encore Venise ».

178 Les effets d’échos mis en avant (« Leur magie intérieure égale leur magie extérieure ») ne sont qu’un
prélude symétrique a la mention de 1’élément qui va les unifier, « la clarté suave qui les éclaire » et qui
subtilement dévoile le lustre des grands artistes (« On découvre les noms illustres et les nobles souvenirs
attachés a leurs voltes »). Pierre Glaudes, analysant le « Livre de Venise », démontre que Chateaubriand y
utilise « I’ceil du peintre » au moyen d’une « poésie du détail » (« Fiat nox : Venise d’outre-tombe », in
Chateaubriand Paris-Prague-Venise, op. cit., p. 194).

77« Giorgion, Titien, Paul Véronése, Tintoret, Jean Bellini, Paris Bordone, les deux Palma ».

178 Notamment par la « clarté suave » unifiant souvenirs prestigieux, les références picturales et les édifices
reluisants dans une méme séquence descriptive.
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c) Le nocturne : tableaux lunaires, entre quiétude et inquiétude.

Motif de curiosité pour les savants des Lumiéres comme Fontenelle'™

, la lune
devient avec Chateaubriand une compagne d’errance nocturne du poete, abandonné a ses
mornes pensées mélancoliques et solitaires. Avec le coucher de soleil, elle est devenue 1’un
des clichés romantiques les plus répandus et les plus banalisés, trouvant dans I’esthétique

descriptive de Chateaubriand une résonance jusque-la inégalée™™

. Dans son ceuvre, la lune
se préte a toutes les métamorphoses : compagne de la couche du voyageur, confidente,
amie, elle est toujours percue comme une auxiliaire, reine ou déesse accompagnée de son

cortége d’étoiles. Mais c’est sa lumiére en demi-teinte™

qui fait d’elle un motif
prépondérant de la poétique du paysage nocturne mise en ceuvre. Par elle nait I’imaginaire,
qui prend son envol et investit ’espace descriptif, transfigurant 1’espace. Sa lumiére « gris
de perle » contribue en partie a déréaliser le cadre décrit dans ce passage d’Atala, ou
I’animisme indien se conjugue a la poésie des sensations pour conférer au tableau une

poésie certaine :

La nuit était délicieuse. Le Génie des airs secouait sa chevelure bleue, embaumée de la
senteur des pins, et I’on respirait la faible odeur d’ambre qu’exhalaient les crocodiles couchés sous
les tamarins des fleuves. La lune brillait au milieu d’un azur sans tache, et sa lumiére gris de perle
descendait sur la cime indéterminée des foréts. Aucun bruit ne se faisait entendre, hors je ne sais
quelle harmonie lointaine qui régnait dans la profondeur des bois : on eit dit que I’ame de la solitude
soupirait dans toute 1’étendue du désert®?.

Si la lumiere lunaire ne constitue pas 1’essentiel de 1’atmosphére poétique de ce
tableau, elle contribue néanmoins fortement a rendre la perception vague et poétique'®.
L’ensemble du tableau, marqué par la perfection réitérée®, conjuguant le parfum suave'®

qui motive des perceptions imaginaires™ et I’atténuation sonore**’, contribue a créer une

% Dans les Entretiens sur la pluralité des Mondes (1686), la lune est I’objet d’une étude scientifique
vulgarisée mais aussi le prétexte a une conversation courtoise avec une dame de la haute société sur des
guestions métaphysiques.

180 es récits gothiques anglais, comme Frankenstein (1818) de Mary Shelley ou Le Moine (1796) de Lewis
utilisent déja la lune de maniere fréquente mais dans sa force révélatrice des sombres agissements nocturnes :
elle participe a I’instauration d’une atmosphere effrayante et lugubre et non pas a une douceur ameére ou
voluptueuse.

181 propice a 1’émergence de I’imaginaire suppléant au défaut de la perception.

182 Atala, op. cit. , p. 46.

183 « La cime indéterminée des foréts » est alors une conséquence de la « lumiére gris de perle » produite par
I’astre de la nuit.

184 « La nuit était délicieuse », « un azur sans tache », « aucun bruit ne se faisait entendre ».

185 « [...] embaumée de la senteur des pins », « faible odeur d’ambre ».

18 Celle, devinée, des « crocodiles couchés sur les tamarins des fleuves ».

187« [...] aucun bruit », « harmonie lointaine ».
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atmosphére euphémisée, que la lumiére lunaire vient renforcer. Le nocturne est le régime

188

du silence, de la discrétion propice a I’émergence du merveilleux animiste™ . Le paysage de
nuit ne représente pas seulement, il évoque : sa demi-mesure auditive comme visuelle
permet a I’imaginaire de trouver sa place et a ’esprit d’errer au gré d’associations
suggérées par les éléments euphémisés du cadre. La description de la nuit se construit
autour de la figure centrale de la lune, «brilla[n]t au milieu d’un azur sans tache », au
milieu également de ’espace descriptif. La lune et sa luminosité sont la clé de votte de la
poétique du nocturne chateaubrianesque : sans elle, pas de perception possible, pas de
poésie, et pas de pittoresque. En dévoilant sans montrer, elle permet d’organiser 1’espace
du descriptif selon la demi-teinte de ses faibles rayons, déformant le réel pour le faire naitre

a I’imaginaire. Elle préside ainsi a la structuration descriptive, a la mise en scéne d’une

poétique de I’effroi et & une lecture des ombres qui prend les dehors d’une investigation.

- Effets structuraux de la lumiére lunaire : des Martyrs aux Mémoires d’outre-tombe

Au miroir de trois tableaux dominés par la lune, des régularités de construction se
font jour, révélant I’importance structurelle du motif'*. Selon Chateaubriand, elle est
équivalente au soleil sur le plan de I’influence lumineuse, déclarant que « la lune [...] a ses

ombres portées, comme le soleil »*°

. Ainsi, la luminosité lunaire influe sur la perception
des paysages et investit la structure méme de leur représentation, entrainant avec elle tout
un cortege d’éléments qui constituent un cadre spécifique, fait d’euphémisation et de
poésie légere.

La structure des tableaux représentant la lune comme flambeau d’un repas nocturne,
illuminant le ciel d’Arcadie dans Les Martyrs ou encore la forét américaine dans Mémoires

d’outre-tombe, répond & un ordre de construction similaire™

. Apreés la présentation de la
lune en tant que telle, apparaissant en position supérieure dominante régissant 1’ensemble
de la description, le paysage est marqué par son influence et se termine par la mention d’un

son étouffé, au loin, donnant au tableau une note supplémentaire de douceur sur le plan

188 Celui du « Génie des airs » qui «secouait sa chevelure bleue », divinité féminine a laquelle répond
I’énigmatique « &me de la solitude », que le héros croit percevoir « soupir[ant] dans toute 1’étendue du
désert ».

189112] Voir « Annexes », p. 681.

90 Mémoires d’outre-tombe, tome 1, Livre premier — chapitre 7, op. cit., p. 155.

191112] Voir « Annexes », p. 681.
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sonore et non plus seulement visuel. La lune est décrite a deux reprises comme une reine,
les étoiles formant sa cour' et si elle apparait toujours en position médiane'®, elle n’est

% Qualifiée

jamais seule et semble porter autour d’elle un orbe influengant tout le paysage
a deux reprises d’« astre solitaire », elle est la confidente du promeneur nocturne qui voit
en elle un reflet de sa propre condition d’exilé réfugié¢ au sein de la nature. La ou les
hommes ont déserté, 1’on retrouve une reine miroir de ses propres égarements. Cette
position dominatrice et rayonnante 1’apparente alors au soleil car la lune chateaubrianesque
est rarement une demi-lune ou une nouvelle lune, mais bien plutét une pleine lune, dont le
pouvoir lumineux en fait un pendant exact de ’astre du jour sur le mode atténué du
nocturne'®.

Une poésie euphémisante, empruntant a un imaginaire de I’opulence royale, fait de
la description du paysage lunaire un lieu influencé par une omniprésence de couleurs en
demi-teintes, pittoresques dans I’impression d’atténuation chromatique. La description
prend une trajectoire descendante, partant des «sommets » pour descendre dans «le
vallon » en suivant les reflets du torrent, ou pour se plonger dans 1’étendue immense des
foréts et des «deéserts » américains. Dynamique de ’atténué et ressort de 1’expansion
spatiale se conjuguent dans une luminosité incertaine qui favorise le déploiement du regard
jusqu’aux limites de I’horizon'”’. Le « concert » des couleurs entraine alors la perception
auditive dans un nouvel écho vecteur de conjonctions sensitives'®.

Les tableaux lunaires répondent donc a une méme dynamique descriptive :
I’apparition de 1’astre nocturne prélude a un redéploiement de ses effets lumineux sur le

mode de I’atténuation chromatique et de la réduplication sonore. La lune est un motif

192 « [...] cette reine des nuits », « comme une reine au milieu de sa cour », avec « les constellations autour
d’elle ».

193 «[...] au milieu des astres », « suspendue au milieu du ciel de 1’Arcadie » ou « & la cime des arbres » dans
une dynamique ascendante, « gravi[ssant] peu a peu dans le ciel ».

194 Cet orbe est symbolisé par les étoiles, « astres » ou « constellations », ou par « sa fraiche haleine », & savoir
la rosée.

1% « Sa vive clarté », « I’éclat de ses rayons » en font un véritable soleil, au point que le spectateur voie se
dessiner «un arc-en-ciel dans la nuit» produit par le « paisible luminaire ». La périphrase employée est
symbolique de ce transfert des qualités solaires sur I’astre lunaire : la lune est productrice de lumiére, elle a
ses « ombres portées » mais elle substitue a 1’éclat solaire qui éblouit la paleur calme qui révele.

19 « Flambeau » vacillant, la lune révéle dans le « firmament » un « bleu tendre », un «lit d’azur chargé de
perles », un « horizon confus et vaporeux », faisant tant6t « palir la flamme qui brille au sommet du Vésuve »,
tantot « peign[ant] d’azur la fumée rougie du volcan ».

197 Et cela au gré des reflets lunaires « se réfléchiss[ant] dans les vagues », ou faisant « briller [les] eaux » de
I’ Alphée.

198 « L’on entendait au loin, sur la mer la chanson du pécheur napolitain » ou « Zéphyre soupir[ant] dans les
roseaux de Syrinx, et Philomele chant[ant] dans les lauriers de Daphné au bord du Ladon », ou encore « les
sourds mugissements de la cataracte de Niagara » qui « se prolongeaient de désert en désert, et expiraient a
travers les foréts solitaires. ».
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nocturne qui permet au paysage de se développer et de faire naitre cette poésie de
I’euphémisé mise en valeur par Jean-Pierre Richard'®. Mais lorsque la lumiére lunaire
s’allie a I’ombre, elle favorise une poésie théatralisée du clair-obscur. Le prototype de cette
poétique est la scéne de I’enfermement dans le donjon paternel, ou la nuit devient un

espace de projection des terreurs enfouies au fond de I’esprit de Chateaubriand enfant.

- Le théitre d’ombre de I’enfance : la lune, élément d’une poétique de I’effroi recréé.

Le clair-obscur pictural est transposé par Chateaubriand sur le mode de
I’intermittence entre la clarté et 1’obscurité. Elle se réalise au sein méme du dualisme de la
luminosité lunaire ou s’organise au cours d’une description qui permet, par contraste,
d’établir le nocturne comme [’envers du diurne, le domaine des ombres inquiétantes
s’opposant a celui du rayonnement rassurant. La conséquence en est la construction d’une
description en alternance, ou la perception se redéploye a 1’aune des terreurs inspirées par
le nocturne. Lorsque Chateaubriand recrée, dans Mémoires d’outre-tombe, les nuits de son
enfance passées dans le donjon de Combourg, 1’accent est mis sur les jeux de la lumicre

lunaire :

La fenétre de mon donjon s’ouvrait sur la cour intérieure ; le jour, j’avais en perspective les
créneaux de la courtine opposée, ol végétaient des scolopendres et croissait un prunier sauvage.
Quelques martinets qui, durant 1’été, s’enfongaient en criant dans les trous des murs, étaient mes
seuls compagnons. La nuit, je n’apercevais qu’un petit morceau du ciel et quelques étoiles. Lorsque
la lune brillait et qu’elle s’abaissait a I’occident, j’en étais averti par ses rayons, qui venaient & mon
lit au travers des carreaux losangés de la fenétre. Des chouettes, voletant d’une tour a I’autre, passant
et repassant entre la lune et moi, dessinaient sur mes rideaux 1’ombre mobile de leurs ailes. Relégué
dans I’endroit le plus désert, a ’ouverture des galeries, je ne perdais pas un murmure des ténébres.
Quelquefois, le vent semblait courir a pas légers ; quelquefois il laissait échapper des plaintes ; tout a
coup, ma porte était ébranlée avec violence, les souterrains poussaient des mugissements, puis ces

bruits expiraient pour recommencer encore?®.

Le clivage entre le diurne et le nocturne est nettement mis en valeur : la disposition

de la description permet de réserver davantage d’espace a la partie nocturne qu’a la partie

199 Jean-Pierre Richard étudie les diverses variations de I’euphémisation spatiale chez Chateaubriand dans
Paysage de Chateaubriand (Paris, Seuil, 1967) : le « frisson » (p. 58), le murmure (p. 60) ou « le vide agité :
le vent» (p. 62). Sur la «clarté lunaire », qu’il examine a la page 75, il évoque sa consistance de
« brouillard » chez Chateaubriand et cette part d’indétermination que sa présence ne peut manquer de faire
advenir : «[...] la lune affecte d’abord le réel d’incertitude ; sa « clarté douteuse » estompe les contours,
granule les matiéres, les aérise aussi, les fantomatise en profondeur. Elle fait glisser entre les divers éléments
du paysage la nappe d’une liaison sensible. ».

2% Mémoires d’outre-tombe, tome 1, op. cit. , pp. 200-201.
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diurne, reflet de I’inclination invincible de Chateaubriand pour le domaine de 1’obscurité.
Ce déséquilibre est orchestré par tout un jeu de correspondances antithétiques™ et la
mobilité insaisissable des chouettes, ombres fantomatiques, se conjugue a un autre
contraste, proprement visuel’”. Cette structure d’opposition s’ajoute au glissement de la
perspective de la lune a ses effets puis aux sons étouftés, vecteurs d’effroi, sur le régime

203

récurrent de 1’écho™". Par la projection du théatre d’ombre des ailes mobiles de la chouette,

la lumiére lunaire facilite I’instauration d’un cadre fantomatique digne d’un roman

204

gothique™. Le glissement du visuel au sonore suggére une atmosphére de terreur gothique
tout en conservant la progression habituelle du tableau nocturne combiné a I’omniprésence
lumineuse de « I’astre solitaire ». Alors que le « calme » marque les tableaux vierges de la
Rome déserte ou que I’apaisement caractérise la nature auréolée de I’orbe lunaire,
I’expérience du donjon de I’enfance témoigne d’une prépondérance de I’inquiétude
nocturne.

La quiétude va alors de pair avec 1’expansion du visible par I’ouverture au paysage :
les ombres ne sont plus devinées, mais décryptées a la lueur de la lune. Certains tableaux
nocturnes en miroir semblent s’apparenter, rejoignant la méme poétique descriptive en
combinant des ¢léments semblables pour dépeindre des lieux différents. C’est ce
qu’illustrent deux variations nocturnes ou 1’investigation paysagere est premiére et permet

I’expansion et 1’exploration sensible : la nuit dans la campagne romaine de Mémoires

d’outre-tombe et la nuit dans la forét américaine d’Essai sur les Révolutions®®.

201 Aux « quelques martinets », « seuls compagnons » de I’exilé solitaire qu’est déja le jeune enfant, répondent
les antipathiques « chouettes » qui, par leurs mouvements incessants d’allers et retours, ne s’offrent a la vision
du personnage que sous I’angle de «’ombre mobile de leurs ailes », «dessin[ées] sur [ses] rideaux »,
devenus espace de projection de la peur ressentie intérieurement.

202.5j |a « fenétre du donjon s’ouvr[e] sur la cour intérieure », donnant un champ de vision tel qu’il permet de
percevoir «en perspective le créneaux de la courtine opposée », des «scolopendres» et «un prunier
sauvage », la nuit restreint le champ de vision, comme le signale ’emploi de la formule restrictive
accompagnée d’un adjectif minorant et d’un article indéfini vague (« La nuit, je n’apercevais qu’un petit
morceau du ciel et quelques étoiles »).

203 | a personnification du vent, qui «semblait courir & pas légers» inaugure ’atmosphére sonore du
«murmure des ténébres », en poussant des « plaintes» intermittentes trouvant leur corollaire dans les
« mugissements » des souterrains ou de plus vagues « bruits » qui « expiraient » dans la nuit.

204 L a mention des souterrains, dans un chateau médiéval, le vent courant comme un spectre, I’animalisation
de ces mémes souterrains et des sons semblables & ceux d’un agonisant (« expiraient »), tout contribue a
accroitre ce sentiment d’oppression ressenti par le personnage de ’enfant, d’autant plus grande que
I’expiration se poursuit « pour recommencer encore ».

205113] Voir « Annexes », p. 682.
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- La lecture des ombres : l’investigation paysagére du nocturne.

Lorsque le tableau de la conjonction du lunaire et du nocturne s’étoffe et prend
davantage d’ampleur, la structure descriptive du paysage représenté se dilate au gré d’une
exploration réveuse qui cherche a combiner les parcelles du visible dans un réseau de
signifiance. Décrypter le nocturne et rendre compte de sa composition poétique consiste
alors a substituer a I’absence des lignes devinées les contours plus appuyés d’une réverie
expansive.

La nuit dans la forét américaine, reprise de maniere condensée dans Mémoires
d’outre-tombe, est annoncée par 1’allusion aux « accents » de la « Muse » ayant frappe le
voyageur lors de cette contemplation de I’Amérique sauvage. Elle est caractérisée par le
méme mouvement que tous les paysages du nocturne, mouvement de descente des cieux a
la terre, de la lune a ses effets puis au cadre sonore. Cependant, elle demeure davantage
attachée a décrire dans le détail le jeu des nuages dans le ciel et son corollaire terrestre par
les effets de la lune sur les éléments du décor. Alors que la description de la nuit américaine
se développe sur le régime du balancement et de la double perspective®®, la description de
la nuit dans la campagne romaine est régie par un ordonnateur extérieur, proclamant
d’emblée son sentiment esthétique®”’, de la méme maniére qu’il dirige la posture a adopter
par la suite a I’aide de conseils appuyés®®. Ce sont autant de moyens de faire du lecteur un
complice immergé dans 1’expérience d’une lecture-sensation. Chateaubriand se livre & une
déréalisation poétique du cadre selon un procédé auquel il a souvent recours: la
transposition du maritime dans le domaine céleste ou terrestre’”. Le panorama des cieux
dans la description de la forét américaine brouille alors la perception en mélant différents

éléments®™.

2% Ce balancement régit 1’ensemble de la description, utilisant des termes comme « tantdt »... « une autre
fois », «au plus haut point du ciel »... «la scéne sur terre », « I’étroit ruisseau »... « de ’autre coté de la
riviére », « tantdt selon le caprice des brises »... « tantot se détachaient du fond de craie ».

207 « Qu’elle est admirable, cette nuit, dans la campagne romaine ! ».

208 « Asseyons-nous », « écoutez ! ».

29 pensons a la maniére dont la lune est percue, dans un passage trés célébre de René, comme un navire
labourant les vagues, quintessence céleste du terrestre et du maritime fondu dans la méme métaphore
saisissante : « La nuit, lorsque l'aquilon ébranlait ma chaumiére, que les pluies tombaient en torrent sur mon
toit, qu'a travers ma fenétre je voyais la lune sillonner les nuages amoncelés, comme un péle vaisseau qui
laboure les vagues, il me semblait que la vie redoublait au fond de mon cceur, que j'aurais eu la puissance de
créer des mondes. » (René, op. cit. , p. 130).

219 Aijnsi, les deux perspectives du ciel envisagées au rythme du balancement instauré par la formule
« tantét... une autre fois », perspective terrestre puis maritime transposées dans le domaine aérien, déréalisent
le cadre naturel percu en lui donnant une dimension éminemment poétique, ne prenant de réelle consistance
que dans la réverie de I’auteur.
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Les « groupes de nuages » sont ainsi rapprochés par analogie « de hautes montagnes
couronnées de neige » et la perte de consistance de ces nues favorise une table-rase

211

nécessaire a 1’émergence d’un nouveau tableau onirique”. Une transparence douce prélude

212 .
. L’auteur, soucieux

a la perception bucolique transposée dans [’univers céleste
d’enchainer le régime des réveries déréalisantes, poursuit sa description a 1’aide de termes
d’appels, tels la mention de I« écume » des nuages ou des «plaines bleues », autant
d’allusions voilées au référent océanique qui vient clore cette séquence céleste™”.
L’investigation réveuse cherche a atteindre cette pulsation du monde en métamorphosant
I’espace pour en faire mieux paraitre les lignes de force poétiques. Mais si la logique de
I’errance intérieure projette sur le paysage les fantasmes d’un ordonnancement intrinséque,
elle laisse place également & un imaginaire du lien lumineux, ou la lune devient, par sa
lumiére incertaine, une ligne de perspective virtuelle permettant 1’agencement des ¢léments
du tableau. Elle guide I’expansion paysagére au moyen d’une luminosité apte a tisser des
liens entre les éléments percus™ : sa lumiére investit I’espace en profondeur suivant un axe
qui traduit toute la poésie du nocturne paysager. Elle se prolonge par la logique du reflet,
celui du ruisseau qui guide désormais la perception du narrateur comme «un ruban de
moire et d’azur, semé de crachats de diamants ». Il relie 1’observateur”™ aux « fourrés des
chénes-saules et d’arbres a sucre » puis aux « clairiéres », pendant terrestre du champ formé
par les « constellations de la nuit ».

Ces deux tableaux nocturnes et lunaires utilisent donc la luminosité lunaire comme
moyen de structuration descriptive et de développement poétique : la lune y parait comme
le véritable auteur de la description. La poétique de Chateaubriand vise alors a mettre hors

scene le narrateur pour donner I’illusion de ne plus étre qu’un regard posé sur le monde,

211 « Ces nues s’allongeaient, se déroulaient en zones diaphanes et onduleuses de satin blanc ».

212 es «légers flocons d’écume » deviennent ainsi d’ « innombrables troupeaux errants dans les plaines
bleues du firmament ».

23 « La volite aérienne paraissait changée en une gréve » ol « couches horizontales » et «rides paralléles
tracées » sont autant de signes, pour le voyageur des océans qu’est Chateaubriand, du «flux » et du « reflux
régulier de la mer ». Une inversion semblable des éléments se produit plus loin dans la description, lorsque la
lumiére lunaire, par le jeu du clair-obscur, fait apparaitre des iles au sein d’un champ lumineux devenu liquide
et étendu : les «bouleaux dispersés ¢a et 1a » forment « comme des iles d’ombres flottantes sur une mer
immobile de lumiére ».

21 Sj elle « se léve derriére la Sabine » dans le tableau de la nuit dans la campagne romaine, « elle fait sortir
des ténébres diaphanes les sommets cendrés de bleu d’Albano », puis « les lignes plus lointaines et moins
gravées du Soracte »; plus loin, elle «neige sa lumiere » et permet le passage de la perception de la
« couronne gothique de la tour du tombeau de Metella » aux « festons de marbre enchainés aux cornes des
bucranes », rappelant, dans le tableau de la forét américaine, la maniére dont « le jour céruséen et velouté de
la lune flottait silencieusement », laissant paraitre « la cime des foréts », puis « les intervalles des arbres »
dans un mouvement de descente, pour parvenir aux « plus profondes ténebres » par des « gerbes de lumiére ».
215 «[...] qui coulait 2 mes pieds ».
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comme si la lune elle-méme construisait la poésie naturelle qu’ordonne en réalité ce méme
regard. Il entend restituer un effet de transparence au monde, de confrontation directe, une
expérience ou le lecteur devient davantage spectateur des beautés naturelles qui semblent
se développer d’elles-mémes dans leur magnificence. La lumiere, qui devrait étre absente
du cadre nocturne, reste non seulement présente mais omniprésente. Il n’y a alors qu’un pas
du soleil a la lune, que Chateaubriand franchit allégrement. Mais ce qui I’intéresse au plus
haut point sont les espaces de 1’entre-deux lumineux : les levers ou couchers de soleils. Ce
passage essentiel du diurne au nocturne est pour lui vecteur d’une poétique particuliére

régissant la description des paysages ainsi appréhendés.

d) Poétique de [’entre-deux : de [’avenement du diurne a la naissance du nocturne.

Les deux moments essentiels de la naissance du jour et de la nuit cristallisent
I’imaginaire chateaubrianesque et permettent de déterminer ce qui réunit ces paysages
opposés qui partagent néanmoins des luminosités colorées et diverses, vectrices de poésie

et de pittoresque.

- L’avénement du diurne : poétique de ’aurore.

Les tableaux de levers de soleils sont peu nombreux dans 1’ceuvre de notre auteur,
se limitant essentiellement aux Martyrs, pour peindre Naples et les alentours de Rome**.
Chateaubriand aime a décrire des tableaux en demi-teinte, ou la luminosité s’éteint ou
s’éveille, dans cette demi-obscurité propice a la naissance des ombres®’. Elle conduit &
I’esthétisation instantanée d’un décor éphémere en perpétuel changement et la littérature
est le moyen de rendre cet entre-deux si subtil et délicat a saisir par sa constante évolution.
Peindre les effets du soleil sur les éléments composant le tableau revient a représenter le

renouvellement et la métamorphose au gré de la croissance lumineuse : c’est elle qui, par

216114] Voir « Annexes », p. 683.
217 Cette puissance poétique de la naissance des ombres a trés bien été analysée dans 1’essai de Max Milner
intitulé L’Envers du Visible, essai sur [’'ombre, Paris, Seuil, 2005.
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sa force dynamisante, guide le regard qui se déploie vers I’infinité spatiale’®. Alors que le
soleil s’¢léve, le paysage fuit, et le peintre qu’est Chateaubriand aime a décrire ce
mouvement ou il se représente «toujours surpris», sous le signe du «déja» et de
I« aussitot », comme pris a défaut par la soudaine accélération des changements naturels.
Ce moment charniére entre le nocturne et le diurne intéresse pour ses « ombres de la nuit »,

ses voiles encore évanescents, permettant la mise en ceuvre d’une poétique de

219 220

I’effleurement et du renouveau”". La nature se fond dans la renaissance d’un monde™ et le
paysage littéraire témoigne de cette mue poétique car indéterminée, comme Ssi
Chateaubriand entendait cerner les rouages secrets de la Grande Nature animée par un Dieu
tout puissant, dans la filiation de ses théories, exposées dans Génie du Christianisme.

La description décrypte ce monde naturel, elle cherche a sonder ’essence d’une
transformation toujours féérique et la reprise d’une méme structure descriptive laisse a
penser que 1’approche de ce carrefour de la nuit et du jour se fait peu a peu, mimant la
naissance de la lumiére elle-méme : apres le constat de surprise, le déploiement de la ligne
de fuite lumineuse permet une perception d’ensemble des changements opérés sur le
paysage et I’extase finale se produit entre exaltation et dysphorie, dans la célébration de la
perfection naturelle et divine et le constat déceptif de la médiocrité humaine, réversibilité
inhérente au sentiment du sublime. Singuliérement, alors que le coucher de soleil devrait
étre investi d’une symbolique eschatologique, elle est au contraire comparable a un chant

du cygne merveilleux et ce basculement vers les ténebres permet aux tableaux de paysages

de rendre tous les accents poétiques de la lyre chateaubrianesque.

- L’avénement du nocturne : poétique crépusculaire.

Lorsque le soleil s’éteint dans I’ceuvre de Chateaubriand, c’est souvent pour mieux

donner a voir ses effets poétiques qui ravivent le cadre et ravissent le spectateur représenté

dans le récit comme le témoin privilégié d’un instant d’ex-stase. Le crépuscule est le

28 E|le part de la « chaine des montagnes », pour rejoindre la mer, « les fles de Caprée » ou « le cap Miséne et
Baiies » pour le paysage de Naples ou elle marque de son empreinte, a Rome, les « flots jaunissant du Tibre »
pour rejoindre les « coteaux d’Albe », les bois, la « campagne romaine », « les monts lointains de la Sabine »
et s’évanouir in fine dans une « vapeur diaphane », une teinte de « pourpre violette », ou « fumée » et
« brouillards » dévoilent des « cimes découvertes ».

219 Ce que confirme I’allusion, dans les deux paysages, aux fleurs et aux fruits, « humides de rosée » & Naples,
« fruit du prunier » et « pourpre violette [...] 1égérement blanchie par sa fleur » dans la campagne romaine.

220 Bjen évidemment, Chateaubriand reprend ici un lieu commun de la littérature qui fait coincider le lever de
soleil avec I’idée de renouveau et le coucher du soleil avec une idée de fin du monde et de mort.
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moment ou les rayons atteignent la plus grande luminosité, ou le paysage s’avive comme a
son acmé, débouchant sur une euphorie perceptive exclusive’. La description convoque
alors des images de la prolixité, de I’exubérance et du luxe festif pour représenter le
dynamisme de la fin du jour, attentive a la complémentarité d’'un mouvement de descente
de I’astre et d’ascension inverse de la luminosité. L’examen de quatre tableaux du couchant
dans I’ceuvre de Chateaubriand permet de relever un certain nombre de caractéristiques qui
président a 1’orchestration des scénes grandioses du déclin solaire”. Tout tableau
crépusculaire débute par une situation d’apaisement ritualisée ou le mouvement de chute
du soleil est progressif: c’est aux effets de luminosité que s’attache 1’auteur, aux
«mouvements de I’ombre et de la lumiére », posant un cadre présidant a la féérie, tentant
de décrire ce « quelque chose de magique », a travers les images de la « poussiere d’or » ou
d’un calme apaisant par 1’avancée de 1’ombre, tout en douceur et en épanchement, qui
«coulait » et «envahissait la plaine », par les jeux de clair-obscur picturaux qui
« répand[ent] » la quiétude sur les lieux®.

Chateaubriand entend décrire un instant de fulgurance de 1’ordre de la magie, ou
tout semble se coordonner et s’unir a la gloire de 1’esprit divin : décrire cet apaisement est
un moyen de constituer le prélude harmonieux qui annonce 1’éclat musical ou chromatique,
la symphonie de la nature. Alors que le lever du soleil coincide avec 1’avénement
ascensionnel du lumineux, la description du phénomeéne crépusculaire met en valeur une
dynamique inverse. Le « rideau » derriére lequel tombe le soleil américain montre combien

le paysage de la fin du jour est théatralisé : ce spectacle en mouvement, sur le mode de

22111 convient cependant de nuancer notre propos, qui ne concerne que les tableaux du crépuscule solaire. En
effet, le plus célébre des couchers dans I’ceuvre de Chateaubriand n’est pas solaire mais lunaire et représente
symboliquement le déclin vers la mort, car la lune est souvent létale dans I’imaginaire de 1’auteur alors que le
soleil au contraire est majoritairement porteur de vie. A la fin de Mémoires d’outre-tombe, le déclin final de la
lune se produit simultanément a celui de la diégése qui approche de son terme et précéde une autre mise en
scene, celle de la descente dans le tombeau, « le crucifix a la main » : « En tragant ces derniers mots, ce 16
novembre 1841, ma fenétre, qui donne a I’ouest sur les jardins des Missions étrangéres, est ouverte : il est six
heures du matin j’apergois la lune pale et ¢largie, elle s’abaisse sur la fleche des Invalides a peine révélée par
le premier rayon doré de 1’Orient : on dirait que 1’ancien monde finit, et que le nouveau commence. Je vois
les reflets d’une aurore dont je ne verrai pas se lever le soleil. Il ne me reste qu’a m’asseoir au bord de ma
fosse ; apres quoi je descendrai hardiment, le crucifix a la main, dans 1’éternité. » (Mémoires d’outre-tombe,
tome 11, op. cit., p. 1030).

222 Ces tableaux sont ceux du coucher de soleil américain dans Voyage en Amérique, des effets du soleil
déclinant sur les volcans dans Voyage a Clermont, du crépuscule sur Meudon et du coucher de soleil sur le lac
Tindaré, dans les « Fragments » de Génie du Christianisme. [15] Voir « Annexes », pp. 684-685.

223 Cet apaisement se réalise par I’expansion descriptive dans le « fragment d’un épisode » peignant un cadre
anthropomorphisé d’une grandeur solennelle : « Tout était calme, superbe, solitaire et mélancolique au
désert ». L’infinité spatiale, manifestée par les adjectifs employés, se répercute en écho dans I’infinité du
silence et I’éclat rougissant généralisé, facteur d’une unification chromatique, reliant les éléments entre eux :
« montagnes », « foréts », « nuages », « roseaux », « fleuves », la terre, I’air, I’eau sont réunis par le feu solaire
a son déclin.
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I’extension progressive, dévoile peu a peu ses beautés luxueuses et pittoresques. C’est la
« trajectoire » des rayons solaires qui intéresse le descripteur, non plus sur le modele
linéaire comme pour le lever de soleil, mais sur le modéle du sinueux ou de la brisure®,
Les mots employés révelent tous la félure d’un instant ou, derriere la faille, est mise au jour
une partie du secret de la Création divine®®. La brisure dévoile, elle rompt I’univers des
ombres pour permettre a 1’épiphanie solaire d’avoir lieu avec d’autant plus d’éclat qu’elle
se nourrit d’un contraste ¢tabli par le jeu du clair-obscur : Chateaubriand emploie les
techniques de mise en valeur picturale pour représenter un spectacle soudain et grandiose
parce qu’inattendu”. 1l s’agit d’orchestrer la déflagration par une lente poussée de la
lumiére vers la faille révélatrice de I’éclat des beautés solaires et du paysage qui en
découle. De I’immobilité nocturne, le paysage passe a I’animation lumineuse™’ : alors, les
mémes images du faste luxueux sont utilisées pour représenter un spectacle lumineux, ou
se conjuguent parfois les harmonies sonores et visuelles de la nature™”.

La description des effets de la lumiere crépusculaire cédent la place, dans un second
temps, a la contemplation du spectacle lui-méme sur la scene naturelle. La derniere partie
des tableaux du couchant est toujours décrite comme une Véritable représentation

artistique, observée par un spectateur ébloui. Le vocabulaire du théatre et du spectacle

224 ] ne s’agit plus de la perfection rectiligne d’une renaissance, mais bien désormais de I’annonce d’une
cassure existentielle, d’un dernier repli de vie tapi au sein de la nature.

25 | a lumiére «se gliss[e] » ou «diverg[e] » en Amérique, les rayons du soleil frappant la Limagne
« coup[ent] "uniforme obscurité de la plaine », cassure reprise en écho par la chaine des volcans (« La ligne
gue ces monts tracaient se brisait en arcs dont la partie convexe était tournée vers la terre »). Au spectacle
architectural de Meudon, dont les monuments sont « entrecoupé[s] de bandes noires et de rayons de pourpre »
répond la « fracture de deux hauts rochers », écrin ou se révele le « globe élargi » d’un soleil rouge dans le
« fragment d’un épisode » du Génie du Christianisme. Ce jeu d’ombres et de lumiéres n’est pas sans lien avec
la naissance du pittoresque selon William Gilpin, qui voit dans le « rugueux » 1’¢1ément essentiel de 1a brisure
caractéristique du pittoresque par rapport au lisse, caractéristique du beau. Le pittoresque naitrait de la
cassure, de I'imperfection, et les jeux de lumicres seraient essentiels en ce qu’ils réveleraient ces zones
d’ombre et conféreraient au paysage cette irrégularité séduisante (voir William Gilpin, Trois essais sur le
beau pittoresque, op. cit., pp. 14-15).

226 Cette influence du pictural sur le descriptif chez Chateaubriand, a été récemment trés étudiée, dans les
articles de 1’ouvrage collectif Chateaubriand et les Arts (op. cit.) sous la direction de Marc Fumaroli, dans la
thése de Christina Romano, La Représentation du paysage entre littérature et peinture dans les premiéres
ceuvres de Chateaubriand, IULM Milan (thése soutenue en décembre 2006), ainsi que dans les actes du
Colloque "Chateaubriand, la peinture et les peintres" (CXIVe Réunion de Travail), pp. 30-80, Bulletin de la
Société Chateaubriand, 1995, N°38.

227 |_es verbes et les formes verbales utilisés en sont témoins : « brillait », « projetait », « précipités », « ont
soudain coupé », « tragaient », « se plongeant », « réfléchit ». Le soleil énorme du « fragment d’un épisode »
représente alors de maniere symbolique cette mise en branle du paysage, « encore suspendu a 1’horizon » et
dont les oscillations ’apparentent au « pendule de la grande horloge des siecles ». Il semble que 1’heure
solennelle ait sonné et que le réveil du paysage s’amorce, dans un espace crépusculaire pergu a la mesure
d’un temps de rupture et de basculement lent et orchestré, comme au rythme du battement de [’horloge.
228[17] Voir « Annexes », p. 684.
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musical est convoqué®’, de méme que le référent pictural®. Le paysage naturel emprunte

#1 Tout cela

alors aux éléments polices de la société, représentants du luxe le plus absolu
constitue la toile de fond mais aussi le spectacle en lui-méme représenté sur scene. Il ne
s’agit pas pour autant de tableaux fusionnels révélant la quintessence des beautés de la
Creéation car la description insiste sur la juxtaposition des éléments en égrenant peu a peu
avec minutie tous les détails qui s’ajoutent les uns aux autres pour accroitre la dimension
de la scéne® : par touches successives, le tableau naturel du couchant se dessine sur un
fond paradoxal : alors que la nuit s’installe, la vie renait par les sons et les couleurs,
débouchant sur une perspective grandiose a 1’horizon qui convoque la présence divine.

Le paysage du coucher de soleil extrait de Voyage en Amérique progresse jusque
« dans les cieux » pour finir sur une synthése perceptive sur le mode de la gradation® :
Chateaubriand, en bon adepte de Claude Lorrain, persuadé que « ¢’est la lumiére qui fait le
paysage »*, se plait a en noter les moindres inflexions, non sans faire intervenir également
la voix divine, qui vient clore et donner sens a ce déploiement fastueux. Ce qui ordonne
toutes ces magnificences est bien cette « voix » qui résonne et rappelle au descripteur : « Je
suis du grand siécle »*. La solennité du paysage se donne ainsi a voir sur le régime

analogique®™ : les nuages américains sont représentés comme «imitant de gros

229 « Scéne aérienne », « apparaitre », « chaeur », « concert », « rideau », « pompeux spectacle ».

230 « Dessinées », « peintes », « teintes ».

31 « Fumée de rose », « flocon de soie blanche », « festons », « guirlande », « draperies [de] palais avec des
roses de bronze », « rideau de mire bleue et pourpre » formant une « décoration », « superbe monument ».

221> il embrasse divers phénoménes simultanés, comme 1’indique la construction « les uns...les autres », il
note les effets de miroir : « les mémes teintes se répétaient sans se confondre ». Pas de confusion, mais une
harmonie, celle du « tout » embrassé par le regard, un spectacle en mouvement permanent, celui de la vie
(«un moment suffisait pour changer la scéne aérienne »). Ainsi, les figures du lien suggérent une
juxtaposition en lieu et place d’une fusion : ce sont les volcans d’Auvergne, ces « arcs », « se liant les uns aux
autres par les extrémités », ou se percgoivent encore des « reflets », ceux du «soleil opposé », c’est aussi
I’apparition simultanée de « I’dge immortel de la France » sur le dome a Meudon et le retentissement d’« une
VoiX », se manifestant « du haut du superbe monument », ou enfin le concert simultané, « a la fois » des « flots
expirants sur leur gréve » et des « crocodiles » qui « rugissaient sourdement ». Toute la longue énumération
du « fragment d’un épisode » n’a pas d’autre but que de dérouler sous les yeux du lecteur le long parchemin
des beautés naturelles, des manifestations pittoresques, autant de scénes de la vie naturelle, presque de
« vignettes » au sens médiéval du terme, vectrices de pittoresque et d’exotisme.

233 «[...] tout était éclatant, tout était enveloppé, pénétré, saturé de lumiére ».

234 Mémoires d’outre-tombe, op. cit., p. 614.

2% Cette voix passe par le concert des animaux « de la création » et qui céde la place a 1’ceil biblique, celui de
«’universel Pasteur », guide des hommes dans le « fragment d’un épisode », maitre des étres vivants sur terre
comme des étres célestes, ce « troupeau des astres ».

2% En mettant en valeur la fonction structurante des analogies américaines dans 1’ltinéraire de Paris &
Jérusalem dans son article intitulé « L’Orient de Chateaubriand : Floride ou Bourbonnais ? Sens et fonction
des analogies dans L’ltinéraire de Paris a Jérusalem » (in Chateaubriand, La Fabrique du Texte, sous la
direction de Catherine Montalbetti, Rennes, PUR, 1999, pp. 73-88), Alain Guyot a souligné un des modes de
constructions essentiels de la poétique du paysage chez Chateaubriand et plus largement une des constantes
de son style. Utilisées a I’envi dans Les Natchez pour dépeindre le cadre ou évolue la tribu indienne dans
laquelle est recueilli René, les analogies déploient cet espace de la compréhension, I’empan du
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promontoires ou de vieilles tours », ils forment un espace vierge présidant & une inversion
artistique des ¢léments par le détour d’un imaginaire architectural. Le lecteur est appelé a
percevoir dans le domaine céleste et immatériel la consistance médiévale et minérale
pesante des édifices, qui ne sont pas sans rappeler 1’aspect massif de Combourg®’. Le
régime de 1’imitation est ainsi I'un des moteurs de 1’expansion descriptive et le descripteur
assiste a la métamorphose qui se déroule sous ses yeux**. L’analogie provoque le
surgissement d’un espace parallele, celui de la réverie par contamination, superposant un
espace naturel a un autre, clos, qui renvoie a 1’aire intime du chateau dont on connait
I’importance dans la réverie créatrice de 1’auteur”.

Le tableau crépusculaire se déploie ainsi de maniére progressive, sur le mode putatif
du «vous croiriez voir »: il appelle le lecteur & dépasser les limites du perceptif pour
rejoindre ’expansion imaginaire’®. Tout I’art du « tableau » crépusculaire consiste a faire
de cette rencontre avec 1’espace-temps déclinant un lieu de renouvellement fécond qui
passe par la renaissance au sein de la mort®*. La voix divine cl6t ce spectacle qui résonne
comme un adieu du monde naturel visible a la puissance solaire, associée a la présence
féconde du Dieu créateur. Chateaubriand s’attache résolument a saisir cet instant, ce qu’il

appelle le « moment », celui ol tout change®, ce moment-charniére du monde ou la

rapprochement possible de I’Europe (continent du lecteur) et de I’Amérique. En Orient, un méme
fonctionnement permet au narrateur de rendre présents a I’esprit du lecteur, son contemporain qui n’a pas
voyagé concretement sur les lieux décrits, ces contrées éloignées. L’analogie tisse le réseau de références
nécessaires au déploiement d’un imaginaire a la fois de 1’ordre de 1’écrivain, mais aussi du lecteur. Elle
appelle a la représentation imagée comme elle préside & une heuristique pittoresque qui fait 1’un des charmes
indéniables du style descriptif de Chateaubriand. Ainsi, selon Alain Guyot, « I’on assiste [dans Itinéraire de
Paris a Jérusalem] a un envahissement généralisé de la structure analogique traditionnelle du récit de voyage
par la mémoire et I’imaginaire chateaubriandiens [...] . » (ibid., p. 78).

27 Cela renvoie aux distinctions bachelardiennes entre le minéral et le céleste, 1’aérien, ainsi qu’a la
complémentarité entre « la terre et les réveries du repos » et « I’air » comme vecteur du « songe ».

238 «[...] tous ces arcs [...] imitaient & I’horizon la sinuosité d’une guirlande ou les festins de ces draperies
que I’on suspend aux murs des palais avec des roses de bronze ». A Clermont, les arcs, symboles de la
rotondité volcanique, appellent I’image de la guirlande comme s’il ne s’agissait plus d’imiter la nature mais
au contraire de constater que la nature elle-méme imite la société.

9 Sur cette dimension matricielle de I’espace du chateau, je renvoie & mon article, « Combourg, lieu
matriciel », in O Saisons, é chédteaux, Chéteaux et littérature des Lumiéres a [’aube de la Modernité (1764-
1914), études réunies par Pascale Auraix-Jonchiére, Clermont-Ferrand, Presses Universitaires Blaise Pascal,
2004, pp. 39-69.

20 Nul doute que I’un des ressorts essentiels du déploiement paysager chez Chateaubriand demeure dans cette
force suggestive du redoublement, analogique ou réflectif, ou les éléments s’adjoignent sans se confondre,
s’appellent les uns les autres sur le mode de la contamination, dans une réduplication songeuse qui n’a pour
guide que la réverie féconde sur les éléments.

1 Lunivers s’inverse, la nuit attendue laisse jaillir la vie lumineuse de maniére inattendue, la venue du
silence prend a revers les attentes et ne peut se faire qu’aprés le chant du cygne du « concert » des voix
animales de la création.

242 e motif de la réversibilité (a ne pas prendre au sens ot I’entendra Baudelaire par la suite) est un des traits
majeurs de la poétique chateaubrianesque : on retrouvera, dans la suite de cette étude, I’inversion du paradis
et de I’enfer comme élément de création lors de I’examen de la montée au Vésuve dans Voyage en Italie.
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lumiére bascule : c’est 1a que les secrets rouages de la création divine se révélent. La, le
chantre des paysages peut déployer toute sa « pompe » descriptive, 1a s’enclenche sa réverie
productive et s’étendent a I’envi les tableaux naturels a la gloire du monde.

Les tableaux de l’aurore et du crépuscule partagent donc une méme lenteur
solennelle du déploiement mais ce moyen de préparer I’explosion pittoresque ne se réalise
pas sur le méme mode. Le tableau de plain-pied s’accommode du déploiement horizontal
ou vertical, mais dans le sens unique de 1’élévation : 1’absence de perception panoramique
entraine une impossibilité pour le regard d’appréhender de maniére synthétique un espace
immense. Il s’agit donc de suggérer I’immensité par divers procédés, avec pour unique
point de naissance la lumiere solaire : rectiligne, elle déploie la ligne droite du paysage
naissant ; brisée, elle permet I’examen des particularités paysageres et les détours de la
réverie, elle ouvre vers le ciel, espace ultime de la communion avec la nature divinisée. La
lumiére, par la dualité du diurne et du nocturne, engage un premier stade de la dualité
fondatrice de 1’esthétique descriptive chateaubrianesque. En créant la vie et le mouvement,
elle prélude a une autre réverie binaire fondamentale, celle qui organise la tension entre

I’immobilité et la mobilité dans un certain nombre de « tableaux de la nature ».

B - Le mouvement et I’immobilité : de I’euphémisation paysagere

Deux mouvements interagissent au sein des paysages : soit le spectateur est seul en
mouvements, soit ¢’est le paysage qui s’anime et le spectateur qui reste immobile. Nous
réservons le premier type de paysages a 1I’étude ultérieure de ce que nous nommerons
I’itinérance pour nous pencher plus précisément sur I’immobilité du descripteur face au
paysage mouvant. Chateaubriand fonde sa poétique descriptive du paysage sur une

attention particuliere aux inflexions subtiles de 1’espace naturel. Les tableaux

Notons simplement qu’un renversement des caractéristiques infernales dans le domaine céleste a déja lieu
dans le paysage extrait de Voyage en Amérique évoqué ci-dessus. Que représente la « scéne aérienne »
décrite ? Une scene infernale digne de Virgile ou de Dante : « gueules de four enflammées », « grand tas de
braise », « riviéres de laves », « paysages ardents », «le feu se détach[ant] du feu ». Dans le royaume
traditionnellement rattaché a Dieu, ce sont les caractéristiques du monde infernal qui sont présentes, comme si
le basculement du soleil derriére I’horizon marquait un renversement du monde dans la tradition baroque, non
plus vecteur de subversion, mais ouvrant sur le pittoresque et 1’esthétique chromatique éblouissante. Le
spectacle de I’enfer dans les cieux reléve du sublime, entre la terreur et la fascination issue du mouvement
d’immenses masses nuageuses teintées des lueurs du couchant. C’est cette teinte qui appelle 1’analogie ignée
et qui permet I’ouverture vers la poésie chromatique : « le feu se détachait du feu, le jaune péle du jaune pale,
le violet du violet ». Ce que contemple Chateaubriand dans le ciel américain, par le regard intertextuel de
Bernardin de Saint-Pierre, c’est tout autant I’enfer que la palette du peintre et ses aplats de couleur.
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panoramiques ou les vues ne permettent pas ce souci du détail car ils privilégient une
appréhension d’ensemble. Les tableaux de plain pied, pour leur part, favorisent
I’investigation du regard dans la matiére du monde naturel. La force de déploiement
pittoresque et exotique des paysages se fonde ainsi sur une attention aux moindres
mouvements de la nature, donnant vigueur et poésie a un art descriptif qui reléeve de
I’hypotypose et qui tend a rivaliser avec le pictural. Les tableaux sous-marins trahissent une
mouvance intrinséque s’opposant a la mouvance extrinséque et conjoncturelle des espaces
naturels terrestres, tension qui révele I’immobilité impossible du paysage

chateaubrianesque, liée a une poétique de 1’euphémisation spatiale.

a) Tableaux de la mouvance sous-marine

L’océan, le lac ou le fleuve sont par essence des espaces fluctuants et les paysages
qui y sont liés sont souvent entrevus ou se déroulent au fil d’une traversée. Un double
mouvement s’opere alors, celui du navigateur entrainant celui du paysage. Mais lorsque la
contemplation s’opere, 1’étre s’immobilise et parvient a sonder les arcanes du paysage.
Deux tableaux surprenants, relevant de 1’exception dans I’ceuvre de Chateaubriand,
témoignent de I’investigation d’un espace naturel inédit, 1’espace sous-marin : avant Jules
Verne, et dans une bien moindre mesure, Chateaubriand s’intéresse a ce paysage de

244

« ’envers du visible »** dans Voyage en Amérique et Mémoires d outre-tombe®*. Ces deux

paysages se construisent sur le mode du contraste entre des eaux translucides et une opacité
visuelle®® : ils se disloquent et fluctuent en fonction des mouvements chaotiques des fonds
marins ou de I’embarcation voguant sur les flots. Le paysage se déréalise, il n’est plus
qu’un « spectacle » qui donne «des vertiges ». Cette perte des repéres aboutit ainsi au
délitement de ’espace’®. La description des variations en trompe-1’ceil qui modifient les

perceptions, « étroit et borné, faute de pointe de saillie » ou permettant la constitution

23 I emprunte cette formule au titre de I’ouvrage de Max Milner, L’Envers du visible. Essai sur ['ombre, op.

cit. .

244118] Voir « Annexes », p. 685.

5 Le «verre liquide » des eaux comme I’« onde verte et transparente » devraient faciliter la plongée du
regard dans les abysses liquides et pourtant le mouvement des eaux et de ses courants provoque ce
« tremblé » caractéristique qui opacifie le champ de vision : entre les « masses de granit » et « les déserts de
I’océan », le paysage ne parvient pas a se constituer sur le mode du réseau référentiel.

2% |es « longues et hautes ondulations » ne permettent que des « échappées de vue » qui répondent a 1’opacité
du paysage de « montagnes sous-marines » américain et établissent les fondements incertains des « vacillants
paysages ».
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d’une « échelle de mesure », fait de I’espace une recherche permanente des repéres, entre
exiguité apparente et impression d’« immensité ».

«L’envers du visible » demeure défini par la perte des limites du visible et du
lisible : la lecture du monde ne peut plus avoir lieu que par la stabilit¢é d’un des deux
¢léments en présence, ’homme ou le monde. Lorsque deux mouvements se conjuguent
chez ces deux instances de I’acte perceptif, I’espace se disloque et la création du paysage
ne peut aboutir totalement, laissant apparaitre des fragments difficilement identifiables et
dont la perception provoque un sentiment de vertige. La description perd sa fonction
initiale de représentation pour prendre la forme d’une recherche de points d’ancrage
perceptifs, cantonnée a I’évocation des diverses fluctuations du cadre. Le mouvement
fonde le paysage et peut, en I’occurrence, le détruire : la description d’un espace naturel
mobile par un spectateur immobile permet a ce méme paysage de se constituer a travers un
réseau de références unifiées par le regard stabilisé. Le mouvement laisse des empreintes et
ces traces ne sont pas seulement de I’ordre du visible : les sons entrent en conjonction avec
les mouvements de la nature pour donner a voir ce concert harmonieux du visible et de

’audible qui donne aux descriptions de Chateaubriand toute leur grandeur.

b) La grandeur terrible des sons et des mouvements.

Dans I’appréhension des espaces démesurés, la description chateaubrianesque opere
souvent la synthése des éléments en mouvements, sur le mode antagoniste de la violence et
de I’apaisement. Trois tableaux, issus respectivement du Voyage en ltalie, des Mémoires
d’outre-tombe et du Voyage en Amérique donnent une perception d’ensemble d’espaces
mouvants et sonores appréhendés par un ceil apte a réunir la disparité au sein d’un méme
espace™’. La description de Chateaubriand saisit les mouvements de la nature pour en
rendre toute la vigueur de surgissement par un style paratactique qui se constitue par
touches successives d’impressions et de constats : le fragment de Voyage en Italie offre
I’exemple d’une concision extréme de l’espace. Les notations s’enchainent au présent

progressif qui rend le paysage vivant, en constante évolution ou plutét involution®®,

247119] Voir « Annexes », p. 686.
“8 Lespace se contracte autour des « abimes » et des « gouffres », il s’anime et se désarticule sur le rythme
syncopé des notations mimant la déstructuration spatiale. Le constat final des sonorités inquiétantes apparente
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La «grandeur » du paysage a partie liee au sublime et doit composer avec la
magnificence harmonieuse et le danger d’une nature surpuissante, qui menace
constamment 1’observateur. Le paysage sonore* renforce cette impression de danger déja
constituee par la métamorphose des forces colossales de la nature : la personnification de la
nuit, dotée d’un ceil dans D’extrait de Mémoires d’outre-tombe, n’est qu’un prélude
euphémisé par la « vapeur » ou une mise en abime du sujet percevant a 1’orée d’un paysage
tourmenté. Les manifestations sonores animales comme humaines se conjuguent aux
mouvements vifs et inattendus, créant une atmospheére de retraite universelle des étres de la

250

Creéation dans un tableau totalisant™. Il se produit alors une synthése de 1’animal et de

. ’ s r 1251
I’humain, du présent et du passé immémorial

. La dualité de I’harmonie et de la rupture
des sons et mouvements construit un espace uni par une méme atmospheére crépusculaire
de recueillement généralisé. Chateaubriand utilise les ressources descriptives de la
suggestion des mouvements sonores a des fins apologétiques mais aussi pour signifier la
grandeur du Dieu vengeur et menagant. C’est 1’écho qui, comme 1’a montré Jean-Pierre
Richard™, structure 1’atmosphére ténébreuse et inquiétante de 1’expérience américaine.
L’extrait de Voyage en Amérique dépeint au présent un paysage qui se déploie comme en
temps réel, sous les yeux du lecteur : I’effet de réalisme saisissant qui s’en dégage illustre
I’harmonie entre les hommes et le ciel, les nuages se déployant de maniére menacgante alors
que les hommes s’affairent pour se protéger de ses foudres. Le redoublement des images du

253

recouvrement™ trouve un prolongement dans les échos sonores et établit des

ce tableau a une antichambre de 1’enfer ou I’espace se resserre dangereusement et ou les sons s’y conjoignent
pour signifier le danger immédiat.

29 Nous parlons de « paysage sonore » conformément a la théorie qu’en propose Murray Schafer dans son
ouvrage fondateur intitulé Le Paysage sonore (Lattes, Paris, 1979, trad. fr.). Pascal Amphoux, dans son article
« L’écoute paysagére des représentations du paysage sonore » (in Le Paysage et ses grilles, sous la direction
de Frangoise Chenet, Paris, L’Harmattan, 1996, p. 109-122) définit ce type particulier de paysage comme
«une écoute esthétisante du Monde », «une forme de schématisation qui permet une appréciation
esthétique. » (ibid., p. 109).

0 Ces regards embrassant les manifestations sonores du monde, comme autant d’ouvertures fugaces sur
I’immensité sonore est caractéristique de 1’épisode américain et nombre de notations ont valeur démarcative
dans Les Natchez, associant de maniére quasi rituelle la fin du jour ou son début a une manifestation sonore
ou mouvementée d’un animal, le plus souvent un oiseau comme le pélican ou le flamand.

L Celui de la «voix du Moyen-Age », de I’espace sauvage et ouvert des « gréves » et de celui, clos et
régimenté, du « monastere ».

%2 Jean-Pierre Richard (dans Paysage de Chateaubriand, op. cit.) étudie la valeur spatiale de Iécho qui crée
un volume tissé par les correspondances au sein du paysage (p. 93, chapitre « La réverbération ») mais aussi
la dimension temporelle de 1’écho, lorsque des souvenirs viennent donner une épaisseur chronologique a un
épisode particulier (p. 103, « souvenir-écho » et p. 109, « écho et mémoire », chapitre « Les volumes du
temps »).

23 Celui des nuages formant une premiére pellicule masquant le soleil et 1’abri qui doit protéger les
voyageurs.
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correspondances essentielles entre le monde terrestre et le monde céleste®™. Le paysage se
dilate en un tableau prenant pour cadre le ciel et la terre et cette extension se réalise par une
simple notation de correspondance®. Cependant, le mouvement peut aussi tendre vers

I’immobilité par des tableaux harmonieux de la mouvance euphémisée.

c) Tableaux du tremblement et de la douceur : [’immobilité impossible ?

Chateaubriand peint avec finesse le « tremblement du temps »*°, cette sensation
d’un mouvement ininterrompu qui traverse les hommes et les siécles a chaque instant de
leur existence. Il sait également saisir ce que nous nommerions «le tremblement de
I’espace », ce saisissement de 1’infime qui particularise les lieux dépeints et donne a ses
tableaux le léger frémissement du pittoresque. L’examen de deux paysages, extraits
d’ltinéraire de Paris a Jérusalem et de Mémoires d’outre-tombe, montre combien
Chateaubriand construit ses tableaux euphémisés en tension subtile vers I’immobilité et le
silence sans toutefois les rejoindre totalement®™’. La lumiére solaire, axe guidant le regard
selon une perspective de fuite, permet, en Orient, de déboucher sur la perception de
I’infime, ou les « petits nuages » contrastent avec la « vaste nappe » des eaux du Nil, ou le
ciel fait face au fleuve mais ou tous deux demeurent unis par le méme mouvement

amoindri, la ride et la fuite de ces « petits nuages »*°

. Chateaubriand aime a particulariser
les éléments qui composent ses tableaux, aussi s’intéresse-t-il aux insectes luisant dans la
« pénombre américaine » et a leurs effets sous « les irradiations de la lune ». Aux rides du
Nil font écho « le flux et le reflux » des eaux du nouveau-monde. Ces tableaux progressent

vers le mutisme et le vide : il s’agit de dépeindre le « cri rare », le singulier et le fugace, le

24 e spectateur décrit alors un moment privilégié du dialogue entre ces deux acteurs essentiels de la Création
du monde, il surprend leur échange, la réponse du « sourd rugissement» des crocodiles aux « roulements » du
tonnerre.

%5 En quelques mots, Chateaubriand suggére un univers, il suscite la terreur sublime en évoquant une
atmospheére de fin du monde par la reprise de la colonne du déluge transportée dans le ciel, commuant les
eaux en nuages, faisant de 1’« orage suspendu » une image du Dieu terrible voulant se venger des hommes a
I’image d’un couperet révolutionnaire prét & tomber. Doit-on pour autant convoquer ’image de la guillotine,
dont on sait combien elle est vectrice d’un traumatisme profond pour un auteur qui a vu disparaitre par son
biais de nombreux membres de sa famille, victimes de la Révolution frangaise ? L’hypothése reste séduisante,
mais nous n’irons pas plus loin.

26 expression est de Chateaubriand lui-méme dans Vie de Rancé, in (Euvres romanesques et Voyages, tome
I, op. cit., p. 1063.

7120] Voir « Annexes », p. 687.

28 adjectif utilisé donne I’impression d’une scéne de la nature vécue sur le mode mineur, dans Iatténuation
poétique de I’esquisse picturale.
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surgissement inopiné qu’un observateur inexpérimenté ne percevrait pas. L’expansion se
heurte a la limite méme du tableau, rejoignant le hors-cadre en s’attachant toujours
davantage a I’imperceptible pour mieux envisager « les champs de I’immensité » ou « les
chemins du monde ».

Accroitre le mouvement, peindre des tableaux en demi-teinte, ou la violence sonore
se conjugue a celle des mouvements, revient donc a tendre vers 1’infini supérieur, celui de
Dieu et de la nature ; s’attacher aux murmures du monde, c’est au contraire tenter
d’appréhender 1’inaudible ou I’invisible, d’entendre le souftle de Dieu, ce souffle vital qui
traverse le monde par les tremblements de 1’espace. Dans les deux cas, le tableau descriptif
demeure le lieu d’une recherche qui rejoint progressivement I'un des deux infinis
pascaliens, I’infiniment grand et I’infiniment petit. L’esthétique paysagere se déploie au
rythme de ce contraste qui ne peut se résoudre que dans 1’appréhension de la divinité,
ordonnatrice de 'univers pour Chateaubriand. Ce démon de la dualité trouve un lieu de
convergence, au-dela du clivage du terrestre et du céleste, dans I’appréhension des

paysages fluviaux.

C - Le tableau fluvial ou I’obsession dualiste.

Aimant & se représenter ne entre deux siécles « comme au confluent de deux

fleuves »*°

, Chateaubriand appréhende le temps par des images spatiales de la liquidité et
de I’insaisissable. Le fleuve lui plait en ce qu’il permet de charrier la vie et la mort, il est
cette force qui innerve le monde et nombre de tableaux de I’auteur se dessinent sur les
contours de fleuves qui tout a la fois divisent et réunissent les éléments disjoints de
I’espace naturel. Les rives forment naturellement un espace duel réparti entre le terrestre et
I’aquatique, relevant d’une logique du reflet : Chateaubriand exploite ce dualisme en
renforgant les contrastes pour mieux 1’étendre au fleuve lui-méme, divisé dans ses eaux,

appelant la figure de la gémellité et de 1’union des contraires comme résolution

harmonieuse du monde.

9 « Préface testamentaire », in Mémoires d’outre-tombe, op. cit., tome I, p. 1541.
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a) L’archétype du Meschacebé et la bipolarité des rives.

La médiance qui definit le rapport de Chateaubriand au fleuve se réalise par le souci

de ce que I’auteur nomme 1’« admirable contraste »**

. Nul doute que ce contraste appuyé
serve a I’instauration d’un cadre exotique utilisant le procédé de la varietas. Le premier
tableau de ce type dans I’ceuvre de Chateaubriand est celui, trés connu, qui ouvre Atala et
présente une gigantesque description antithétique des rives du Meschacebé, modéle qui
sera repris dans Itinéraire de Paris a Jérusalem avec les rives de I’Eurotas. Nous nous
concentrerons sur la figure structurelle du contraste et ne prétendrons point étre exhaustif
sur un passage qui a suscité tant de commentaires émerveillés et pertinents®".

L’expansion du tableau se fonde sur un contraste développé par 1’auteur, qui n’a de
cesse de montrer la diversité qui distingue les deux rives: I’horizontalit¢ du bord
occidental et des savanes s’oppose ainsi a 1’¢1évation arboricole du bord oriental, verticalité
qui éleve vers le ciel les symboles de la luxuriance exotique. La structuration appuyée de ce
que Chateaubriand nomme lui-méme un «tableau » est maintes fois reprise par des

formules de rappel guidant le regard porté sur la nature®*

. Chateaubriand joue sur les effets
d’attente et annonce sans préciser ce qui va venir : le lecteur est engagé dans la résolution
progressive d’un mystere que la description va longuement élucider. La présentation des

deux rives est balisée par une introduction précise annongant ce qui va étre décrit™

et par
une conclusion bornant la fin du premier développement descriptif”. A ces formules de
cadrage s’ajoute la disproportion des deux temps de la description”™. Un troisiéme
mouvement de la description permet de relancer le contraste, mais pour mieux
déséquilibrer le régime descriptif au profit, une nouvelle fois, de la rive orientale*”.
S’ensuit une longue description énumérative de nouvelles scénes, cette fois-Ci sonores, de

la nature indomptée du Nouveau-Monde.

20 Lorsqu’il se trouve en présence de deux rives d’un fleuve, il ne peut qu’en exacerber les différences pour
rendre 1’effet pittoresque d’une variété signe de la richesse exubérante de la nature.

261 Atala, op. cit. , pp. 34-35. Voir « Annexes », p. 717.

262 Une premiére formule présente le tableau a ’orée de la description («[...] les deux rives du Meschacebé
présentent le tableau le plus extraordinaire ») et met 1’accent sur I’exception du cadre sans toutefois en
préciser le contenu.

263 «[...] sur le bord occidental » auquel fait écho « sur le bord opposé ».

264 « Telle est la scéne sur le bord occidental ».

%65 |_a peinture de la rive occidental est en effet beaucoup moins développée que celle de la rive orientale, ol
lauteur se plait a décrire une véritable architecture végétale, faite des entrelacements les plus subtils,
multipliant I’'usage de vignettes qui représentent des scénes juxtaposées de la vie sauvage.

266 « Si tout est silence et le repos dans les savanes de I’autre coté du fleuve, tout ici, au contraire, est
mouvement et murmure ».
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De toute évidence, la structure bipartite de la description des rives du Meschacebé
cache une volonté de mettre 1’accent sur I’exubérance vitaliste des paysages américains
bien plus que de dépeindre la solitude immense des grandes plaines. Ce qui plait a I’auteur,
ce sont les richesses innombrables de I’ Amérique primitive : il convient d’éblouir le lecteur
et de lui donner I’impression d’étre face a un monde exotique tout juste sorti de la « main
du Créateur », encore vierge et riche de jeunesse et de vie, loin de la corruption toute
rousseauiste de la société. Peindre la multiplicité exotique du cadre, c’est représenter
I’ailleurs dans toute la richesse de ses attraits : ainsi, la bipolarité des rives est utilisée par
Chateaubriand non pour dépeindre le fleuve qui y coule, mais plutdt pour exposer « la
sauvage abondance de ses rives ». Chateaubriand déséquilibre le dualisme fondateur de la
répartition de I’espace pour I’utiliser a des fins démonstratives et quasi apologétiques : le
scheme de la dualité recouvre bien d’autres intentions, pittoresques et argumentatives, le
réve se nourrissant d’un savant contraste, inégal parce que partial. Un tel souci expressif se
retrouve lorsqu’il s’agit de décrire les rives de I’Eurotas, dans Itinéraire de Paris a

Jérusalem :

La vue dont on jouit en marchant le long de I’Eurotas est bien différente de celle que 1’on
découvre du sommet a la citadelle. Le fleuve suit un lit tortueux et se cache, comme je 1’ai dit, parmi
des roseaux et des lauriers-roses aussi grands que des arbres ; sur la rive gauche, les monts
Ménélaions, d’un aspect aride et rougeatre, forment contraste avec la fraicheur et la verdure du cours
de I’Eurotas. Sur la rive droite, le Taygéte déploie son magnifique rideau ; tout ’espace compris
entre ce rideau et le fleuve est occupé par les collines et les ruines de Sparte ; ces collines et ces
ruines ne paraissent point désolées comme lorsqu’on les voit de prés : elles semblent au contraire
teintes de pourpre, de violet, d’or pale. Ce ne sont point les prairies et les feuilles d’un vert cru et
froid qui font les admirables paysages ; ce sont les effets de la lumiére : voila pourquoi les roches et
les bruyeres de la baie de Naples seront toujours plus belles que les vallées les plus fertiles de la

France et de I’Angleterre®®’.

Il est singulier, mais particulierement révélateur, de retrouver, aux antipodes de
I’ceuvre de Chateaubriand, dans un Orient bien différent de 1’occident américain, la méme
tendance a désequilibrer la description des rives fluviales. Cette fois-ci, ce n’est plus la
vastitude herbeuse qui s’oppose a I’élévation exubérante de la végétation arboricole, mais
I’aridité montagneuse de la « rive gauche » qui s’oppose a « la fraicheur et la verdure du
cours de I’Eurotas ». Au dualisme entre 1’horizontalité vide et la verticalité saturée de vie,

s’oppose I’aridité impure du mélange chromatique®® face a la vitalité pure des éclats

%7 |tinéraire de Paris a Jérusalem, op. cit. , p. 135.
2681 >« aspect aride et rougeatre ».
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pittoresques de lumiére®

. A la dichotomie fertilité / aridité, il substitue celle de I’ombre et
de la lumiére : ainsi, la lumiére sublime arrache les ruines et les collines arides a leur nature
dysphorique et dégradée en leur conférant les teintes pittoresques variées d’une palette de
peintre®”.

Si la description de la rive droite est plus développée que celle de la rive gauche, ce
n’est pas tant pour appuyer le contraste que pour mener a une réflexion théorique sur
’essence de la beauté paysageére”". Ce qui demeurait latent dans la description des rives du
Meschacebé est ici rendu patent par un changement de registre : le jeu des contrastes
permet de rendre plus évident les choix esthétiques et poétiques de 1’auteur en maticre de
description paysagére. Un décalage descriptif ouvre sur des choix clairement établis :
I’Amérique est belle dans ses paysages au prix d’une exubérance apte a représenter un
foisonnement vitaliste des premiers &ges de la terre ; I’Orient est beau dans ses jeux de
lumiere qui métamorphosent les ruines en palais redorés de lumiére. Un méme procédé
permet ainsi a Chateaubriand d’utiliser le cadre naturel pour établir des principes
esthétiques évoluant selon le temps et les lieux : la médiance differe en Amérique et en
Orient et le dualisme fluvial révéle deux appréhensions divergentes de 1’espace,
correspondant a deux époques de la création. De nouveaux paysages appellent de nouveaux
principes esthétiques et descriptifs. Mais la dualité n’est pas seulement utilisée comme un
procedé révélateur des rouages de la description, elle permet, lorsqu’elle s’inscrit au sein
méme du fleuve et non plus de ses rives, de suivre le courant et d’ancrer la poétique
descriptive dans le dynamisme des eaux, comme si I’écrivain se laissait emporter par le
cadre naturel. L’effet produit sur le lecteur est celui d’'une immersion dans 1’espace décrit et
d’une identification tres forte aux beautés dépeintes : les tableaux de Niagara et des rapides
de ’Ohio*” jouent ainsi le role de tableaux agissants, qui saisissent le lecteur par leur force

de précipitation.

9 « Admirable paysage », cette rive droite de 1’Eurotas est baignée par « les effets de lumiére » dont
Chateaubriand fait I’essence méme de la beauté paysagere.

20| gs « teintes de pourpre, de violet, d’or péle » sont autant de parures qui masquent la désolation.

2’1 Faisant de la lumiére le fondement de 1« admirable », Chateaubriand utilise la dualité des rives comme
exemple précédent la théorisation d’une réflexion qui sort du cadre descriptif pour entrer dans le domaine
didactique.

272[21] Voir « Annexes », p. 687-688.
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b) L’expérience de la cataracte ou la plongée descriptive au prisme du dualisme

On aurait tendance a 1’oublier, la cataracte de Niagara est un fleuve, ou plutdt une
riviere, « la riviere Niagara » qui, a un point précis de son cours, chute vertigineusement
dans les abimes. Ce tableau grandiose de la cataracte, qui a connu un succés important lors
de sa parution dans Atala, fait pendant a 1’ouverture non moins grandiose des deux rives du
Meschacebé, formant une introduction et une conclusion théatrale mainte fois

commentée®”

. Un nouveau commentaire de ce tableau saturé d’exégese ne saurait apporter
rien de nouveau dans la critique chateaubrianesque, aussi nous intéresserons-nous
davantage a ses modes de construction et surtout a la maniere dont il repose sur un faux
dualisme. Décrire la cataracte revient a plonger littéralement le lecteur au cceur du tableau
en adoptant un point de vue hautement spectaculaire qui unit fortement le spectateur au
spectacle naturel qu’il appréhende du regard. Le rapprochement des descriptions des
rapides de 1’Ohio et de la cataracte de Niagara permet un certain nombre de constats : le
volume descriptif, tout d’abord, montre que la description de la cataracte reléve bien d’une
logique de I’expansion qui n’est pas celle des rapides de 1’Ohio. Les lieux ne se prétent pas
au grandiose et a I’émerveillement, et pourtant, les deux tableaux sont structurés de
maniére similaire.

Apres une rapide précision sur les modes de formation des deux rivieres et leurs
caractéristiques essentielles (mesure, rapidité du débit), les deux paysages different sur
I’ampleur de la chute et la dimension aquatique’. Le danger est donc un critére de
distinction, de méme que la vastitude qui engage celle de la description a suivre. Pourtant,

275

cette derniére est construite sur le méme principe””. Au confluent se trouve la méme

présence de 1’ile, marqueur qui délimite symboliquement et comme naturellement la

273 Entre autres, Pierre Glaudes, dans Atala, le désir cannibale (Paris, PUF, 1994, p. 30) montre que ces deux
descriptions situées a I’ouverture et a la cloture de I’ceuvre auraient une fonction structurale et poétique,
fondant une « unité thématique, qui les rassemble sous le signe de 1’eau. ». Ce tableau a donné entre autres,
avec la fameuse «Nuit chez les Sauvages d’Amérique », ses lettres de noblesse au jeune Chateaubriand,
intronisé maitre dans ’art de la description des paysages : ainsi a-t-il été repris plusieurs fois dans le cours de
son ceuvre, illustrant une procédure de composition par la réécriture qui est ’une des composantes
essentielles de son mode de création. En outre, comme le rappelle Jean-Claude Berchet dans les notes de
Mémoires d’outre-tombe (op. cit., p. 1346), ce passage a fait ’objet de « sept variations successives sur le
méme théme », «elles ont été recensées, puis étudiées par V. Giraud dans son Chateaubriand. Etudes
littéraires, Paris, Hachette, 1904, pp. 181-198. ».

274 A la mer de torrents qu’est Niagara s’oppose la « chute moyenne » de 1’Ohio, aux rapides « ni dangereuses
ni difficiles » a arpenter.

2’5 La division fondatrice de I’ouverture au grandiose s’opére dans les deux cas par « deux branches » en
forme de « fer a cheval » d’un c6té et « deux canaux » de I’autre.
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réorientation bifide des eaux?”

. Cette Tle, « creusée en dessous » et qui « s’avance » porte
les stigmates des eaux puissantes par le creusement qu’elle a subi, comme une blessure due
a I'usure du fort courant qui bat ses rives, en tension vers la chute. Elle s’avance au cceur
de cette « bouche béante », celle du monstre liquide, au point qu’elle « pend avec tous ses
arbres dans le chaos des ondes ». L’ile amorce la chute que fera le lecteur lui-méme,
emporté par les courants de Niagara comme par le flot de la description.

Au fil du tableau, la dualité fluviale semble avoir disparu, gommeée par la force des
courants : une médiance particuliere met en présence le voyageur face a un spectacle dont
la force est rendue en retour par une description qui, par sa dynamique, emprunte le courant
méme de Niagara pour plonger progressivement dans les entrailles liquides d’un monstre
aquamorphe. Le contraste avec les «rapides de 1’Ohio » permet de mieux comprendre
comment la description de Niagara dynamise et engage le lecteur dans une expérience des
abimes car une situation similaire produit des effets contraires : 1a ou 1I’Ohio demeure un
fleuve médiocre, ou le lecteur comme le voyageur ne peut que «s’abandonn[er] au

courant » et se voit réduit a des considérations pratiques®”’

, Niagara au contraire ne laisse
pas au voyageur le loisir de songer aux préoccupations matérielles®®.

En effet, ce qui intéresse le descripteur de Niagara est avant tout « la masse du
fleuve qui se précipite au midi » : le lecteur s’y plonge aussi, entrainé dans le gouffre sans
fond ou gisent les images détournées de la mort, dessinant une descente aux enfers, un
enfer inversé, liquide, et dont on ne peut remonter®”. Pour ce faire, la dualité est supprimée
au profit de la focalisation sur un des deux versants de la chute, le plus imposant et le plus
puissant, car il s’agit d’adopter un point de vue comparable a la plongée
cinématographique telle qu’elle sera exploitée plus d’un siecle plus tard, et qui permet de

suivre d’en haut la progression tumultueuse des eaux’™. Le lecteur est inscrit dans une

expérience du vertige, symbolisé€ par le parcours circulaire de I’aigle, il est plongé dans une

27% Les « Tles groupées au milieu des rapides », peu décrites pour le cas de 1’Ohio, si ce n’est sous I’angle de
I’union grégaire, font face, dans le cas de Niagara, a une seule fle dont la description précise permet déja
d’imaginer la suite du tableau.

""Notamment celle d’alléger les charges pour remonter le fleuve.

28 S, dans les deux, cas le dualisme fluvial est mentionné pour ne plus reparaitre, il est sublimé par la force
descriptive du tableau de Niagara et réduit a la notation insignifiante pour la description du cours de 1’Ohio.
29 Pour I’analyse de ces inversions signifiantes de la descente aux enfers, voir la montée au Vésuve, analysée
dans la troisieme partie de cette étude. Le scheme infernal de la catabase paysagére est trés fertile chez notre
auteur et mériterait une étude a part qui montrerait toutes les métamorphoses et les inversions qu’elle subit
sous sa plume.

280 e lecteur, immergé au coeur des remous, devient isomorphe de I’eau qui frappe « le roc ébranlé » ou qui
« rejaillit en tourbillons d’écume », puis, il prend la place de ’aigle qui sillonne la béance de cette « bouche
d’ombre », au rythme du « courant d’air descendant en tournoyant au fond du gouffre ».
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description-expérience dont I’issue est une mise en garde sur les dangers inhérents a une
nature source d’émerveillement mais puissante et destructrice. Le carcajou fossoyeur des
abimes se repait des « cadavres brisés des élans et des ours », sa suspension ajoute encore a
I’effet d’un vide ou tout risque de sombrer, ou la force d’engloutissement surpasse celle des
étres vivants et les entraine comme fatalement vers les entrailles de la terre.

Le dualisme intra-fluvial n’est donc qu’un point de départ de I’expérience du
paysage, il sert de point d’ancrage a la médiance paysagere et permet au témoin de la scéne
naturelle de choisir a dessein 1’angle le plus pertinent pour rendre compte de la force des
eaux et faire du lecteur un témoin engagé de la description. Il ne semble pas intéresser le
descripteur qui le note sans s’attarder ou I’utilise comme béquille pour justifier par la suite
son dessein de s’intéresser uniquement a un des deux bras ainsi constitués. Déséquilibré ou
gommé, le dualisme fluvial peut aussi s’inscrire au centre du tableau : Chateaubriand en

exploite alors toute la symbolique, celle de la fusion et de [’harmonie.

c) Gémellités fluviales : confluences du double dans la fusion du méme

La fascination du fleuve traverse tout I’espace de I’écriture chateaubrianesque : du
Meschacebé a I’Eurotas, de I’Ohio au Jourdain, I’expérience paysagere ne peut se départir
d’une réverie heureuse sur la confluence. Ainsi, le Reuss et le Tessin, dans le « Journal de
Paris a Lugano » contenu dans Mémoires d’outre-tombe, fait pendant au confluent du
Kentucky et de I’Ohio représenté dans Voyage en Amérique®™. Ces deux tableaux se
distinguent car, si I’expérience américaine ne s’accommode pas d’une plongée dans les
origines des fleuves, le parcours européen, quant a lui, fait naitre un tableau en deux parties
dont le premier volet retrace I’origine de la confluence. Le regard du descripteur s’éléve et
prend une position divine pour recomposer, par la synthese de quelques mots, une étendue

considérable d’espace™

. Cette étape manque au tableau de la confluence de 1’Ohio et du
Kentucky, qui peint directement I’enchantement des rives*”. Pourtant, les fondements de la

description restent les mémes : il s’agit de représenter un espace du bonheur harmonieux,

281122] Voir « Annexes », p. 688.

%82 1aire descriptive s’étend sur le régime de la comparaison entre les deux fleuves qui souligne une
disproportion, la Reuss pouvant accueillir dans ses flots le volume du Tessin.

283 Alors que I’extrait de Voyage en Amérique déploie un tableau de I’union débutante, celui du « Journal de
Paris a Lugano » s’attache a décrire une union finissante.
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synthése paradisiague ol chaque élément entre en résonance avec un autre’®. Les
désunions s’effacent dans une remontée aux sources communes comme aliment vitaliste
rattachant chaque fleuve dans leurs différences de trajectoire. Cet attachement aux
racines®™ permet au second volet du tableau de se déployer sur le theme de la dualité dans
une perpétuelle tension avec I’unicité, par un regard englobant, réunissant 1’ensemble dans
un méme cadre.

Ce regard, fortement dirigé selon une logique de I’expansion suivant le courant ou
effectuant un parcours inverse par la remontée aux sources, présente une variation de
focalisation que le tableau du confluent du Kentucky et de I’Ohio pousse a son comble.
Tout porte a croire que, pour renforcer 1’impression générale de « pompe extraordinaire »
du décor naturel, Chateaubriand utilise toute la diversité possible des points de vue afin de
permettre au lecteur de percevoir la richesse américaine sous tous les angles et sous toutes
ses formes. La confluence annonce ’union du proche et du lointain par la variation de

focalisation®®®

. La verticalité ascensionnelle du regard laisse place a I’horizontalité du reflet
qui quadrille I’espace, redoublée par le déroulement habituel des plaines, puis le tableau se
termine par un retour a la verticalité avec les «rideaux de foréts » et la «cime » des
montagnes «dans le lointain ». Le regard mesure I’amplitude de 1’espace, il I’investit
jusqu’aux limites de I’horizon, il emplit tout le cadre naturel comme pour en donner une
perception exhaustive et réunir I’ensemble dans une suite de lignes de fuites. La majesté
naturelle ne peut donc se penser que par la «pompe descriptive », seule a méme de
répondre a celle des éléments naturels.

La dualité fluviale est ainsi a la source d’une réverie sur la totalité : sonder les
fleuves dans leur devenir et dans leurs origines, sonder I’espace en multipliant les

postulations perceptives, sont autant de moyens pour Chateaubriand de réaliser par les mots

la plénitude contemplée et de répondre a la synthese fluviale par celle du cadre decrit, soit

%84 Le contraste entre I'union des « berceaux » des origines fluviales et la séparation de « leurs destinées » ne
fait pas pour autant du tableau de la Reuss et du Tessin un espace dysphorique car le descripteur n’a de cesse
que de rappeler I'union qui demeure entre ces deux fleuves, empruntant la personnification de la mére et de
ses enfants « désunis ». Cette personnification n’est pas sans rappeler celle a laquelle se livre Agrippa
d’Aubigné dépeignant, dans Les Tragiques, la France en « mére affligée », alimentant en chacun de ses seins
tiraillés un enfant disputant a 1’autre les prérogatives nourriciéres, représentant la religion catholique face a la
religion protestante. Mais la ou le tableau d’Agrippa d’Aubigné est tragique et larmoyant, le tableau de
Chateaubriand est heureux et apaisant car il déplace I’intérét de la description sur I’union, au détriment de la
séparation, par une remontée symbolique du fleuve a la source-mére, aprés avoir déroulé de maniére
prospective leur évolution distincte au fil des eaux.

285 Attachement qui peut avoir des résonnances symboliques pour I’exilé perpétuel qu’est Chateaubriand.

286 « L& », le lecteur est doté de la vision du chevreuil, en position élevée, contemplant, dans un surprenant
recul, le voyageur lui-méme emporté par le fleuve ; ici, I’attention est portée sur un mouvement de lumiére et
des jeux de reflets, celui des pins sur le fleuve.
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par les fleuves eux-mémes, soit par la nature qui peuple ses rives. La réverie sur la dualité
ne prend pas tant cette dualité comme fin que comme moyen pour permettre une mise en
valeur des ambitions descriptives de I’auteur et des choix qui président a la constitution de
ses tableaux®®’. Le contemplateur des beautés du cadre étend les bornes du tableau au-dela
du simple regard en réalisant la synthése des points de vue. L’expansion peut alors se
manifester par 1’horizontalité — avec les paysages de plaines et les espaces maritimes — ou

la verticalité — avec 1’¢1évation montagneuse ou végétale.

2. L’expansion spatiale : I’horizon fusionnel, entre horizontalité et verticalité

La distinction de I’horizontal et du vertical permet de définir deux types de tableaux
d’expansion spatiale, dans une tension vers 1’éloignement frontal ou au contraire céleste.

Le point de fuite permet de distinguer ces diverses perspectives sur le monde naturel.

A- Paysages de ’extension horizontale : plaine et espace maritime

Alors que la plaine dessine une sinuosité perceptive favorisant une progression

linéaire du regard, 1’espace maritime et coOtier est construit en tension vers 1’absolu.

a) La plaine ou la sinuosité perceptive au service de la progression linéaire.

La plaine permet de circonscrire un espace vaste et marqué par une étendue plane
qui autorise la libre organisation descriptive par un regard composant avec les réalités du
terrain pour les réagencer. En réalité, la description ne se compose pas selon la logique
d’une progression linéaire, mais elle alterne les mouvements d’ascension et de descente
pour progresser vers la limite perceptive de 1’horizon. L’examen de trois paysages de plaine

permettront de cerner les principes de composition de ces types particuliers de tableaux,

%87 Ses principaux éléments sont les suivants : jeux de lumiéres, insistance sur le foisonnement, plongée
dynamique ou stérilité immobile, parcours surplombant de 1’espace dans un aller-retour du regard embrassant
une totalité, ou cherchant les limites de ’espace par un quadrillage unificateur et vecteur de pittoresque,
autant de procédés qui amplifient le tableau représenté.
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dessinant une certaine continuité entre des ceuvres pourtant distantes sur le plan du temps
de la creation : la plaine de Grenade dans Les Aventures du dernier Abencérage, les bords
de Loire et de Touraine dépeints dans Les Natchez et la plaine de Salzbourg représentée
dans Mémoires d’outre-tombe. Les trois tableaux suivent trois mouvements du regard qui
conditionnent la représentation descriptive de I’espace”®.

La premiere partie de chaque tableau répond a une logique propre adaptée a la
conformation naturelle des lieux : par la médiation du regard, Chateaubriand recompose un

espace marqué par une dynamique descendante a Grenade®®.

Ce regard approfondit
I’espace décrit dans 1’extrait des Natchez” et un étagement permet le déroulement
descriptif par le moyen de figures pittoresques de transition qui forment une succession de
petites scénes de la vie de campagne®. L’expansion paysagére a pour but de faire la
synthese idéale de toutes les activités des campagnes francaises en une seule appréhension :
le tableau paysager se mue en tableau social de la vie rurale au XVIlle siecle, époque ou
Chactas arrive en France. Enfin, la plaine de Salzbourg se distingue des autres tableaux de
plaine en prenant une constitution initiale binaire esquissant un deébut de perception
panoramique, par le clivage entre orient et occident, pour mieux amorcer un mouvement
d’ascension du regard paralléle a celui du soleil™.

L’élévation est donc aussi une modalité de I’expansion horizontale, et chacun de ces
tableaux, par sa propension dynamique de descente ou de montée, n’en réalise pas moins
I’avancée de la description sur le plan frontal. La suite de ces mémes tableaux révele au

contraire des revirements du regard dans des directions opposées™. La partie médiane de

ces tableaux entrave le mouvement amorcé, comme pour donner une perception totalisante

288 23] Voir « Annexes », p. 689.

289 Cette dynamique part des maisons sur le bas des coteaux, « dans I’enfoncement de la vallée » ol se
trouvent les deux fleuves, « le Xenil et le Douro », qui structurent I’espace horizontal pour rejoindre la plaine,
ouvrant sur un nouvel ordonnancement descriptif.

%0 Des relais perceptifs structurent une avancée progressive, entre le proche (« 1a »), le médian (« ici ») et
1’éloigné (« plus loin »).

21 Ce sont les figures suivantes : le laboureur, le berger, le vigneron, le cultivateur, les paysannes et les
pécheurs, présents en creux par la métonymie des « barques », enfin des étrangers, des gens de guerre et des
commercants.

292 [ ¢lévation de la fumée dans une plaine baignée d’« ombre » appelle alors la description du chateau de
Salzbourg en position dominante dynamique. Il étire ’espace vers le ciel, comme 1’indique la mention le
caractérisant : « accroissant le sommet du monticule qui domine la ville ». Les mentions de 1’élévation se
multiplient, comme pour laisser entendre que 1’expansion vers le ciel est exponentielle : un monticule, son
sommet, un sommet accru par un chateau (dont on sait que les tours et le donjon ne peuvent manquer
d’appeler la réverie vers le céleste), qui va méme jusqu’a laisser son empreinte dans le ciel. Cela se poursuit
par le réveil du paysage endormi, encore une fois sous 1’action révélatrice du soleil. Le regard scrute alors
I’«émergf[eance] » du paysage, il assiste a une naissance : « avenues », « bouquets de bois », « maisons »,
« chaumiéres » et « tours » s’érigent au gré des explorations visuelles guidées par I’astre du jour.

233[24] Voir « Annexes », p. 689.
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de I’espace dans ses hauteurs aussi bien que dans ses profondeurs et ses étendues™. Tout
porte a croire que la description des espaces de plaine cherche a éviter la monotonie plane
inhérente au cadre naturel pour y substituer une variété des points de vue : la plaine de
Salzbourg, apreés I’amorce du mouvement d’ascension céleste vers le chateau et le ciel, est
décrite ensuite par un retour a la diffusion de la lumiére sur un espace horizontal indéfini*”.
Mais la recherche de variété risque de disperser la description et de lui faire perdre sa
cohérence aussi Chateaubriand prend-il toujours soin de clore ce dernier par une volonté

# 1l se révele donc soucieux de structurer ses descriptions selon une

conclusive forte
variété progressive des points de vue*’, alternant mouvement d’¢élévation et mouvement de
descente pour finir par offrir une synthése souvent poétique de 1’espace en parachevant ses
tableaux avec soin et en signalant leur fin de maniére implicite. Mais, alors que le tableau
de plaine est borné, celui de ’espace maritime se perd dans I’infini, aussi se construit-il

selon une logique différente, qui tend a faire converger les éléments du cadre vers un méme

point de fuite toujours insaisissable.

2% Apres la plongée dans la vallée de Grenade, en forme de « grenade entrouverte », la poursuite de la
description de la plaine, sous le signe de 1’extension énumérative des arbres fruitiers, mettant d’ailleurs en
abime le nom de la ville par la mention des « grenadiers », débouche sur ses limites montagneuses rejoignant
la réverie sur le cercle (Ce que suggére ’emploi du participe passé « entourée »), et formant la bordure
symbolique du tableau. L’extrait des Natchez, quant a lui, évoque des couronnes mais pour amorcer une
élévation du regard vers les sommets, ligne de fuite ouvrant sur « les lointains », pluriel générique désignant
I’illimité perceptif. Cette expansion infinie s’adjoint a une ¢élévation des plans, celle de la fumée qui reprend
un mouvement inverse & celui du tableau de la plaine de Grenade. La descente puis 1’expansion horizontale
laissent place, dans ce paysage, a I’extension horizontale puis a 1’¢lévation.

2% Ce que suggére ’image trouble des « veilleuses » et I"utilisation du participe passé « semés ».

2%6[25] Voir « Annexes », p. 689.

9" La plaine de Grenade permet de conjuguer 1’élévation du regard vers le ciel et I’élévation des pensées vers
une considération morale sur I’amour, 1’héroisme et la « langueur secréte » qui imprégne Iair traversant ce
lieu. Quitter le domaine strictement descriptif pour aborder 1’ordre de la réflexion est un moyen de signifier la
cléture du tableau. Celui des bords de Loire et de Touraine, dans Les Natchez, tout en poursuivant 1’extension
descriptive, revient sur les divers éléments constitutifs du cadre afin d’en offrir une synthése par la mention
du fleuve, des champs, des vignes, des prés et des bois, renvoyant aux scenes dépeintes juste auparavant. La
cléture du tableau dresse un bilan descriptif qui signale sa valeur conclusive en offrant la quintessence de
I’espace résumée en quelques mots. Cette conclusion, le tableau de la plaine de Salzbourg la construit par un
jeu habile de reprise circulaire puisque le début du tableau s’ouvre sur un effet de lumiére, celui du reflet
solaire sur les pitons rocheux occidentaux et se referme sur un effet équivalent avec changement chromatique,
puisqu’il présente ’image des corneilles aux ailes lustrées qui reflétent sur leurs plumes le « rose » du matin
solaire.
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b) Expansion infinie ? L’ile, la cote, le rivage : espaces de [’appel vers [’absolu

¥ résonne dans le cceur de Chateaubriand comme un appel vibrant

L’¢lément liquide
vers I’infini : les tableaux des espaces cOtiers, des baies ou des embouchures de fleuves
sont tournés vers 1’illimité du perceptif, ordonnant vers un point de mire unique 1I’ensemble
de la description. Itinéraire de Paris a Jérusalem comme Mémoires d’outre-tombe
fournissent bon nombre d’exemples de tableaux ou I’extension est redoublée par des
perspectives qui décuplent 1’espace réellement visible en Iouvrant a d’autres espaces
imaginaires™. Si Chateaubriand fait de Napoléon un personnage romantique®® dans
Mémoires d’outre-tombe, son errance spatiale se prolonge dans celle du regard, constituant
un tableau de I’extension maritime. Le propre de ces tableaux est d’évoquer d’autres
espaces pressentis via I’appréhension des limites du cadre qu’il contemple. L’ Amérique,
I’ Afrique, « les mers australes », tout évoque d’autres lieux et 1’océan est réduit a un espace
de projection, point de départ d’une réverie sur Dailleurs qui parcourt le globe®*. La Mer
Morte, quant a elle, dans sa forme générale, ne semble pas pouvoir évoquer I’infini spatial :
I’arc qu’elle dessine est borné par des montagnes qui empéchent toute échappée de la
réverie. Pourtant, la dilatation du cadre se déplace et part de la contemplation de la mer
pour venir se fixer sur le défilé montagneux, dessinant une ligne de perspective qui projette
le voyageur au-dela de ce qu’il voit réellement™.

Il n’est pas anodin que ces deux tableaux utilisent le verbe « se perdre » comme
moyen de souligner les écueils possibles du champ perceptif étendu a outrance. A trop
vouloir décrire au-dela des perceptions effectives, le risque serait d’anéantir le tableau dans
un espace qui le submerge. L’évocation est alors employée sous la forme d’une simple
notation : I’effet-paysage ainsi produit permet de donner I’impression de I’infini et de la
grandeur sans pour autant la réaliser effectivement dans le cadre du tableau. C’est donc un
moyen habile de donner une mesure hyperbolique a I’espace décrit, mais 1’expansion peut

aussi procéder selon une dynamique interne qui passe par une force d’émergence intérieure

conférant au tableau une mouvance particuliecrement efficace en termes d’effets sur le

2% Fleuve, mer ou océan.

299126] Voir « Annexes », p. 690.

3% Comme Reng, il est imaginé révant devant 1’étendue océanique en maudissant sa destinée.

301 Comparé & un «fleuve sans bords », 1’océan semble une image du tableau lui-méme sans bords, qui
accueille en son sein la vastitude du monde et oul la question est bien de ne pas « se perdre » dans I’illimité.

%02 [ ’imagination supplée aux carences de la vision et évoque a I’esprit du descripteur d’autres espaces
donnant au tableau une dimension illimitée. Ainsi, la bipartition des deux « c6tés » formés par les deux
chaines montagneuses fournit deux lignes de fuites vers d’autres lieux, poursuivant 1’extension « jusqu’au lac
de Tibériade » ou jusque « dans les sables de 1’Y émen ».
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lecteur. Le regard traverse dés lors un espace en évolution, il recrée un parcours mimant
I’accroissement permanent du cadre et donnant I’effet d’une grandeur démesurée : c’est le
cas lors de la description des cotes de I’ile de Saint-Pierre, dans Mémoires d outre-tombe et
de la baie de Constantinople et de Galata dans Itinéraire de Paris a Jérusalem®”.

Afin de créer une dynamique interne, Chateaubriand utilise de nombreux verbes
d’expansion pour recréer le parcours d’un regard®™ suggérant un dynamisme interne au
paysage. Alors que le tableau retrace 1’itinéraire d’une découverte, I’impression produite est
celle d’un espace mouvant, qui progresse de lui-méme et que le regard ne fait
qu’enregistrer dans ses formidables mouvements. Derriére la fiction du voyageur témoin se
profile un descripteur habile qui ménage savamment ses effets: par petites touches,
Chateaubriand campe le décor qu’il appréhende selon une diversité de points de vue qui
laisse a penser que I’expansion du paysage est généralisée et se réalise en tous points de
I’espace. Que cela soit depuis les cotes, a ’intérieur de 1’ile ou « dans les vallons », a
chaque changement de position, une méme propension d’autoengendrement de la nature est
constatée, la mer et le ciel formant I’image de deux draps immenses qui couvrent le tableau
en haut et en bas du cadre percu, comme dans la baie de Constantinople et de Galata.

Les tableaux en eux-mémes ne sont pas si étendus : ils laissent entendre 1’expansion
du paysage en son sein et la présence des énumérations décuple ces effets en peuplant ce
que I’auteur appelle « ’immensité » pergue : dire qu’un paysage est immense, c’est déja le
suggérer a I’imaginaire du lecteur. Tout I’art descriptif de Chateaubriand ne consiste pas
toujours seulement a peindre, mais a suggérer, anticipant par la Mallarmé*® : suggérer 1’au-
dela du tableau ou I’espace qui croit a I’intérieur de ce tableau est un moyen de faire vivre
la description, souvent considérée a tort comme un temps mort du récit*®. L’ omniprésence
du régime descriptif dans I’ceuvre de Chateaubriand témoigne bien de son importance
diégetique, aussi grande que celle des actions représentées. Aux tableaux du dynamisme

horizontal s’ajoutent ainsi des tableaux du dynamisme vertical, ou I’étagement remplace le

303127] Voir « Annexes », p. 690.

%04 Comme en témoignent les verbes « découvre », «étendent» «se prolonge » «se rembourre »,
« s’élevaient », « étendait », « déroulait ».

305 « Suggérer, voila le réve », dira le poéte symboliste. Or, c’est bien ce réve qu’utilise Chateaubriand pour
séduire son lecteur et donner une pleine dimension pittoresque et poétique a ses tableaux de la nature.

%06 Jean-Michel Adam et André Petitjean, dans Le Texte descriptif (Paris, Nathan, 1989) mais surtout Philippe
Hamon, dans Du Descriptif (Paris, Hachette, 1993) montrent que 1’origine de la description est rhétorique, et
s’ancre dans une volonté ornementale, qui s’arréte parfois au détail rompant la continuité narrative mais il est
aussi «ce qui arréte, bloque et suspend le mouvement de la lecture. » (Du Descriptif, ibid., p. 19).
L’intégration du descriptif dans la catégorie du littéraire est encore récente a 1’époque ou écrit Chateaubriand
comme le précise toujours Philippe Hamon : « Il semble que la description commence a acquérir un statut
littéraire « normal » simplement a la fin du XVIlle siécle et au début du XIXe siécle. » (ibid., p. 26).
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déploiement linéaire au sein duquel le descripteur se trouve souvent en posture

« ambulatoire »*, évoluant au fil de I’espace qui s’accroit en fonction des déplacements.

B - Paysages de I’élévation, entre végétal et minéral ou I’ordonnancement

vertical

L’expérience américaine souligne 1’ascension végétale alors que [’expérience
alpestre, dont temoigne Voyage en ltalie, privilégie 1’ascension conjointe du minéral et du
végétal. Mais ce qui distingue ces deux approches est surtout un ordonnancement plus
strict des paysages américains, balisés selon des étapes bien délimitées alors que
I’expérience alpestre joue sur 1’alternance de la montée et de la descente comme pour

mesurer I’empan de I’espace au prisme du regard.

a) L’ascension végétale américaine : structurer la grandeur a des fins expressives.

Le paysage américain est représent¢ comme étant d’une grandeur infinie et
démesurée. Pour signifier cette démesure, Chateaubriand construit ses tableaux végetaux
selon une ascension graduelle du regard qui donne au lecteur une impression spectaculaire.
L’examen des variantes d’un méme paysage, dans Mémoires d outre-tombe et dans Voyage
en Amérique, révele la volonté de mise en relief dont témoigne le tableau représenté dans le
récit de voyage®®.

La version de Mémoires d’outre-tombe, qui retrace le cadre d’une partie de péche,
condense le tableau offert dans Voyage en Amérique®® en supprimant notamment la
description progressive du « papaya » devenu « papayer » et en modifiant quelques termes
de la description, a I’image de certains mots révélateurs: ainsi, «montaient

graduellement » laisse place & « dominaient ». La substitution est symptomatique d’une

volonté de synthétiser 1’espace en allant a 1’essentiel alors que le tableau du voyageur se

%97 Nous empruntons ce terme & Philippe Hamon, qui, dans Du Descriptif, définit une catégorie de description
comme étant « ambulatoire », c’est-a-dire percue au fil de la marche ou des déplacements et décrite comme
telle (op. cit., p. 175). Il emprunte lui-méme cette formule, comme il le rappelle, a Robert Ricatte dans La
Création romanesque chez les Goncourt, Armand Colin, 1952, pp. 280 et passim.

308128] Voir « Annexes », p. 691.

399 Qui représente, pour sa part, la perception d’un paysage étagé « en plans » depuis un canot.
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déploie pour montrer toute I’envergure d’une élévation progressive et donc majestueuse.
Révélatrice aussi est la modification des situations de la perception : a la dérive au gré des
eaux succeéde I’évocation plus neutre d’une « partie de péche », ce qui tend a laisser penser
que la situation ambulatoire et la perception en mouvement n’est pas prépondérante. A bien
examiner le tableau, il semble en effet que ce soit le regard qui s’éléve sans pour autant
faire mention d’un déplacement horizontal de la perception au gré des courants fluviaux.
Ainsi, si les deux tableaux conservent une stricte hiérarchisation en trois « plans », balisée
par des formules explicites signifiant un clair étagement végétal, le paysage de Voyage en
Amérique se développe selon une dynamique de surenchére qui conduit le regard des
chénes verts aux « magnolias » et aux « liquidambars » situés dans les airs. La description
du « papaya » en position médiane donc essentielle au sein du tableau, supprimée dans la
version de Mémoires d’outre-tombe, souligne une volonté de concision particuliére®’. Le
récit de voyage fait ainsi de cette bréve description du papaya un foyer de redoublement qui
met en abime 1’ascension-cadre, celle de I’ensemble de la végétation®™.

L’imaginaire architectural se superpose trés fréquemment aux descriptions de la
végétation américaine comme pour donner une légitimité prestigieuse a ces espaces qui
n’ont rien a envier a I’expression du génie des hommes mais qui font des « monuments de
la nature », pour reprendre les mots de Chateaubriand, les pendants divins des monuments

312

des hommes civilisés™. Outre la volonté éminemment suggestive, qui vise a donner au

313

lecteur un référent qu’il puisse se représenter a 1’esprit ", le parcours du regard sur ces

colonnes du temple de la nature multiplie les redoublements de 1’ascension. Lors méme
que la description se précise®, elle mime I’effet de grandeur ressenti par le voyageur pour

315

mieux le communiquer au lecteur par la médiation de la structure descriptive™. Mais la

recherche de la grandeur s’accompagne aussi parfois d’une évaluation de ’espace, comme

3111 ne s’agit pas de se débarrasser d’un épisode inutile mais de viser d’autres effets — liés au genre
autobiographique, qui réclame une économie de moyen inhérente a I’efficacité narrative d’un grand volume.
311 | e mouvement descriptif du papaya méne du tronc au feuillage puis aux fruits, dans une perspective
élévatrice du regard, synthétisée par la comparaison a la « colonne d’argent ciselée » qui conduit & son
sommet « surmont[¢é] d’une urne corinthienne ».

312 Génie du Christianisme développe d’ailleurs cette idée en considérant I’harmonie entre les monuments
chrétiens en ruine et la nature (Troisiéme partie, livre cinquiéme, chapitre V « Ruines des monuments
chrétiens », op. cit., pp. 885-887).

313 |_es arbres exotiques étant pour lui un mystére, tant dans leur forme que dans leurs couleurs.

314 Offrant un spectacle pittoresque précis qui fait du lecteur un spectateur, témoin privilégié d’une expérience
singuliére du monde.

315 C’est une des données essentielles de la poétique du paysage chez Chateaubriand : le tableau de paysage
donne a voir, a sentir et a imaginer, il est le lieu d’une expérience ou le lecteur se substitue au voyageur dans
un mimétisme spectaculaire organisé structurellement par une recherche savante des effets. Nul doute que
I’art descriptif de Chateaubriand ne cherche a concurrencer les impressions chromatiques et visuelles de la
peinture par la magie des mots, y parvenant a de nombreuses reprises.
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si le contemplateur des territoires sauvages et naturels cherchait a rendre au lecteur la
pleine mesure de ce qu’il voit en parcourant de bas en haut et de haut en bas le cadre qui
s’offre a lui. Les environs d’Apalachucla, dans Voyage en Ameérique, témoignent de cette

volonté :

11 serait difficile d’imaginer rien de plus beau que les environs d’Apalachucla, la ville de la
paix. A partir du fleuve Chata-Uche, le terrain s’éléve en se retirant a I’horizon du couchant ; ce n’est
pas par une pente uniforme, mais par des espéces de terrasses posées les unes sur les autres.

A mesure que vous gravissez de terrasse en terrasse, les arbres changent selon 1’élévation du
sol : au bord de la riviére ce sont des chénes-saules, des lauriers et des magnolias ; plus haut des
sassafras et des platanes, plus haut encore des ormes et des noyers ; enfin la derniére terrasse est
plantée d’une forét de chénes, parmi lesquels on remarque I’espéce qui traine de longues mousses
blanches. Des rochers nus et brisés surmontent cette forét.

Des ruisseaux descendent en serpentant de ces rochers, coulent parmi les fleurs et la
verdure, ou tombent en nappes de cristal. Lorsque, placé de 1’autre c6té de la riviére Chata-Uche, on

découvre ces vastes degrés couronnés par I’architecture des montagnes, on croirait voir le temple de

la nature et le magnifique perron qui conduit & ce monument™®.

Alors que le regard sur I’ile aux papayas découpait dans I’espace des « plans » en 'y
cherchant une cohérence verticale, «les environs d’Apalachucla » semblent déja adopter
une conformation géographique qui permet 1’¢lévation et la favorise. Les « espéces de
terrasse » qui s’y forment sont le fruit d’une médiance particuliere, ou le regard distingue
des particularités naturelles et les transforme en retour en différents stades descriptifs. Le
tableau se constitue en deux temps qui impliquent le lecteur dans I’expérience du paysage
par le vouvoiement de connivence : le cadre végétal dessine une progression ascensionnelle
en escaliers, relevant du descriptif naturaliste neutre. Progresser dans ce paysage n’est en
effet rien d’autre que spécifier 1’évolution de la nature arboricole jusqu’a sa disparition,
mettant fin & la dynamique d’élévation par des « rochers nus et brisés »*’. Le lecteur est
invité a effectuer cette montée botanique et a faire ensuite, en second lieu, une descente
aquatique qui emprunte les détours des « ruisseaux » au gré de leur chute chaotique®®. La
cloture du tableau s’effectue par une perception générale inversée qui donne une nouvelle
apparence aux lieux naturels : le quadrillage de I’espace se termine donc par une

appréhension générale®”

appelant une nouvelle fois le référent artistique au service du
prestige descriptif. Une esthétique de la variation préside ainsi aux tableaux d’¢lévation qui

se constituent aussi dans une alternance entre espaces de la hauteur et espaces des vallées

316 \Joyage en Amérique, op. cit. , p. 734.

17 Ce sont les verbes employés qui raniment constamment la dynamique ascensionnelle : «s’éléve »,
« gravissez », « plus haut », « plus haut encore », « surmontent ».

388 14 encore, il s’agit d’un parcours ambulatoire de la description, qui vise & cerner sous tous les points de
vues possibles ce paysage exotique.

319 Celle des « vastes degrés couronnés par I’architecture des montagnes ».
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profondes comme pour mieux rendre la pleine dimension du paysage, tendu entre deux

poles opposés qui constituent son amplitude et sa présence au monde.

b) L’élévation minérale : entre ascension et descente, mesurer l’espace de la grandeur.

Les paysages alpestres et montagneux de Voyage en Italie et de Mémoires d’outre-

tombe®?

se construisent autour d’un phénomeéne climatique qui symbolise le mouvement
incessant du regard, celui de la nuit gagnant les «cimes » alpestres dans ’extrait de
Mémoires d’outre-tombe, ou des nuages de « brouillard » qui émergent des « lieux bas »
dans Voyage en ltalie. Les spécificités du lieu permettent de donner une assise au regard,
porté a suivre la dynamique de I’espace pour en faire sa propre ligne de structure
fluctuante. Si les premiers regards se portent « a la créte des monts », a la « cime », aux
rochers surmontant les gorges ou aux nuages les enveloppant, ils se laissent ensuite porter
par la dissipation de la nuit et la fluctuation des brouillards dans une esthétique du voile et
du dévoilement permanent, théorisé par 1’auteur dans Voyage au Mont-Blanc, comme étant
’un des éléments essentiels du pittoresque des paysages de montagne®™,

Cette tension entre 1’¢lévation et I’abaissement crée une poésie de 1’indéterminé, du
chaotique et des « limites indéfinies », mais se réalise aussi spatialement par des jeux
d’échos vecteurs d’harmonie et de cohésion dans le paysage alpestre®”. Déployant le
spectre de la verticalité, Chateaubriand fait de sa description un tableau distendu apte a
accueillir la vastitude alpestre qui se clot bien évidemment par la grandeur de 1’¢lévation,
celle du chéteau, lointain avatar de celui de la plaine de Salzbourg, placé « sur un redan

taillé a pic ». La grandeur ne se résume donc pas a un mouvement unique de montée mais

320129] Voir « Annexes », p. 691.

%21 parmi les « accidents » que reléve Chateaubriand comme constitutifs du pittoresque alpestre, I’'ombre des
nuages sur le paysage permet d’instaurer un régime de I’intermittence éminemment poétique : « Quand les
nues sont chassées par le vent, les monts semblent fuir derriére ce rideau mobile : ils se cachent et se
découvrent tour a tour ; tant6t un bouquet de verdure se montre subitement a I’ouverture d’un nuage, comme
une Tle suspendue dans le ciel ; tant6t un rocher se dévoile avec lenteur, et perce peu a peu la vapeur profonde
comme un fantdme. » (Moyage au Mont-Blanc, in Juan Rigoli, Le Voyageur da I’Envers, Droz, Genéve, 2005,
p. 112). Ce pittoresque alpin est grandement redevable aux théories de William Gilpin, qui montre, dans Trois
essais sur le beau pittoresque, que c’est 1’accident visuel, la rupture, qui provoque la naissance du
pittoresque, et notamment le contraste fort entre 1’ombre et la lumiére, que Chateaubriand reprend a son
compte au sujet du paysage alpestre.

322 A Saint-Jean de Maurienne, le voyageur se plait & noter les correspondances qui témoignent de I’harmonie
des éléments du haut et du bas. Aigle et rossignol, « alisier fleuri » et « blanche neige », autant d’éléments qui
particularisent ’espace et en font un paysage pittoresque en usant pourtant d’épithetes de nature convenus
mais qui permettent de mesurer I’amplitude hors norme des étendues alpines.
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elle s’accommode d’un double mouvement favorisant la juste mesure du monde et
signifiant la grandeur et la majesté pittoresque. La description s’organise selon ces
mouvements contraires, aboutissant a une perspective d’ensemble qui borne généralement
le tableau en forme de clausule, synthétisant en une posture élevée toute la demesure du
cadre qui vient d’étre décrit. L’¢élévation ne semble pas pouvoir se départir d’une tentation
du regard englobant, aussi n’est-il pas surprenant d’y percevoir, comme dans ce passage de

Voyage en Italie représentant le cirque du Lycée, des images de 1’union :

J’ai passé de la Bibliothéque au cirque du Lycée : on venait d’y couper des broussailles
pour faire du feu. Ce cirque est appuye contre le temple des Stoiciens. Dans le passage qui méne a ce
temple, en jetant les yeux derriére moi, j’ai apercu les hauts murs lézardés de la Bibliotheque,
lesquels dominaient les murs moins élevés du Cirque. Les premiers, & demi cachés dans des cimes
d’oliviers sauvages, étaient eUX-mémes dominés d’un énorme pin a parasol, et au-dessus de ce pin

s’élevait le dernier pic du mont Calva, coiffé d’un nuage. Jamais le ciel et la terre, les ouvrages de la

nature et ceux des hommes ne se sont mieux mariés dans un tableau®%,

L’union ne se donne pas d’emblée au regard, il est le fruit précieux obtenu au prix
d’une quéte de 1’espace, il est cette évidence qui équivaut au glacis pictural gommant les
nuances dans I’indistinction générale d’une harmonie enfin découverte®. La sensation de
perfection unitaire du paysage dont 1’ordonnateur, pour Chateaubriand, n’est autre que le
Dieu chrétien de la Genese, n’est qu'une donnée finale et conclusive du tableau qui
paracheéve un travail laborieux du regard décelant les marques d’une ascension dans
I’espace de montagne appréhendé. Les jeux de dominations respectives permettent, tout en
faisant progresser le regard toujours plus haut, de lier structurellement des éléments
naturels et artificiels, I’ceuvre de la nature et I’ccuvre des hommes, selon une ligne de fuite
ascensionnelle qui constitue la colonne vertébrale de la description. Du monde social et de
ses murs enserrant ’espace, I’on passe graduellement au monde naturel, celui d’une
échappée vers le lointain par les oliviers sauvages. Leur cime engendre la perception du pin
et du «dernier pic du mont Calva», puis du «nuage », couronne traditionnelle qui
paracheve 1’¢élévation par la rencontre de I’infini céleste. Ce qui a guidé la description n’est
révélé qu’au final du tableau, en guise de conclusion : il s’agit d’un mariage, d’une alliance

inédite et hautement symbolique, celle de I’homme et de la nature, alliance qui hante

323 \Joyage en ltalie, op. cit., p. 1446.

%24 e peintre des paysages doit ainsi déméler le chaos des éléments naturels pour trouver cette cohérence
nécessaire a la constitution de la description : la médiance, par le regard porté sur le cadre, permet une
appréhension premicre qui se traduit en réponse par des effets. L’écriture traduit dés lors ces effets sur le plan
d’une cohérence descriptive ordonnée selon des fins précises et qui visent a faire retrouver au descripteur
comme au lecteur la primeur des sensations du moment, évanouies au moment de 1’écriture, et qu’il s’agit de
revivre.
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I’auteur dans toute son ceuvre, depuis les élans rousseauistes de I’expérience américaine
jusqu’au parcours du moi des Mémoires d’outre-tombe. L’importance de I’espace fusionnel
dans les paysages de 1’auteur reléve ainsi d’un rapport fondamental établi entre I’homme et

le monde, celui de son lien spirituel avec Dieu dont la nature se fait le témoin.

C - Le fusionnel : les tableaux de la communion ou I’acmé du paysage

La communion paysagere s’exprime dans I’envers du contraste, par la dynamique

de la construction et de la reconstruction et celle du carrefour pittoresque.

a) De la poésie du contraste aux charmes de [’harmonie : analyse d’un contre-exemple

Le tableau descriptif de Chateaubriand peut trouver sa cohésion dans les
mouvements contradictoires du regard, dessinant un espace dynamique en perpétuel
changement, mais il peut aussi se constituer autour d’une fusion des éléments qui devient
I’objet central du paysage. Un premier contre-exemple permet de saisir I’importance des
dynamiques contradictoires et donc, en creux, la valeur accordée aux paysages de la
confluence étudiés par la suite. Dans cet extrait d’ltinéraire de Paris a Jérusalem,
I’embouchure du Nil, promesse d’un tableau grandiose de symbiose des éléments fluviaux

et maritimes, se révele plein de surprises pour le voyageur en quéte de pittoresque :

A dix heures nous découvrimes enfin, au-dessous de la cime des palmiers, une ligne de
sable qui se prolongeait a 1’ouest jusqu’au promontoire d’Aboukir, devant lequel il nous fallait
passer pour arriver a Alexandrie. Nous nous trouvions alors en face méme de 1’embouchure du Nil, a
Rosette, et nous allions traverser le Bogaz. L’eau du fleuve était dans cet endroit d’un rouge tirant
sur le violet, de la couleur d’une bruyére en automne ; le Nil, dont la crue était finie, commengait a
baisser depuis quelque temps. Une vingtaine de gerbes ou bateaux d’Alexandrie se tenaient a I’ancre
dans le Bogaz, attendant un vent favorable pour franchir la barre et remonter a Rosette.

En cinglant toujours a l’ouest, nous parvinmes a I’extrémité du dégorgement de cette
immense écluse. La ligne des eaux du fleuve et celle des eaux de la mer ne se confondaient point ;
elles étaient distinctes, séparées ; elles écumaient en se rencontrant et semblaient se servir

mutuellement de rivages®”.

%25 Itinéraire de Paris a Jérusalem, op. cit. , pp. 458-459.
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Ce tableau se développe selon une expansion horizontale, ou la « ligne de sable »
permet une perspective d’évasion qui dévoile un espace plus éloigné*®. Cependant, la fin
du tableau, qui constitue son acmé, ouvre sur I’« immense écluse » et promet une
conjonction naturelle spectaculaire mais n’offre qu’un spectacle inédit, par le rejet mutuel

des eaux maritimes et fluviales®”

. Alors que le lecteur espére contempler un magnifique
paysage de la fusion, il se trouve confronté a un espace de 1’exclusion réciproque.
Cependant, ce phénomene reste tout de méme poétique aux yeux du voyageur. En effet,
Chateaubriand sait tirer parti des anomalies naturelles et I’inversion de 1’élément terrestre,
se substituant a 1’élément aquatique, fait du fleuve ou de la mer un « rivage »*. Si
Chateaubriand insiste par la répétition des verbes du rejet, c’est pour mieux en faire le
tremplin nécessaire a 1’éclosion d’une nouvelle image pittoresque car inattendue : 1’auteur
organise le spectaculaire en composant avec la réalité naturelle des lieux.

Si le rejet reléve de I’exception, c’est que 1’élément attendu reste 1’union
harmonieuse, qui a donné lieu a bon nombre de grands tableaux de paysages. Le regard
structure 1’espace qui n’est pas a proprement parler uni : Chateaubriand aime a rapprocher
les contraires et sa technique descriptive évolue selon les desseins poursuivis. Pour
signifier la grandeur harmonieuse, il lui suffit de penser les éléments épars dans un tout
réciprogue qui fait systétme. Deux modeéles de construction des tableaux fusionnels se
distinguent particulierement : le tableau de paysages de la substitution harmonieuse ou de
I’espace-carrefour. Dans les deux cas se dessinent les implications divergentes inhérentes

aux paysages américains et aux paysages italiens ou européens de la ruine.

326 En cela, il rejoint la technique descriptive de Chateaubriand pour ce type de paysage, qui prend appui sur
les conformations naturelles pour donner une assise structurale a sa représentation littéraire.

%27 Chateaubriand se plait & jouer avec les attentes du lecteur en prolongeant le tableau depuis 1’annonce de
I’embouchure jusqu’a sa représentation attendue.

328 La force analogique de la description permet de représenter & I’imaginaire du lecteur un phénoméne
singulier difficile a dépeindre. L’analogie est un procédé récurrent de la technique descriptive imagée de
I’auteur, souvent remarquée avec pertinence par la critique. Par son biais, il tisse des liens qui permettent
I’échappée fugace vers un ailleurs similaire : 1’'une des caractéristiques de sa poétique serait cet étoilement
référentiel formant une dynamique qui ouvre, par de bréves éclats, la description vers le monde des souvenirs
et de I’imaginaire. A la fois cartographie mentale de I’auteur, I’analogie est appel a I’imaginaire du lecteur
comme a une connivence de représentation qui rapproche ce méme lecteur du fonctionnement cérébral de
I’auteur. C’est 1a un des facteurs déterminants qui permettent au lecteur d’accéder a ce ressenti si personnel
des descriptions chateaubrianesques, dans 1’ordre des sensations comme des images.
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b) Transition et harmonie : de la destruction a la reconstruction harmonieuse des

paysages

L’opposition entre nature et société est au coeur de la réflexion des Lumiéres et
Chateaubriand demeure fils du XVIlle siécle tout au long de son existence®™. Cette
opposition structure les tableaux des romans américains mais aussi ceux de la vieille
Europe, aussi trouve-t-on une inversion tres caractéristique des rapports entre la nature et
I’homme civilisé dans deux tableaux extraits respectivement d’Atala et de Voyage en
Italie™. Les ressemblances et les différences entre ces deux tableaux témoignent a la fois
de la permanence d’un fonctionnement descriptif et d’un changement de perspective.
Chateaubriand rappelle a de nombreuses reprises la distinction majeure a ses yeux entre le
Nouveau Monde et 1’Ancien Monde, qui consiste avant tout en 1’opposition entre la
virginité naturelle et I’héritage des civilisations : ces deux tableaux reproduisent ces
différences fondatrices entre deux continents et deux imaginaires distincts. Si la ruine du

B3 _ structure le tableau

paysage sauvage et naturel - Chateaubriand dirait « primitif »
d’Atala, c’est ’envahissement de la ruine par la nature qui, au contraire, sert de fil
conducteur a la description de la villa Adriana. Cette inversion témoigne d’un monde
débutant et d’'un monde finissant et pourtant, ’harmonie régne au sein de ces deux tableaux
de destruction.

Chateaubriand ne semble pas percevoir I’anéantissement du paysage naturel
américain comme une déforestation sauvage qui indignerait le sentiment écologique actuel,
de méme que les ruines a I’abandon susciteraient 1’indignation des préservateurs du
patrimoine architectural. Il est un homme du XVIlle siecle finissant, qui voit I’Amérique
avec les yeux de Rousseau et les ruines italiennes avec ceux de Lorrain ou d’Ossian. Aux
cris de la forét américaine enflammée se substituent « de grosses fumees dans les airs » ; la
charrue n’est pas meurtriére des arbres mais « se prom[éne] lentement sur leurs racines » ;

I’oiseau n’est pas spolié et chassé, mais il consent a son exil, il « c[ede] son nid ». L’ceuvre

civilisatrice de I’homme en voie de progrés n’entre pas en contradiction avec ce qu’il

329 Je renvoie aux articles concernant les influences de Rousseau sur Chateaubriand, notamment celui de Marc
Fumaroli (in Chateaubriand, le tremblement du temps, colloque de Cerisy, textes réunis et présentés par Jean-
Claude Berchet, Toulouse, Presses Universitaires du Mirail, collection « Cribles », 1994, pp. 201-221), qui
témoigne, comme le chapitre de son livre Chateaubriand, Poésie et Terreur qui analyse les liens entre
Rousseau et Chateaubriand (op. cit., pp. 97-136), de ce rapport trés étroit de la réverie sur la pureté originelle
de I’homme sauvage et la corruption de la société.

330130] Voir « Annexes », p. 692.

31 Ce sont les «champs primitifs» de la nature ou la «liberté primitive » qu’il «retrouve » avec
enthousiasme au début de Voyage en Amérique dans le « Journal sans date » (op. cit., p. 703).

112



détruit mais, au contraire, tout semble suivre le cours naturel des choses : les sons horribles
de la civilisation résonnent harmonicusement sous la forme d’« échos ». Le parti pris de
I’auteur est donc essentiel pour renverser la perspective d’un tableau de massacre naturel
en idylle poétique, relevant d’une communion et de régles courtoises de bienséances ou la
nature céde sa place a ’homme. Le tableau d’Atala symbolise un renouveau civilisationnel
euphémisé par un déploiement énumeératif des changements non pas brusques mais de
I’ordre de la transition harmonieuse. Celui de la villa Adriana, quant a lui, utilise
I’imaginaire architectural pour signifier le déploiement substitutif de la nature a la ruine de
la civilisation.

Chateaubriand a recours aux analogies verticales entre I’arbre et la colonne dans
toute son ceuvre : le paysage des ruines, par sa double valeur de lieu de civilisation
décadente et de nature en reconquéte, crée un espace propice au déploiement d’une réverie
similaire®. La symbolique du figuier faisant s’ébouler un pan de mur inaugure le tableau
sous le signe de cette méme reconquéte : la description est orchestrée au fil d’une
investigation qui ne fait que confirmer davantage I’omniprésence du végétal qui, loin de

détruire la ruine, s’y fond de maniére harmonieuse**

. L’analogie est encore plus explicite a
la fin du tableau, ou 1’envahissement végétal est assimilé a une volonté explicite de la
nature de se faire architecte, avec le dessein de rendre a ce « palais de la mort » son faste
perdu. Ce tableau mériterait une analyse bien plus approfondie de ses subtils effets
d’entrelacement entre nature et architecture : notons simplement comment Chateaubriand
pense I’interaction entre le végétal et le minéral comme une nouvelle dynamique
revitalisant les lieux décrits.

Ces deux tableaux présentent donc des phénomenes inverses, mais selon des
perspectives similaires : I’euphémisation du paysage fait de la domination du naturel sur la
civilisation ou de la civilisation sur le naturel non pas un élément de tension mais au
contraire un élément de revitalisation, soit par une succession courtoise, soit par une
reconquéte imitative, qui vise a reconstruire autrement ce qui a disparu. L’harmonie nait de

ce manque auquel I’homme ou la nature supplée, sans toutefois évincer ce qui précede mais

332 Cette double valeur des ruines est analysée dans 1’ouvrage essentiel de Roland Mortier, La Poétique des
ruines en France, qui laisse une large place a Chateaubriand « virtuose des ruines » (op. cit., pp. 170-192) ou
encore dans le chapitre de Roland le Huenen, in L’Itinéraire de Paris a Jérusalem, L’Invention du voyage
romantique (Paris, PUPS, 2006, pp. 263-297) intitulé « Les ruines, entre Histoire et imaginaire ». L’aspect
dynamisant et structurant de cette tension permanente entre civilisation et nature dans cet espace mouvant
qu’est la ruine, entre temps et espace, y est expos€.

333 |es « feuilles de scolopendre » dessinent des « mosaiques », « de hauts cyprés rempla[cent] les colonnes
tombées ».
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en venant le renforcer, dans une union poétique des contraires. C’est un autre imaginaire
qui unit deux autres tableaux de la fusion extensive, celui du carrefour représentant

I’alliance assimilatrice.

c) Carrefour et alliance : tableaux de la synthése pittoresque

Les tableaux du carrefour unificateur rejoignent le bipartisme entre nature et société
pour se constituer de maniére polarisante autour d’un centre qui organise la description sur
le régime de I’association. Un extrait des Martyrs représentant Rome mis en regard d’une
plaine américaine du Voyage en Amérique permettent de cerner des éléments de continuité
descriptive derriére des différences fonciéres d’appréhension de 1’espace étendu®™. La
description, dans ces deux tableaux, s’organise suivant le mode de I’énumération et reprend
un fonctionnement semblable qui vise a faire du lieu ou se réunissent ces éléments — Rome
ou une plaine — un carrefour des civilisations™. Le paysage, devenu creuset, est pensé a
I’image d’un mariage ou d’une « association », selon une inversion de 1’importance de la
nature et de la civilisation®®. L’essentiel est de penser non pas seulement une union des
monuments romains®’ ou des animaux peuplant la plaine, mais d’ouvrir cette union vers
I’extérieur et d’intégrer, au sein d’une méme appréhension paysagere, I’extérieur a
Iintérieur, d’étendre 1’union microscopique a 1’union macroscopique. La bordure du
tableau forme alors une conclusion suggérant la beauté sans la dire, par le procédé de
I’indicible®® ou par le critére de I’exception®™. L'un ne va peut-étre pas sans 1’autre et

I’important est d’organiser I’extension jusqu’aux limites de ’espace et des mots*°. Se

334131] Voir « Annexes », p. 693.

335 Obélisques égyptiens, tombeaux grecs & Rome, « taureaux européens » et « chevaux de race espagnole »
dans la plaine sauvage de I’Amérique, témoignent de la capacité du lieu a accueillir la diversité étrangére dans
une continuité spatiale.

%36 Sj cette derniére est prépondérante dans le tableau romain, elle ouvre vers une perspective naturelle par la
suite, de méme que les animaux représentés en premier plan du tableau américain ouvrent en second plan sur
des éléments — méme minimaux — de civilisation, avec la mention des « huttes siminoles ».

37 Le rayonnement de I’aqueduc, prenant pour foyer Rome, en est le symbole.

338 « Je ne sais quelle beauté dans la lumiére ».

339 « Un caractére que ’on ne retrouve nulle part ».

340 |exception rend muet et I’auteur met le point final 4 son tableau faute de pouvoir trouver d’autres termes
plus adaptés qui puissent caractériser le spectacle auquel il assiste. L’harmonie une fois développée dans tous
ses aspects, il ne reste plus qu’a suggérer qu’il y a, dans ces paysages, quelque chose qui dépasse 1’ordre du
langage, sans doute une atmosphere empreinte de divinité, qui n’est plus du domaine de la parole mais de la
sensation ou de la croyance.
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réalise alors une ultime ouverture vers I’imaginaire, derniére extension du tableau au-dela
de ses bornes physiques.

Au terme de ce parcours des paysages de 1’étagement perceptif, un certain nombre
de procédés descriptifs de I’expansion sont décelables : le tableau panoramique permet une
recomposition des éléments du paysage & 1’aune de I’espace représenté®, les tableaux
surplombants laissent davantage de liberté a ’auteur®” ; enfin, le tableau de plain-pied
permet ’expansion en profondeur du paysage comme une constellation d’éléments
saillants relevant d’un imaginaire de la dualité**. L’expansion horizontale représente autant
de virtualités recomposant le monde selon une tension vers I’infini divin. Cet horizon divin
est prégnant dans les paysages de I’amplification épique qui, selon un rythme tripartite trés
structuré, déploient 1’expansion de maniére progressive. Le prélude du paysage comme
lecture des ombres annonce 1’acmé de la grandeur naturelle en actes, tempétes ou combats,
tissant le fil de I’omniprésence divine, latente dans des signes avant-coureurs, évidente
dans la déflagration du paysage, et de nouveau tapie dans le silence inquiétant des paysages
désolés qui leur succédent, en tension vers la vacuité absolue et la perte des limites du

visible.

341 Les vallées, les villes, les ruines, les cotes ou encore les plaines permettent I’instauration d’une médiance
combinant données naturelles et réagencement de 1’espace selon les points cardinaux.

342 perspectives et trajectoires descriptives relévent d’un redéploiement plus libre qui recherche avant tout des
effets de grandeur.

%43 Diurne et nocturne, mouvement et immobilité, rive appauvrie et rive foisonnante nourrissent une poétique
visant des effets de contraste forts, aptes a rendre la grandeur émerveillée de 1’espace appréhendé.
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Chapitre Il - Paysages de I’amplification épique

Une épopée doit renfermer 1*univers>*,

En affirmant a propos de la Henriade de \oltaire, dans Geénie du Christianisme,
qu'«une épopée doit renfermer 1’univers», Chateaubriand entend représenter
I’irreprésentable, dans ce genre codifié¢ s’il en est, mi par ce « désir de totalité » si bien mis
en valeur par John E. Jackson en ce qui concerne 1’ambition historique des Mémoires

d’outre-tombe*®

. Il 'y aurait donc une méme tentation qui animerait Chateaubriand dans
I’ordre de I’histoire comme de la géographie du monde, une tentation relevant de 1’hybris
et qui viserait a prendre le point de vue divin pour contenir dans le champ de son regard la
quintessence du monde. Ainsi, selon Jean-Marie Roulin, « Les Natchez et Les Martyrs se
déroulent dans un cadre cosmique ou figurent la terre et le ciel »**: ces deux aspects
essentiels de la représentation épique du paysage guideront deux étapes majeures de notre
analyse dans le cours de ce chapitre. Tout en étant conscient des rapports d’implication
réciprogue entre le céleste et le terrestre, que nous ne chercherons pas a ignorer, nous
consideérerons les paysages épiques terrestres - tempétes, combats et paysages de la
destruction - afin de démontrer que 1’épique dépasse le simple cadre des épopées
chateaubrianesques pour nous poser ensuite la question d’une posture épique divine de
I’auteur. Les paysages célestes qui organisent 1’espace immatériel seront alors a penser
dans un mouvement de plénitude inverse au creusement opéré par le paysage réve.

Chez Chateaubriand, la modalité épique prend ses racines profondes dans
I’expérience de 1’orage, vécue trés tot sur les plaines de Combourg, et dont les tempétes qui
jalonnent son ceuvre ne sont que de proches avatars. Représentant & la fois le déchainement
des forces cosmiques et la quintessence du sublime chrétien, la tempéte allie, dans
I’expérience sublime, un sentiment de terreur devant I’immensité du pouvoir destructeur de
Dieu et d’exaltation admirative devant un tel déploiement de puissance. Cette fascination,
I’auteur la met volontiers en scéne lors de son enfance retracée dans le cadre des Mémoires

d’outre-tombe, en faisant un principe ayant préside a la constitution de son identité future :

%44 Génie du Christianisme, op. cit., p. 643.

3% John E. Jackson, « Chateaubriand », in Mémoires et subjectivité romantiques, Paris, José Corti, 1999, p.54.
34 Jean-Marie Roulin, « Le paysage épique ou les voies de la renaissance », in Chateaubriand, le tremblement
du temps, op. cit., p. 27.
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Les jours d’orage en été, je montais au haut de la grosse tour de 1’ouest. Le roulement du
tonnerre sous les combles du chéteau, les torrents de pluie qui tombaient en grondant sur le toit
pyramidal des tours, 1’éclair qui sillonnait la nue et marquait d’'une flamme électrique les girouettes

d’airain, excitaient mon enthousiasme : comme Ismen sur les remparts de Jérusalem, j’appelais la

foudre ; jespérais qu’elle m’apporterait Armide’.

La référence aux héros de la Jérusalem libérée du Tasse ne fait que confirmer la
maniére dont Chateaubriand représente son enfance sous I’influence de 1’épopée antique.
L’ascension de I’enfant symbolise la volonté de s’approcher du déchainement des éléments
tout comme le désir du regard totalisant. La structure tripartite de la description reprend
toutes les manifestations du paysage épique dans son ceuvre : I’importance du grondement
sonore du tonnerre, le mythe du Déluge par le déferlement de la pluie, et I’imaginaire igné
de la flamme et de I’éclair. Il n’est donc pas étonnant, pour un auteur né le jour d’une

tempéte®®

, que cette derniére donne lieu, sous toutes ses formes a de nombreux tableaux
majestueux. Or, elle est un des ressorts traditionnels de 1’épique, surtout la tempéte en mer
qui est I'une des épreuves que le héros doit surmonter pour poursuivre sa route et
démontrer sa bravoure, et cela depuis Homére et Virgile. Mais la tempéte, au contraire de
celle qui frappe les héros des épopées antiques, reste sans effets majeurs sur le personnage
mis en scéne dans le récit chateaubrianesque : si le lieu commun de 1’échouage est repris, il
n’altere pas I’individu qui n’est jamais mis réellement en danger comme le rappelle Marie
Blain-Pinel**. Ce n’est pas Poséidon qui menace le voyageur en mer mais le Dieu chrétien
qui rappelle au futur naufragé qu’il est présent partout par sa puissance démesurée et que le
pauvre &tre humain qu’il est est bien faible en comparaison.

Par-dela cette lecon d’humilité et ces variations sur le modele épique se constitue
un cadre descriptif relevant de la séquence épique, qui prend pour foyer central le
déchainement des éléments. Chateaubriand ne se contente pas de décrire la tempéte elle-

méme mais il I’orchestre selon un tableau tripartite, dont le centre est I’événement en lui-

37 Mémoires d’outre-tombe, op. cit., tome I, p. 212.

%48 Chateaubriand se plait & retracer avec soin cet épisode fondateur en reprenant la tradition des naissances a
augure. Le cardinal de Retz déja, dans ses Mémoires, tout en démentant présenter sa venue au monde selon le
modele d’une naissance a augure, n’en décrit pas moins un événement hors du commun qui s’est déroulé le
jour méme de son apparition sur terre, a savoir un « esturgeon monstrueux » péché « dans une petite riviére »
sur le territoire méme ou sa mere a accouché (Mémoires, Paris, Gallimard, « Folio », p. 56). Il reprend la
tradition antique des naissances hors du commun, tout comme Chateaubriand qui fait de I’accouchement de sa
mere a Saint-Malo un événement couronné par une tempéte plus forte que de coutume, embléme qui préfigure
sa destinée malheureuse et mouvementée.

%9 Marie Blain-Pinel, dans son ouvrage intitulé La mer et le sacré chez Chateaubriand (Albertville, Claude
Alzieu, 1995) montre bien comment la mer épique de Virgile et Homére se retrouve chez Chateaubriand
expurgée du danger et du risque de la mort.
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méme. Ainsi se succédent ’arrivée de la tempéte puis son déferlement et enfin les
conséquences de la tempéte sur le paysage dévasté. Son grandissement solennel est
comparable aux déserts entourant la Mer Morte, ou le voyageur de I’Itinéraire de Paris a
Jérusalem percoit encore la trace de la foudre du Dieu vengeur dans la stérilité du
paysage™. L’étude de ces trois étapes des tableaux du chaos se doit de distinguer les
tempétes et les combats, en tant que les seconds font intervenir ’homme dans le tableau,
alors qu’au contraire, les tempétes excluent la présence humaine en la rejetant a sa
périphérie, en position non plus sacrificielle, mais observatrice. En outre, le combat, en tant
que lieu commun essentiel de I’épopée, requiert des principes de mise en valeur
particuliers, accentuant les effets d’écho sur le plan sonore comme visuel, conformément

au procédé de I’amplification épique.

I. La lecture des ombres : le paysage comme espace de

déploiement des signes épiques.

Souvent, les combats sont représentés en étroite corrélation avec la tempéte : la
tempéte météorologique, théatre de 1’affrontement des forces cosmiques, se déploie selon
un dualisme pictural, entre déclin et renouveau et le combat des hommes trouve un écho
dans la dimension sonore du paysage, autre mode de déploiement des correspondances qui

animent I’espace épique dans I’interaction permanente du divin et de I’humain.

1. La venue de la tempéte : I’agonie et le renouveau au miroir du clair-obscur

Il est des moments ou Chateaubriand joue le réle de I’augure antique : le paysage
qui se déploie devient un espace fait de signes a interpréter par le voyageur, dans une
démarche heuristique visant a percer les secrets météorologiques des manifestations

naturelles et divines. Lorsqu’une tempéte coincide avec 1’approche du rivage, le paysage

%0 Dans cette « terre travaillée par des miracles », « Dieu méme a parlé sur ces bords : les torrents desséchés,
les rochers fendus, les tombeaux entrouverts attestent le prodige ; le désert parait encore muet de terreur, et
Pon dirait qu’il n’a osé rompre le silence depuis qu’il a entendu la voix de I’Eternel » (ltinéraire de Paris a
Jérusalem, op. cit., p. 317).
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multiplie les manifestations du changement comme dans cet extrait de Mémoires d outre-

tombe :

Loin de calmer, la tempéte augmentait & mesure que nous approchions de I’Europe, mais
d’un souffle égal ; il résultait de I’uniformité de sa rage une sorte de bonace furieuse dans le ciel
have et la mer plombée. [...] La lame devenait courte et la couleur de I’eau changeait, signes des
approches de la terre : de quelle terre *'?

L’espace fait signe et le paysage est construit au carrefour des significations : pour
représenter le sentiment du retour aux origines, a I’Europe et donc a la France,
Chateaubriand construit un cadre mouvant qui s’accentue au fur et a mesure de
I’avancée®™. L’espace anthropomorphisé multiplie les «signes» d’une maladie
dégénérative®™ : I’imaginaire qui y est lié informe en profondeur la description pour
peindre en quelques touches la progression d’un mal qui gangréne ’espace. Parfois, le
paysage n’est pas 