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et les mythes paysagers gréco-romains de 
Pandore et Déméter, déesses de la terre 
féconde, de la maternité, de la mort et de la 
résurrection. Parmi les multiples significa-
tions de « mère » enregistrées par Chevalier 
et Gheerbrant, « la mer et la terre sont les 
symboles du corps maternel  » (Chevalier 
et Gheerbrant, 1991 : 165). Dans ce sens, 
la mère-terre prend la valeur d’un arché-
type et «  la première forme que prend 
l’expérience de l’anima pour l’individu est 
la mère, c’est-à-dire l’inconscient », et par 
conséquent, l’image de soi. Dans la même 
ligne de pensée, Erich Neumann examine 
l’évolution des significations de l’archétype 
de la Terre depuis le Moyen-Âge13 jusqu’à 
nos jours tout en concluant que la réémer-
gence récente de l’archétype de la terre – et 

son resurgissement à la période décadente 
d’après notre hypothèse de même que le 
lien avec la terre, est cruciale pour com-
prendre la pensée de l’homme moderne. 
La terre et le corps maternel se sont donc 
confondus dans un tout, attirant la société 
à participer à un culte décadent et moderne 
des représentations du féminin. Et ce lien 
avec le féminin témoigne l’amalgame de 
données psychologiques, littéraires et artis-
tiques relatifs au culte de la femme-terre, 
Grande Déesse ou Terre-mère. En effet, les 
identités créatrices féminines concernent 
une capacité à générer, à porter fruit, non 
seulement sur le plan biologique, mais 
aussi symbolique et archétypologique. 

Étant donné que les archétypes sont 
des «  matrices inconscientes héritées 

Illustration 1. Pandore, gravure de Jacques Callot, 1626. Bibliothèque Nationale de France
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de substances telles que la boue et le limon, 
avec lesquelles le corps de Pandore est fait, 
tel que Hésiode l’exprime dans Les Tra-
vaux et les jours :

Il dit commande à l’illustre Héphaïs-
tos de tremper d’eau un peu de terre 
sans tarder, d’y mettre la voix et les 
forces d’un être humain et d’en former, 
à l’image des déesses immortelles, un 
beau corps aimable de vierge  ; (…) 
à cette femme il donne le nom de 
Pandore parce que ce sont tous les 
habitants de l’Olympe qui, avec ce 
présent, font présent du malheur aux 
hommes26.

Cependant, quant au potentiel créa-
tif de la figure de Pandore, il est à noter 
que l’utilisation de la boue ou de l’argile est 
définie par Bachelard comme « un limon 
primitif, apte à recevoir et à garder la forme 
de toute chose »27. À la lumière de la poé-
tique de la matière bachelardienne, l’argile 
est la manifestation sensible de la «  pâte 
idéale » ou « la pâte parfaite »28, l’union de 
la terre et de l’eau, une matière imaginaire 
modulant la pensée et l’identité féminine. 
Dans le mythe de Prométhée, le résultat est 
une figure de fascination, conçue à l’image 
de dieux, de même que dans les Méta-
morphoses d’Ovide, où la terre «  naguère 
encore grossière et indistincte, prit forme 
et se modela en figures nouvelles d’êtres 
humains »29. L’union de ces matières pré-
sentes dans le milieu naturel renvoie à la 
Pandore qui apparaît dans le poème éro-
tique de Charles-Pierre Colardeau, Les 
Hommes de Prométhée (1774), où son corps 
est présenté comme un paysage enchanté30, 
de même que la Pandore-paysage symbo-
liste d’Odilon Redon. 

Au cours du XIXe siècle, les thèmes 
de la corporéité et du paysage sont repris 
sous diverses formes et deviennent de plus 
en plus récurrents. D’un côté, l’hypothèse 
corporelle est claire dans la philosophie 
du romantisme et dans les représentations 
de l’archétype de la femme fatale pendant 
le décadentisme. D’une certaine façon, 
l’esprit romantique – et parfois libérateur 
– du XIXe siècle s’est adapté à l’esprit de 
l’époque, comme dans la tradition symbo-
liste anglaise de l’œuvre Pandora (1871) de 
Dante Gabriel Rossetti31 et Pandora (1896) 
de John Williams Waterhouse32. Pendant le 
romantisme, malgré le fait que les Pandores 
étaient décrites comme des femmes-fa-
tales, Goethe33 et Balzac34 introduisent, 
par rapport à La Théogonie et Les Travaux 
et les jours de Hésiode, des variantes qui 
altèrent le sens originel du récit mythique. 
Avant l’ère d’un Dieu créateur et solaire, ce 
sont les déesses primordiales lunaires qui 
incarnent ce rôle dans toutes les grandes 
civilisations. Cependant, dans The Myth of 
the Goddess: Evolution of an Image, Anne 
Baring et Jules Cashford expliquent que 
c’est en raison du retournement du mythe 
d’Ève que la Grande Déesse est dépour-
vue de son double rôle ancestral. Lorsque 
l’Homme décide de séparer le bien du mal 
et le Créateur de la création, il fait le choix 
de ne retenir de l’archétype féminin que 
son pouvoir de destruction. Il renie donc 
l’autre fonction que la Déesse mère avait 
jusqu’alors exercée : donner vie à toute 
création et accorder la libération et l’im-
mortalité. D’un autre côté, aux dires de 
Panofsky, Pandore, « inaugure une série 
d’œuvres du XIXe siècle dans lesquelles les 
noms et les attributs de Pandore ne sont 
guère qu’un prétexte à montrer une char-
mante nudité ou semi-nudité féminine »35. 
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Cette nudité est transposée au paysage à 
travers la mutation « d’un pays (asexué) en 
paysage (érotisé) »36. Selon Alain Roger, « il 
y a du pays, mais des paysages, comme il y a 
de la nudité et des nus »37. Ce phénomène 
orchestré par l’artialisation des corps et la 
féminisation du paysage, ainsi que par la 
notion de nature comme création à partir 
de notre perception, est à cerner à partir du 
concept d’identité en tant que construction 
et moyen de s’autoreprésenter. Tel que l’en-
tend Michel Collot, « la nature est à la fois 
belle et fatale, c’est qu’elle est femme »38 et 
en ce sens, ce n’est pas la femme et le paysage 
qui s’autodéfinissent, mais l’homme qui les 
détermine par le biais de l’artialisation de 
la nature, terme qui signifie transformer 
la nature par le biais de l’art. Alain Roger 
affirme, tout en prenant comme exemple 
le corps de la femme, qu’« à l’instar de la 
nudité féminine, qui n’est jugée belle qu’à 
travers un Nu, variable selon les cultures, 
un lieu naturel n’est esthétiquement perçu 
qu’à travers un Paysage »39.  Cette idée sera 
reprise et développée à la fin du moder-
nisme à partir de nouvelles identités de 
Pandore, comme expliqué ci-après. 

2. Pandore en tant que médiatrice : 
le mythe d’espoir 

L’évolution planétaire et l’effondrement 
écologique des dernières décennies 

sont marqués par « le retour d’Hermès »40, 
d’après Gilbert Durand, et sa prolon-
gation au XXIe. La mythanalyse de ces 
structures de l’imaginaire met en lumière 
l’antagonisme entre le mythe de Promé-
thée et un hermétisme patent, et aussi un 
aspect féminin intermédiaire : Pandore et 
son lien avec l’élément terre ; on ne parle 
pas seulement du mythe de Dionysos41, 

précédé par un Prométhée promouvant la 
domination et l’exploitation de la nature à 
travers le développement des sciences et 
des techniques42. Chez Durand « le nou-
veau mythe de notre temps est celui du lien 
entre les différences, de la médiation entre 
prochain et lointain, celui des bornes, des 
limites qui définissent seules rencontres et 
carrefours »43, à savoir le mythe d’Hermès. 
Dans ce sens, très proche aux «  constel-
lations d’images  »44 durandiennes, Ivan 
Illich, contemporain de Gilbert Durand 
et défini comme un « astronome de l’hu-
main », reste fidèle au mythe de Pandore, 
comme figure médiatrice, à côté du mes-
sager ailé. Sans citer ses sources, Illich 
remet en cause l’interprétation habituelle 
du récit mythique, car il résulte, en effet, 
qu’en ce temps de transition, c’est un 
mythe féminin qui commence à prendre 
le relais du mythe masculin de Prométhée. 
Cette métamorphose marquée par le pas-
sage d’un mythe à un autre, est représentée 
dans une sculpture insérée dans un milieu 
paysager qui apparaît dans l’entretien de 
Jean-Marie Domenach avec Ivan Illich, 
paru dans la série Un certain regard, le 19 
mars 1972, à Paris. Cette sculpture montre 
une Pandore qui semble se réincarner 
dans les femmes fatales et décadentes. 
Celle-ci apparaît, dans toute la terreur de 
sa puissance corruptrice et destructrice, 
comme la Mère-Terre face à l’hybris  
l’excès et la démesure  de Prométhée. 
Loin de la misogynie présente au déca-
dentisme, la nouvelle Pandore fait partie 
de ces femmes peintes dans la littérature 
et l’art symboliste, comme la Salomé de 
Gustave Moreau, et que nous découvri-
rons plus puissantes et moins menaçantes 
dans l’imaginaire masculin. Cette nouvelle 
identité a un rôle plus noble à remplir 
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auprès de l’homme Épiméthée, paradoxa-
lement grâce à un double aspect décrit dans 
la poésie hésiodique : « Elle montre l’am-
bivalence du feu, qui a donné à l’humanité 
un immense pouvoir, mais celui-ci peut 
tourner à son malheur, aussi bien qu’à son 
bonheur, selon que le désir des hommes 
sera droit ou pervers »45 . L’apparence de 
Pandore recouvre donc, d’après le regard 
masculin d’Hésiode, l’idée de danger et 
d’impureté attribuée à la femme, mais 
elle intègre aussi, chez d’autres penseurs 
comme Illich, l’écosystème et la nature 
« par la substitution de la pythia, d’un 
monde qui voyait Pandore comme tenant 
une caisse, par la vieille Mère-Terre que 
nous, les nouvelles générations, contem-
plons comme l’étoile bleue, avec nostalgie 
de la Lune »46. Dotée par les dieux d’une 
voix et parée de tous les dons – beauté, 
intelligence, habileté –, mais aussi pour-
vue de la sagesse de Sophia, elle est menée 
par Hermès jusqu’au frère de Prométhée, 
Épiméthée. Celui-ci reçoit volontiers le 
cadeau, malgré les avertissements de son 
frère. Et en effet, à peine Épiméthée a-t-il 
accepté le cadeau que la femme ouvre la 
fameuse boîte – dans la tradition d’origine, 
il s’agit d’un pithos (πίθος)47, une grande 
jarre en argile –  boîte d’où sortent tous les 
maux sur la terre ; d’après les versions de 
Hésiode, tous les maux y sont sortis, sauf 
l’espoir, un don qui ouvre la réinterpré-
tation du mythe. À cet égard, Ivan Illich 
soutient que toute la mythologie classique 
dès lors est orientée vers l’avenir, vers l’ef-
fort de mettre dans une boîte les maux que 
la Pandore classique a laissés s’échapper. Il 
reprend ainsi une version du mythe anté-
rieure à Hésiode, dans laquelle Pandore 
est « celle que tout le donne », une divi-
nité matriarcale grecque. Pandore est la 

source de tous les dons que la terre offre 
et Epiméthée, l’homme qui fait honneur 
à la femme en se donnant à elle. Dans la 
nouvelle perspective, ce qui est conservé 
dans la jarre n’est pas une attente, mais 
un espoir, ici compris comme confiance 
dans l’ordre providentiel de la terre, dans 
la bonté de la nature – et aussi dans sa 
capacité à se rebeller contre l’oppression –, 
tandis que l’attente signifie confiance dans 
des résultats qui sont planifiés et contrôlés 
par l’homme, au sens prométhéen. Ainsi, 
le mythe de Prométhée se verra éclipsé 
au XXe siècle, par le surgissement d’une 
nouvelle identité de Pandore, liée à Her-
mès. D’après Jean-Pierre Vernant, « Pan-
dora s’est introduite chez les hommes : elle 
est la femme d’Épiméthée, la première 
épouse  »48. Épiméthée a défendu par ses 
actes un mode de vie différent basé sur 
le respect de l’environnement, l’amour 
du prochain et l’espoir d’un autre monde. 
Dans l’histoire de l’Occident et du capita-
lisme, au sens plus large, Pandora symbo-
lise la femme et la nature qui donnent la 
vie et en même temps la mort. Sur ce der-
nier point, il faut considérer attentivement 
une nouvelle mythologie contestataire qui 
se forge sous la plume de Erich Neumann, 
Blanca Solares49 ou Naomi Goldenberg50, 
tout en démystifiant le mythe patriarcal 
de Prométhée du XIXe siècle. Celui-ci 
perd ses mythèmes, en intègre d’autres et 
finit par se muer en Pandore et Hermès, 
deux mythes qui se rencontrent dans un 
même bassin sémantique s’étendant vers 
la postmodernité en tant que médiateurs 
et porteurs d’espoir. Selon cette perspec-
tive, Prométhée est le seul être capable 
de détruire le monde d’Épiméthée – 
l’écosystème – et Pandore – la nature, la 
femme-paysage – la seule à le libérer.
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3. L’archétopos de Géa-Pandore :  
un mythe en train de naître 

L’image de soi en tant que paysage inté-
rieur, qui est souvent comprise comme 

étant subjective, se matérialise par le biais 
de la représentation du corps en lien avec la 
nature, comme le note Victor Hugo dans Les 
Contemplations51. À part la pensée roman-
tique, ce rapport renvoie aujourd’hui à un 
phénomène d’identification et d’appropria-
tion du paysage à travers l’image de soi au 
féminin et l’ensemble de représentations du 
corps qui témoigne d’un système d’isotopies. 
Ainsi, la pluralité des identités de Pandore 
converge-t-elle dans la résurgence du mythe 
comme une voie de production d’une iden-
tité essentielle au corps de la femme. L’une 
des nouveautés les plus connues et même 
les plus populaires de la philosophie et, en 
effet, de la pensée du XXe siècle est ce que 
nous pouvons appeler le « bodily turn », c’est-
à-dire la place de la corporalité humaine 
dans les discours littéraires et artistiques  ; 
celle-ci est un thème pertinent de réflexion 
et de débats théoriques  ; par exemple, pour 
Maxine Sheets-Johnstone le corps est « une 
simple matérialité dans le mouvement  »52. 
En revenant sur la sculpture parisienne de 
Pandore, Illich met en évidence cette dimen-
sion corporelle cinétique et cyclique dans la 
capacité nourricière de la femme-terre qui 
est donneuse de tout – en tant que divinité 
génératrice de vie –, et à la fois destructrice 
et libératrice : «  Sur son sexe, tu trouves 
le serpent avec une tête de mort. C’est la 
femme dont la matrice a été envoyée dans 
ses mains et devenue une terre libre »53. De 
même que dans l’œuvre Le Deluge (1733) de 
Bernard Picart, Pandore porte l’attribut sur 
son utérus  ; ce serpent renvoie, à son tour, 
à la Gaïa-Pandora, non seulement en tant 

que médiatrice, symbole du kairos comme 
« région médiatrice de l’être comme mixte »54, 
mais comme « archétopos » ou « archétype 
psycho-géographique ». C’est Bertrand Lévy 
qui introduit une dimension géographique 
de l’archétype et qui atteste que le paysage 
« contient et reflète des archétypes »55. 

La perspective introduite par Ivan 
Illich dans son entretien avec Jean-Ma-
rie Domenach, où Pandore devient Gaïa, 
la Mère-Terre, nous a conduit à repenser 
la Vierge-Marie et Tonantzi Iztaccihuatl 
comme des Pandores médiatrices, au sens 
de quatre niveaux de l’Anima junguienne. 
D’après Jean-Louis Benoît, la Vierge-Marie 
« est reine, mais avant, mère » et reprend la 
formule de saint Bernard qui la définit en tant 
que «  médiatrice auprès du médiateur  »56. 
Une remarque s’impose toutefois. Dans 
leur forme dégénérée comme dispensatrices 
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de grâces, ces deux déesses coexistent avec 
difficulté au Mexique, étant donné que lors 
de la Conquête et l’extension de la culture 
occidentale, les symboles de la Vierge Marie, 
de la Gaïa Hellénisée et la Tonantzin néo-
lithique des Aztèques ont été confondus. 
Cependant, ces déesses font hommage à 
la maternité et dans quelques cultures qui 
peuplaient la Méso-Amérique, Coatlicue 
aussi appelée Tonantzin, est la mère de la 
plupart des dieux aztèques, la déesse de la 
fertilité et de la terre, la force fécondatrice de 
la nature. En outre, elle est « celle qui porte 
une jupe aux serpents »57 et représente la vie 
et la mort, ce qui expliquerait la broderie de 
deux serpents sur la robe de la sculpture de 
Pandore montrée par Ivan Illich. 

La dernière identité de Pandore créée 
par l’appropriation des caractères de Sophia 
comme la grand-mère, symbole de trans-
formation spirituelle et symbole féminin 
d’intersection «  théophanie féminine par 
le biais de laquelle la lumière primordiale 
se fait enfermer dans le monde sensible  » 
et celle qui assure « le passage de la totalité 
manifestée du néant primordial à la totalité 
du cosmos  »58. Elle réunit dans une iden-
tité individuelle la pluralité de ses images. 
Mais il est évident que les représentations 
de la déesse Sophia et celles de Pandore se 
sont dissipées – tout comme la nature et le 
voile d’Isis qui « aiment à se voiler »59, phu-
sis kruptesthai philei, aphorisme que Pierre 
Hadot emprunte à Héraclite – dans l’histoire 
de la philosophie et la religion. D’après Le 
Dictionnaire traditionnel des symboles de Juan 
Eduardo Cirlot, la pomme d’Ève, de même 
que la jarre de Pandore, « de forme presque 
sphérique », représente « une totalité  ; c’est 
un symbole des désirs terrestres, de leur 
déchaînement  », ou similaire à la curiosité, 
représente «  la soif de connaissance, zone 

seulement intermédiaire entre les désirs 
terrestres et ceux de la pure et véritable spi-
ritualité  »60. De même que Sophia, Ève et 
Pandore, Isis se définit comme « la terre ou 
la nature qui est sous le soleil. C’est la raison 
pour laquelle le corps tout entier de la déesse 
est hérissé d’une multitude de seins serrés les 
uns contre les autres, parce que l’ensemble 
des choses est nourri par la terre ou par la 
nature »61, ce qui renvoie à l’assimilation du 
corps à l’orographie du paysage, à la concen-
tration de plusieurs identités du féminin 
dans un seul corps qui devient paysage.

Très proche de la mythologie, l’écofemi-
nisme est structuré sur la base d’une position 
éthique : une autodéfinition de l’identité des 
femmes fondée sur l’expansion de la justice 
dans un monde égalitaire et proche de la 
nature, idée également prônée par les roman-
tiques. Ces aspects nous permettent de com-
prendre que l’écofeminisme n’implique pas 
seulement un tournant écologique du fémi-
nisme, mais aussi une identité féministe de 
l’écologie et de la mythologie. Plus précisé-
ment, il doit tenir compte du rôle éminent 
des femmes dans l’équilibre écologique, de 
sorte que celle-ci doit alors appeler la femme 
à aspirer à un équilibre de son propre corps, à 
l’image de soi et son mode d’être-au-monde; 
voici la dimension « psycho physiologique »62 
introduite par Durand, dans ce cas-là, par 
laquelle va opérer la lecture postmoderne du 
mythe de la jarre. Pour Illich, Pandore est 
une déesse de la terre, « dispensatrice de tous 
les dons », dont l’origine remonte à l’époque 
patriarcale préclassique  ; cette amnésie 
de l’espoir issue de la lecture du mythe de 
Pandore chez les Grecs classiques légitime 
la présomption de pouvoir renfermer les 
maux et inaugure la fin de l’époque pro-
méthéenne, malgré le retour à la croissance 
industrielle et technologique et les limites 
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des écosystèmes au présent. D’après la pen-
sée D’Eaubonne, c’est à partir de la reprise de 
ces valeurs que pourra être envisagée « une 
société de démocratie directe, objectif tou-
jours visé et toujours perdu par des révolu-
tions qui ignorent la moitié du ciel et la tota-
lité de l’environnement  »63, car «  la planète 
mise au féminin reverdirait pour tous  »64. 
Avec l’oubli du mythe originel de Pandore 
se perd l’espoir dans les forces de la nature ; 
de plus, le processus historique symbolisé par 
le développement des techniques et des lois 
démarre. Prométhée – qui avait prévenu son 
frère Épiméthée de se méfier de Pandore – 
s’affirme dans l’imaginaire collectif comme 
icône de la providence et de la connais-
sance humaine. Dès le déclin du mythe de 
Pandore, la « raison sensible »65 s’est soumise 
à la raison prométhéenne, ou plutôt, à l’éthos 
prométhéen qui a effacé l’espoir. Une pos-
sible analogie proche de la lecture mythocri-
tique de la déesse comme symbole de l’éco-
féminisme est celle proposée par Jean-Pierre 
Vernant à partir du récit d’Hésiode : le corps 
féminin est comme le champ que le paysan 
fertilise, la femme donne la vie parce qu’elle 
porte les fruits de la semence de l’homme. 
Or, d’après l’historien, la femme donne 
aussi la mort parce qu’elle «  absorbe toutes 
les richesses, toute la vitalité masculine  »66. 
En revanche, Carolyn Merchant considère 
que face à une nature vue jusqu’alors sous 
les traits d’un être nourricier, la révolution 
scientifique a fait prévaloir la nature comme 
désordre chaotique et destructeur qu’il faut 
dominer et contrôler67.

L’homme prométhéen a modifié l’équi-
libre de l’atmosphère et des écosystèmes, 
de sorte que le système économique actuel 
se limite à l’extraction des ressources de la 
nature et à l’exploitation de la femme. Nous 
pouvons remarquer que le mot « patrie » est 

construit sur l’idée que la terre est la terre 
du père. La patrie est d’abord le rappel 
constant d’une époque où seuls les hommes 
se définissaient dans leur appartenance au 
territoire. Cependant, au cours des cinquante 
dernières années, nous avons assisté à une 
tradition d’auteurs qui sont allés à la ren-
contre féminine du paysage, à la recherche 
d’un nouveau dialogue entre l’art, l’espace 
géographique et la nature. Ce nouveau mythe 
a été auparavant perméable aux discours 
artistiques postmodernes, comme c’est le cas 
de la représentation symbolique de la boîte 
de Pandore en 1963 par le peintre surréa-
liste espagnol Juan Gabriel Barceló Tomás. 
Il interprète le visage de sa femme Elisa, en 
imitant la déesse et le retour à une nouvelle 
identité du mythe en postmodernité. 
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En définitive, il s’agit d’une repré-
sentation fondée sur l’idée qu’il n’est pas 
possible de séparer la nature et la culture 
– autoperception humaine –, car la notion 
de paysage est une production mentale 
construite à partir des couches de mémoire 
et des éléments naturels. L’ancienne iden-
tité de la nature en tant que mère nourri-
cière, femme bienveillante qui pourvoyait 
aux besoins de l’humanité dans un univers 
ordonné et planifié, relie la terre féminine 
à une cosmologie organique qui, selon 
Merchant, est transformée en métaphore 
dominante de la révolution scientifique et 
technologique : 

Tout comme l’utérus de la femme 
avait symboliquement cédé au for-
ceps, l’utérus de la nature rxenfermait 
des secrets qui, grâce à la technologie, 
pouvaient être retirés de son emprise 
afin d’être utilisés pour l’amélioration 
de la condition humaine68.

En ce sens, Ivan Illich, de même que 
Merchant et Françoise D’Eaubonne, se 
penchent sur la revendication des liens du 
féminin avec le vernaculaire, avec l’élément 
terre, ainsi que sur la défense des femmes, vu 
leur capacité biologique à créer et à donner 
vie. Le philosophe explique le passage de la 
conception archaïque de la nature inépui-
sable à celle de la nature asservie : « Je crois 
que l’histoire de Pandore est la meilleure 
histoire du détournement de l’homme du 
Delphos de la Terre, de l’interprétation des 
songes et des images vers l’homme qui pla-
nifie »69. Elle cède à la curiosité qu’Hermès 
lui avait donnée et ouvre la boîte – le phytos 
ou le kypsele – contenant tous les maux, mais 
aussi, d’après une autre lecture du mythe, les 

dons destinés à l’humanité, les sciences et 
les arts. À ce sujet, Illich soutien une pers-
pective écocritique du mythe, tout en pré-
sentant Pandore comme une nouvelle Gaïa, 
capable d’incarner une écosophie, une nou-
velle culture planétaire basée sur une rela-
tion eurythmique et pacifique avec la nature, 
tel que Michel Maffesoli le prône à travers 
la notion du « holisme postmoderne », une 
« conception globale d’un monde pluriel où 
une économie quelque peu étriquée tend à 
laisser la place à une écosophie autrement 
plus riche en ce qu’elle incarne tous les para-
mètre humains. Ce dont une raison sensible 
peut rendre compte »70. Sous la forme d’un 
avertissement moral, Illich soutient que  « si 
nous nous retournons vers Gaïa-Pandore et 
ne sommes pas capables de nouveau d’être 
conscients du langage des songes qu’elle peut 
interpréter, nous sommes condamnés  »71. 
Cette posture, en lien avec la raison sen-
sible, rejoint la pensée paysagère d’Augustin 
Berque et sa médiance avec le corps. D’après 
lui, le paysage est une « identité entre le fait 
de penser et le fait qu’il y ait paysage »72, c’est-
à-dire une approche au soi géographique, et 
par conséquent, à l’hypothèse du paysage au 
féminin comme image de soi :

Concrètement incarné en un certain 
lieu, à une certaine époque, le sens 
profond du paysage n’est autre que 
le rapport dynamique (le moment 
structurel) qui s’établit entre l’écou-
mène et la biosphère, comme entre 
la biosphère et la planète […]. Et la 
pensée paysagère, c’est la manière dont 
chaque être humain, de sa chair à ses 
actions, traduit cette médiance73.

Enfin, en ce qui concerne l’assimilation 
identitaire de Pandore à la Terre-Mère, nous 
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retenons la prémisse de Pierre Lévêque, 
qui reprend la relecture du mythe « qui 
fait de Pandora une divinité de la Terre ou 
une épiclèse d’une telle divinité »74, tout en 
soulignant son caractère polymorphe, car il 
met en avant l’identité d’une « Gè Pandora 
(notamment Vita herodotea Homeri, 18), 
d’une Rhéa Pandora (Diodore, III, 57, 2). 
Rhéa représentant une fécondité sans limite 
qui se heurte au refus dévorateur du père 
Cronos  »75. En ce sens, il est nécessaire de 
remonter au Ier siècle, où Philon d’Alexan-
drie, dans son œuvre De aeternitate mundi, 
utilise l’épithète «  pandôros  » – choisi par 
Hermès pour désigner la Pandore que Zeus 
a modelée de la terre et de l’eau – afin de 
construire l’allégorie de la terre et la mater-
nité chez la déesse nourricière Gè, la Terre-
Mère, une Πανδώρα « qui donne tout ce qui 
est utile  »76. Dans le même ordre d’idées, 
Gilbert Durand affirme que «  la terre est 
notre mère primordiale, mais elle est aussi 
dans ses transformations, de l’agriculture 
aux industries métallurgiques, le fils du 
génie humain, le fils que toutes les mytho-
logies donnent à l’homme par le mystérieux 
accouplement avec la mère »77. À l’égard de 
la symbolique féminine de l’élément terre, 
ce n’est pas la terre qui émoule la femme, 
comme souligne Platon, « pour concevoir et 
pour engendrer » ; en réalité, c’est la femme 
qui « imite la terre »78. En effet, d’après Csilla 
Kemenczei, «  toute femme, aussi banale 
soit-elle, incarne la déesse, la femme absolue 
et la mère cosmique » (Kemenczei 2010). 

Conclusion : vers l’expression d’une 
identité collective à l’ère postmoderne

Le mythe de Pandore semble parcou-
rir les trois derniers siècles sans s’es-

souffler. Étant donné l’ambivalence de la 

fatalité de Pandore et du lien qui l’unit à 
son pithos, ce trait a donné naissance à de 
nombreuses réécritures du mythe  ; cela 
vaut aussi bien pour les récits gréco-ro-
mains que pour les manifestations litté-
raires et artistiques plus récentes. Dans 
les transformations littéraires du mythe, 
telles qu’on les rencontre, par exemple, 
dans la poésie de la Renaissance ou dans 
la philosophie moderne, dans les lectures 
féministes de Carolyn Merchant, ainsi 
que dans les réflexions d’Ivan Illich, l’in-
terprétation écoféministe du mythe reste 
dominante. D’abord redécouverte à la 
Renaissance, Pandore semble trouver une 
forme d’apothéose au XIXe siècle quand 
les poètes et les artistes s’approprient sa 
figure. Pandore permet ainsi de trouver une 
communauté culturelle de références et 
d’invariants mythémiques tout en offrant 
une constellation de résonnances sur les 
représentations de l’identité de la femme 
en lien avec la nature et de l’image de soi 
en tant que paysage. L’imaginaire catastro-
phique inhérent à la terre nourricière nous 
a permis de reprendre une lecture d’une 
nature transformée en divinité, ainsi que 
l’interprétation d’une identité diaïretique 
et destructrice implicite dans sa dimen-
sion cyclique. Enfin, si comme le souligne 
Gilbert Durand, « éternel féminin et sen-
timent de la nature vont de pair en litté-
rature »79 et dans les arts, cette bifurcation 
de l’imaginaire de la nature au croissement 
du féminin serait-elle alors une voie pour 
penser le monde dans sa totalité et intro-
duire un modèle archétypale du dyna-
misme mythique de Pandore ? La phi-
losophie du corps du XXe siècle a été un 
point de transition vers une nouvelle phi-
losophie, d’une nouvelle ontologie à une 
nouvelle philosophie relevant le chiasme 
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entre les  archétypes identitaires du corps 
féminin et les archétopos paysagers. Grâce 
à l’archétypologie postmoderne (Braga 
2019), il sera nécessaire de continuer à 

explorer une pensée et une pratique de la 
corporéité et de l’incarnation du paysage 
où les trois traits de l’identité de Pandore 
s’entremêlent et se complémentent. 
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