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PERMANENCE ET ALTERNANCES
DANS LA CREATION ARTISTIQUE

1. Introduction. Dans une longue liste de publications qui s’étendent sur
plus de quarante ans j’al, a de nombreuses reprises, essayé de saisir et d’ex-
poser la problématique relative a la création artistique congue comme un
tout en méme temps que comme une séquence de traitements successifs que
I'czuvre d’art doit subir sur la voie de sa mise en chantier jusqu’a son plein
achévement, c’est-a-dire jusqu’a son instauration définitive. Toute czuvre
d’art refléte, a n'en point douter, un processus spécial et hors pair dont elle
constitue le seul et unique point d’aboutissement. Néanmoins, dans chaque
cas a part, ce processus s'avere compliqué: d’une part, il comprend plusieurs
étapes successives; et d’autre part, il résulte de plusieurs tendances princi-
pales concomitantes (peu importe, d’ailleurs, que celles-ci suivent des di-
rections convergentes ou divergentes), tendances qui déterminent la trajec-
toire que I'ccuvre aura a parcourir a partir de sa pure possibilité d’étre
jusqu’a son existence effective, et méme au-dela, jusqu’a son imposition en
tant que plus-étre. Ainsi, la création artistique apparait comme un ensem-
ble complexe, bien quanalysable, de moyens donnant acces a I'existence es-
thétique, et dont les traits principaux sont, en principe, une conception idéal-
iste du fondement structurel de 'apparence générique propre a la forme con-
créte de I'ceuvre ainsi qu'une configuration des aspects successifs qui cor-
respondent a chacune des étapes d'élaboration de la forme en question. En
d’autres termes, la création artistique peut étre congue comme une série
d’efforts consentis par la conscience créatrice, et dont I'intentionnalité con-
siste a définir au préalable sa visée individuelle et, dés lors, a y assortir ses
réalisations concretes. Ces deux attitudes opposées, mais non antinomiques,
qui président aux processus créatifs interviennent alternativement tout au

long de la progression globale de la création artistique pour lui conférer a la
fois dynamisme et efficience pratique’.

1. E. MoutsorouLos, Poidsis et Techné. (. 2: Instauration et vibration, Montréal. Mont-
morency, 1994,
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2. Définitions. Certains des termes mentionnés dans le paragraphe préceé-
dent appellent des explications, car ils reviendront souvent par la suite, dans
la mesure ou ils représentent divers concepts fondamentaux propres a ma
maniére personnelle d’aborder le probleme. La notion d’intentionnalité de la
conscience ne doit pas étre appréhendée de facon plus ou moins conforme a
la signification qu'elle acquiert dans le cadre de la pensée phénoménologique
husserlienne, c’est -a-dire comme une attente ouverte et une référence de
la,l:onscience a son contenu, mais plutot, d'un point de vue bergsonien,
comme un vigoureux €lan qui projette I'énergie interne de I'existence vers le
monde et dans le but précis de lui imposer la structure qui lui est adéquate,
en le restructurant de maniére créative et, de plus. en tirant activement par-
ti de portions privilégiées de temps et d'espace; en d’autres termes, en faisant
des moments du passé ou de l'avenir, ou encore des lieux a atteindre, de
pures parties d'un présent (ou d'une présence) dont la conscience fait di-
rectement l'expérience. Je donne a de telles attractions le nom de données 1l
kairiques» (par référence a la notion grecque de leairos qui signifie «occa-
sion opportune»).

La reconfiguration doit étre comprise comme le résultat de l'activité in-
tentionnelle de la conscience étendue aux formes, qu’elles soient simplement
envisagées, ou d'ores et déja réalisées. Dans le premier cas, on a affaite a
des formes émergeant directement de I'inconscient ou méme de I'assise vis-
cérale de I'existence. Reconfigurer revient alors a restructurer, la structure
elle-méme devenant le lien concret entre matiere et forme concues en tant
qu’'éléments essentiels d'une entité. Si la structure est la texture interne d’une
entité, il est possible d'y voir une « unité », au double sens d’existence indi-
viduelle, de monade et de réalité revétant un aspect substantiellement uni-
taire, une unité possédant sa loi immanente dactivité et de développement,
sa causalité propre ainsi que sa finalité spécifique, celle-ci consistant en la
réalisation d’une individualité fonctionnelle’. L'éventualité d’une restruc-
turation apparait donc inhérente a la nature méme de la structure et, par-
tant, a celle de 'entité que cette structure qualifie. L'intentionnalité de la
conscience fait de cette éventualité une réalité consciente. Le remodelage de
la forme artistique résulte donc de I'action que la conscience exerce sur la
structure, avec la possibilité de développer toute la gamme des potentialités
que celle-ci porte en elle en vue de maximaliser ses chances d'exister.

Dés lors, le plus-étre apparait comme l'objectif ultime du passage de I'¢tre
virtuel a I'étre actuel. 1l se trouve inclus dans le projet d'étre et devient une

2. R. MuccuieLry, Stabiliné et labilité des structures de la personnalité, Revue de Svnthese,
Notion de structure ¢t structure de la connaissance, 1957, pp. 344-355, notamment p. 344,
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exigence évidente deés I'instant ou I'étre atteint un degré d’actualité’. L'étre
rejette progressivement de son projet la plupart des éventualités qui com-
posent le nombre, initialement illimité, de ses possibilités, de méme qu'il y
intégre progressivement et a titre de compensation, en fin de parcours, le
nombre limité de ses caracteéres actuels. Ainsi, le devenir en arrive a signi-
fier non la ttansition d’'un type d’entité a un autre moyennant une altéra-
tion, comme par exemple Hegel le postule, mais plutét une persistance de
I'étre en soi-méme grice a un accroissement, disons: a un approfondisse-
ment, de sa nature propre, ce qui signifie, en termes de logique traditionnelle,
un rétrécissement de son extension et un enrichissement de sa compréhen-
sion. Dans ce contexte, le plus-étre est I'acquisition en profondeur d’un sur-
croit de la nature de I'étre apreés que celui-ci ait atteint un véritable statut
d’actualité?.

‘Toute ontologie dynamique se fonde sur une telle conception de I'étre, si
bien que I'ontologie de I'ccuvre d’art finit par acquérir le sens d'une expan-
sion de I'ontologie «tout court»: elle traite de I'ceuvre d’art considérée non
seulement comme une entité accomplie, mais encore comme une entité s'in-
scrivant dans le processus d’une structuration continue, c’est-a-dire comme
une présence de plus en plus organisée par son créateur griace au modéle de
comportement qu’elle lui suggére et a la structure qui lui appartient en pro-
pre. Structuration et restructuration de I'ceuvre d’art sont les phases suc-
cessives qui la conduisent graduellement a sa réalisation achevée, voire au-
dela: procédé qui permet a l'artiste d’opérer une sélection de moyens qui lui

sont suggérés soit par son imagination soit par une phase précise de 'czu-
vre déja totalement ou partiellement réalisée.

3. La création comme processus en cours. Il peut sans aucun doute étre
fait état d’'un certain type d’ «archéologie» de I'ccuvre d’art, comme d’une
«archéologie» de la création de I'étre dans les limites de la pensée chrétienne’
et, mutandis mutatis, de son antécédent philosophique qu’est la création du
monde telle qu’elle apparait dans le Timée de Platon. Dans le premier cas, il
s‘agit d'une création ex Ilihilo en vertu de la seule volonté de la divinité; en
fait, on se trouve renvoyé au niveau du non-étre dont I'étre est extrait. Né-
anmoins, le démiurge platonicien, lui, procéde d’'une fagon plus compliquée,
en recourant a un double mélange qui réunit une part de I'étre & une part du

3. E. MouTsorouLos, La connotation génélique de la notion aristotélicienne d'entéléchie,
Revue Philosophique, 128, 2003 / 2, pp. 233-237.

4. Ipem, L'étre accompli, Les Etudes Philosophiques, 20, 1965, pp. 3-13.

5. IpEM, Une archéologie de I'étre est-elle possible?, Diotima, 8, 1980, pp. 184-186.
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non-étre; puis, l'une et l'autre des parties résiduelles au produit du mélange
initial Le mélange finalement obtenu s’avére ainsi plus parfait. La maniere
de procéder du démiurge vise 4 organiser la structure de I'ame du monde®.
En agissant ainsi, le démiurge fixe les frontiéres qui démarquent deux mo-
ments séparés de son activité, a savoir celui de la conception et celui de I'exé-
cution conformément au modele congu. 1l est compréhensible que, dans le cas
d'un créateur demeurant transcendant au monde, de telles frontiéres puissent
ou non exister: elles peuvent exister dés lors que le créateur imagine le mo-
dele le plus parfait et le réalise avec une égale perfection; or elles peuvent
tout aussi bien ne pas exister dans le cas ou la pensée divine est identique et
simultanée a la volonté divine.

Au niveau de la création humaine les choses se passent, certes, différem-
ment: la conception et la création ne sont ni identiques ni simultanées, pas
plus qu'elles ne définissent des aires séparées d’'activité créatrice. La formule
«économique» (au sens théologique du terme) résulte de lappréciation né-
gative d’'une vraie création idéale qui, indubitablement, est impossible,
compte tenu de toutes les données de la condition humaine. Au niveau hu-
main, la création est une lutte incessante au sein de laquelle la conception
et I'exécution ne sont ni identiques ni distinctes, mais s’affirment comme
des processus essentiels complexes dés lors qu'il est tenu compte des inter-
férences de I'une dans 'autre. Elle comprend principalement des actions per-
manentes ou répétées de prévision de futures réalisations a insérer dans
celles déja accomplies qui, a leur tour, interviennent, moyennant le souvenir,
dans les constructions ultérieures: souvenirs et prévisions alternent deés le
début de la gestation de I'ccuvre d’art. Les éléments succédant par dérivation
ou se rapportant aux développements antérieurs ou postérieurs se voient
soumis a des échanges continus d’inventions précédemment imposées (ou
appelées a I'étre) a I'ccuvre dont la construction créative devient ainsi le ca-
dre d’un conflit sans fin entre des données concurrentes, encore que nulle-
ment incompatibles, véhiculées par des tendances adéquates qui contribuent
a mettre en place la forme artistique définitive.

On a principalement affaire & une intrication dialectique de deux séries
distinctes de processus dialectiques; intrication qui est elle-méme dialec-
tique, puisqu’elle entreméle divers éléments appartenant a des structures
déja réalisées ou en voie de I'étre. Il est clair que ces opérations artistiques
obéissent a deux principes dont le premier peut étre qualifié de principe de
construction; le second, de principe de finition.

6. IDEMm, La musique dans I'ccuvre de Platon, 2e éd., Paris, P.U.F., 1989, pp. 352-375, notam-
ment pp. 358-365; ). MorEAU, Ldme du monde, de Platon aux Stoiciens, Paris, Les Belles Let-
tres, 1939, pp. 39-42
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4. Pratiques de construction. En attribuant au premier principe et aux
opérations qui en dérivent un caractere de construction, je prétends qu'ils
se rattachent a I'élan de TI'artiste, qui I'induit & poursuivre la production
d’une structure de base, structure qui est susceptible de donner licu ulté-
rieurement a des développements et améliorations tout en demeurant ri-
goureusement constante et exempte d'altérations au cours des phases sub-
séquentes de son cheminement évolutif.

[l est pratiquement impossible d'affirmer que pareille structure n'est ex-
clusivement imposée que par des schéemes inconscients de portée générale,
¢tant donné qu'elle peut aussi étre inspirée a I'artiste par une intuition vague
au départ, mais qui s'organise par la suite en une structure précise. Paul Va-
Iéry rapporte que son Cimetim marin lui fut d’abord suggéré sous la forme
abstraite d’'un vers unique vide de tout contenu, et qu'il lui fallut remplir de
sons articulés destinés a lui donner sa saveur et son contour définitifs. alors
qu’il entrevit son poéme La Pythie sous la forme concréte d’un vers achevé
qui en entraina d’autres, certains le précédant, d’autres le suivant”. Un as-
pect semblable de ces dei conceptions de la création poétique est envisagé par
Valéry quand il énonce fameuse distinction entre vers donnés et vers calcu-
Iés™,

Le poete gree du début du XX siecle Costis Palamas avoue que le poéte
semble tout a fait privé d'idées, tant il est vrai qu'il pense fondamentalement
a moyen du langage et des sons, du vers et de la rime, du rythme et de la me-
sure”. Ce processus instaurateur instinctif contraste avec le processus ra-
tionnel décr par Baudelaire qui prétend que I'écrivain de qualité a en vue la
derniere ligne de s création au moment méme ou il en trace la premiére et
que tout projet digne d ce nom doit étre soigneusement préparé par le créa-
teur préalablement a sa mise exécution. Apparemment, ¢'était déja une ap-
proche idéaliste du probleme, qu proposait Buffon lorsqu’il affirmait que
les poetes préferent laisser leur admirateurs s'imaginer qu’ils composent
leurs czuvres aisément, voire sou: I'influence d’'une intuition extatique, et
quils seraient horrifiés de devoir le: autoriser a pénétrer dans leur atelier
pour y examiner leurs nombreuses ¢bauche! témoignant des pénibles efforts
auxquels 1ls ont da s’astreindre'”, En somme. Buffon contredit Baudelaire
en se situant plus pres du point de vue de Valéry!''.

7. P. VALERY, Poésie et pensée abstraite, Variété V, Paris. Gallimard, 1944, p. 161,

8. Ipem, Tel quel. 1. pp. 150-151.

9. C. PaLamas, (Euvres complétes, 1. 1, Athénes, Biris, 1954, pp. 326-327.

0. G. L. LEcLERC DE BUFFON, Discours sur le styvle (1753); E. MoutsorouLos, Lart et
Fartiste, travail et travailleur, Rotonde. 3, 1971, pp. 277-279.

1. P. KLEE, On Modern Art, London, Faber, 1979, p. 2% «Speaking from my own experi-
ence, depends on the m of the artist or the rime of which the many clements are brought out
of their general order, out of their appointed array, to be raised together to a new order and
form again which is normaly called the subjects,
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Ces conceptions sont applicables a toutes les autres formes dactivité ar-
tistique: dramaturgie. composition musicale, peinture ou sculpture, a
quelques exceptions pres, par exemple en architecture ou des calculs d'unc
exactitude poussée sont requis pour I'exécution des projets €laborés, ces der-
niers devant “bligatoirement se soumettre a des lois naturelles paralleclement
aux lois utistiques établies et imposées par leurs créateurs. Dans presque
tous les autres cas, l'artiste est libre soit de combler comme il I'entend toute
forme artistique Iréexistante, telle celle d'une fugue, d'un sonnet, ou encore
d'un sceau mycénien et il est vrai qu'un processus semblable contraint I'ar-
tiste 4 soumettre son propre ravail a des exigences de ressemblance, qui dé-
coulent de modeles préalablement tonnés), soit de développer une idée. un
theme ou un motif de base qu'il herchera & investir sous une forme congue
et réalisée en toute rigueur (auquel as il reste absolument maitre non seule-
ment de la forme, mais aussi de lui-méme, ans la mesure ou il fait lexpé-
rience de sa liberté a tout moment et a tous les iveaux). A cet égard, la dia-
lectique la plus suggestive est celle de I'alternance de conciliations et de com-
promis entre themes et divertissements, entre strettes et «plages», au sein
d’une fugue : alternance qui est d'ailleurs plutot bien accueillie, lire expres-
sément recherchée, et ce d'aprés le ryvthme biologique binaire. Point n'est be-
soin de fournir ici de plus amples détails, car des exemples paralicles illus-
trant cette alternance peuvent étte facilement repérés dans la plupart des
genres de création artistique. L'intentionnalité qui anime la conscience du
créateur est conttainte de se conformer aux nécessités impliquées par I'exc-
cution de I'ccuvre'”.

Il n’est pas impossible de suivre le développement de processus analogues
a échelle réduite dans chacune des parties d'une czuvre plus €étendue. Le
théeme principal d'une fugue tonale doit étre Iégérement altéré dans la r¢-
ponse pour s'adapter i son exposition initiale. En peinture, des analyses aux
rayons X ont permis de détecter, sous la couche des couleurs visibles, des
formes ou des arrangements abandonnés apres coup par l'artiste. Ces chan-
gements, appelés «regrets», sont manifestement dus a la nécessité de rétablir
entre les diverses parties du tableau un équilibre satisfaisant qui manquait
dans I'agencement précédemment choisi. Dans les deux cas, les changements
apportés a I’ czuvre d'art s’expliquent par des modeles structuraux de base
et de portée générale, faisant fonction de régles suivant le caractere unitaire
d'une czuvre ou des parties de I'ccuvre a laquelle ils doivent étre appliqués.

12. E. MouTtsorouLos, La finition de l'czuvre d'art: contraintes et licences, A filosofia ¢ as
ciéncias, Rio de Janeiro, 1978, pp. 22-24. CLL infra, ¢t la n. 14,
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Ces exemples montrent clairement que le modelage ou le remodelage struc-
turel est un processus devant étre fixé dans chaque cas concret, et qui ne sau-
rait I'étre sans la détermination préalable de la nature individuelle spéci-
fique de I'ceuvre; par voie de conséquence, de I'idée artistique que cette der-
niére est supposée exprimer.

5. Pratiques de finition. Les divers exemples cités nous aideront i exa-
miner les applications du second prinape, désigné sous le nom de principe
de finition, ainsi que les opérations concretes qui en découlent le premier
exemple, celui de la fugue tonale, montre 2 moins que certaines modifica-
tions de détail, mais d'importance capitale, ne soient apportées a la forme ou
a certains de ses éléments, que I'ceuvre, dans sa totalité, ne sera en aucune
maniere correctement réalisable. Le second exemple, celui des retouches pic-
turales, permet, quant a lui, de comprendre a quel point certaines modifi-
cations de moindre importance sont parfois requises pour améliorer I'équi-
libre d’une ceuvre d'art'?. De tels actes témoignent de I'adaptabilité de I'in-
tentionnalité créative. En confirmant que I'artiste doit d’abord définir une
structure qu'il tente ensuite de réaliser, on risquerait probablement de le
taxer de «platonisme». Or aucun modele initial n'est réalisable sans subir
diverses altérations ou modifications qui, d’ailleurs, n’en affectent pas l'es-
sence.

Lors de chacune des phases de sa mise en place, I'ceuvre d’art est suscep-
tible de faire l'objet d'un certain nombre d’améliorations qui tendent a en as-
surer le plusétre. A chacune des phases successives correspond un modéle
particulier et spécifique qui, s’il est jugé satisfaisant, ne serait-ce qu'a titre
provisoire, peut €tre pris comme modele valable pour des développements ul-
térieurs. Des lors, plutot qu'un modele unique, 'artiste envisage toute une sé-
rie de modeles successifs, au point que, plutot que de « platonisme », il se-
rait plus indiqué de ne le taxer que de «pragmatisme», ce qui ne constitue
en rien un reproche pour autant. De fait, le « pragmatisme» suppose, d'une
part, une réalité (ou une vérité) a atteindre et, d’autre part, une réussite dans
la poursuite de cette atteinte. Si une phase de la création est maitrisée avec
succes, lartiste passe a la conception de la phase suivante dans laquelle il
voit le prochain modele a réaliser'. 11 s’agit d’une série de paris, voire de
défis.

|3. P. KLEE, op. al. p. 45: «The artist does not attach such intense importance to natural form
as do 50 many realist coties, because, for him, these final forms are not the real staff of the
process of natural creation. For he places the value to the processes which do the lorming than
on the final forms themselvess,

14. Cf supra, et la note 12
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Il ne faut cependant pas perdre de vue qu'aucune des phases de réalisation
de I'czuvre n'est indépendante de celles qui précédent ou de celles qui suivent.
Des rétrogressions ou des anticipations sont des cas fréquents d’intrication
entre des phases successives. En réalité, ces phénomeénes créent les liens nor-
maux qui garantissent la continuité de la création. Ce genre d’interpénétra-
tion doit étre identifié d’'un point de vue non seulement objectif, dans le ca-
dre du devenir de I'czcuvre, mais encore subjectif, au niveau de l'attitude
consciente de lartiste. C'est a ce niveau qu'un examen de la maniere dont
fonctionne son intentionnalité créative est possible. En clair, son attitude
consciente se rapporte a des données qui, normalement, existent par-dela
les expériences présentes et de facon virtuelle, pour les actualiser en les in-
tégrant dans le présent lequel connait ainsi une extension dans les deux di-
rections: de 'avant et de l'apres. L'intentionnalité créative fonctionne de ma-
niere a remodeler le temps et 'espace dans la mesure ou l'un et l'autre se
trouvent impliqués dans le processus créateur, et ce, en permettant que ce
qui est passé ou en arriere s’ introduise dans ce qui se situe en avant ou dans
I'avenir et vice versa, grace au présent €élargi qu'elle fagonne en empiétant sur
les deux directions pour donner lieu & un brassage autant qu'a un clivage du
temps et de 'espace, dans des conditions entierement nouvelles créées jus-
tement a cet effet. C'est a ce point précis qu'intervient dans mon analyse la
notion de kairos. Par ce terme j'entends une structure a la fois minimale et
optimale qui aide a restructurer d’autres structures par l'actualisation d’élé-
ments qui autrement demeureraient étrangers a I'expérience créative en
cours, mais qui sont susceptibles de cadrer avec elle en s’y intégrant pour lui
faire acquérir une intensité de compréhension: en d’autres termes, pour I'en-
richir et la compléter. Cette intégration suppose qu’aussi étrangers puissent-
ils étre, loin de demeurer inadaptables a 'ccuvre, ces €léments attendent au
contraire que I'occasion leur soit donnée de s’y intégrer. Parce qu’ils sont des
éléments en puissance ils ne déploient leur activité que s’ils se trouvent
confirmés comme étant a la fois et ce qu’ils sont en soi et des parties orga-
niques de 'ccuvre.

La kairicité de cette intégration est intimement liée a I'intention de la
conscience créative qui la promeut. Temps et espace sont ainsi restructurés,
remodelés et redéfinis en méme temps que les relations entre la conscience
et 'czuvre en cours de réalisation. A chaque phase du «devenir» de 'ccuvre
d’art, les traits caractéristiques principaux de cette ccuvre concréte, de
méme que les conditions objectives de sa création, sont profondément in-
fluencées par les étapes successives par lesquelles passe la conscience créa-
trice qui, effectivement, opére en vertu de sa propre intentionnalité, et ce,
pour qu’'une continuité objective qui s’était trouvée interrompue a la suite
d’une initiative subjective soit rétablie dans et a travers une forme réalisée.
La continuité au sein de I'ceuvre devient ainsi I'expression de son intégralité
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envisagée comme émergeant d'une continuité rompue de la conscience et du
monde.

L'aspect kairique de la création trouve son expression dans les catégories
Kairiques: pas encore et jamais plus; pas assez et trop. Elles indiquent res-
pectivement la déficience, I'insuffisance, I'imperfection, les faiblesses, la par-
cimonie et la redondance, I'exubérance, la profusion, la saturation, 'exces.
C'est dire que, dans I'un comme dans l'autre cas, elles dénotent un manque
de mesure, de précision et de complémentarité. Appliquées a la création de
Fezuvre d'art, ces catégories acquierent une importance décisive pour qua-
lifier I'ccuvre tout comme la conscience créatrice dans chacune des dé-
marches a travers lesquelles elle choisit I'élément le mieux assorti et le plus
appropri¢ pour I'intégrer dans la forme particuliére de son produit afin de
les mettre ainsi tous les deux en valeur en leur assignant une fonction re-
nouvelée.

Ce processus peut étre a la fois qualifié de fini et d'illimité. Fini, il l'est car
il y a toujours un point optimal précis auquel la création est censée s'arré-
ter: illimité, car la conscience créatrice éprouve rarement la saris faction
d’avoir pleinement atteint ce point, encore qu’il se puisse que celui-ci ait été
atteint définitivement. Dans ce cas, le méme processus se poursuit au-deli
de ce qui est justement requis, par additions ou éliminations. A cet égard,
il subsiste toujours une nouvelle possibilité dapporter a I'ccuvre une «der-
niere touche» . L'intentionnalité de la conscience créatrice suit, pour ainsi
dire, une asymptote et son dynamisme semble s’épuiser au moment ou elle
atteint un point d'efficacité apres lequel il se trouve définitivement tari.
Néanmoins ce dynamisme est déversé dans I ccuvre d’art. La perfection de
I" ceuvre réside donc dans cette réduction de son imperfection ou, plutét,
dans le dynamisme qui la qualifie en propre; quant i sa kairicité, elle réside
dans son inaptitude a se dépasser elle-méme quand elle a attemt un egre e
quasi-autosuffisance'®,

6. Le caractére dialectique de la création. L'alternance d'attitudes de
construction et de finition tout au long de la création artistique se fait sen-
tir a travers l'alternance des processus de construction et de finition aux-
quels la conscience a recours. Cette alternance révele le caractere fonction-
nel de lactivité et de I'effort créateur!’. En effet, I'intention de 'artiste le

15, E. MouTtsorouLos, Le presque beau, Revue d'Esthétique, 1964, pp. 40-45.

16. IpEM, Alternative Processes in Artistic Creation, Proceedings of the Sth International
Wittgenstein Symposium, Part, 1. Wien, Holder, 1984, pp. 107-113. Ipem, Kairicité et liberté.
Athénes, Académie d’Athénes, 2007, pp. 107 et suiv.

17. Ipem, The Reality of Creation, New York, Paragon, 1991, chap. «The Historical Model:
Human and Divine Dimensions», pp. 81-9(0.
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conduit a choisir sans cesse de nouvelles facons de conférer davantage de
complétude a sa production en procédant de maniere dialectique. Il imagine
notamment un plan structural qu’il essaie par la suite de configurer avec la
plus grande exactitude en lactualisant et en le fignolant avant de tenter. a
partir de la forme déja réalisée. de progresser en direction d’une autre forme
dérivée de la premiére et qui se trouve atteinte, a son tour, grace a un nou-
veau cycle d'efforts de structuration et d’actualisation. Clest précisément
dans cette alternance que réside le caractére dialectique de la création. En-
core une fois, la perfection est I'apanage exclusif du niveau transcendant de
la création. Il n'est toutefois effectivement permis de faire I'expérience que
de son produit sensible. Au niveau de la créativité humaine, la succession
d’approximations envisagées par l'artiste le conduit finalement a transfuser
son intentionnalité a 'intérieur de 'ccuvre créée. Or ce transfert de puis-
sance d’activité n'est ni définitif ni exhaustif.

Au niveau de la transcendance, la création est le résultat d’'un déborde-
ment d’activité. Qu'elle soit continue ou momentanée, I'intentionnalité di-
vine'® n'en est aucunement affectée. Au contraire, la création artistique est
a la fois continue et discontinue: elle est discontinue parce qu'elle se manifeste
a tout moment par une czuvre individuelle: et continue parce qu’elle s'impose
a tout moment par une czuvre précise et n'est, par conséquent, jamais com-
pletement épuisée. En réalité, apres toute nouvelle impulsion de I'élan créa-
teur a travers une czuvre déterminée, il en reste toujours une quantité rési-
duelle considérable au sein de la conscience. Ce résidu est justement destiné
a la prochaine czuvre en gestation, et ainsi de suite, de sorte qu'il n’est ni ex-
cessif ni hasardeux d’affirmer que toute czuvre est vouée a trouver son plein
achévement dans celle qui lui fait suite et qu'en dépit de leur caractére
unique et non sujet a répétition, toutes les c2uvres d’un artiste sont des ten-
tatives partielles pour réaliser. encore et toujours. le méme «idéal» esthé-
tique, bien que sous des aspects différents et en suivant chaque fois une voie
divergente.

Grace a des restructurations répétées et a des finitions formelles conti-
nues, la conscience artistique progresse fermement, bien gu'en tiatonnant,
dans la voie de la réalisation de formes qui expriment et matérialisent, a tra-
vers des étapes successives, son propre mouvement vers une confirmation
complete. Il est plus qu'évident que cette avance progressive Lrouve son vrai
point d’aboutissement dans la réalisation achevée de ces formes: en d'autres
termes, 1l apparait que, grace a 'imperfection relative de Pezuvre dart, le
dynamisme de la conscience créatrice se révele lui-méme inépuisé. La courbe

I8, [pEMm, «Kairos et dialectique dans Uinstauration artistiques in Idem, Lunivers des valeurs,
univers de 'lhomme. Recherches axiologiques, Athenes, Académie d’Athenes, 2005, pp. 173-178,
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asymptotique suivie a tout moment par lactivité de l'artiste se trouve ainsi
intégrée dans une courbe plus générale qui en méme temps la transcende.

7. Remarques conclusives. Si la création artistique €tait identique ou
méme simplement analogue a la création divine, elle serait tout aussi aisée,
spontanée, quoique élaborée, tout aussi complexe, quoique momentanée, et
tout aussi unique, quoique universelle, que la réalité cosmique. Or il n’en est
rien. Au contraire, la création artistique équivaut a une lutte continuelle
pour réaliser des formes variées et qui exprime le dynamisme de la
conscience artistique. Dans le cadre de cette lutte, et pour étre efficace, la
conscience artistique recourt alternativement a deux types fondamentaux
de comportement: celui de la structuration et celui de la correction. La struc-
turation consiste non seulement a concevoir et a imposer des formes dura-
bles, mais également a les reconsidérer lors et au travers de toute nouvelle
conception venant compléter les précédentes. Quant a la correction, elle
consiste non seulement a respecter des réglesadrnises, mais également a les
violer'? pour en imposer de nouvelles qui semblent plus adéquatement adap-
tées a la forme finale que I'ceuvre tend a prendre. La structuration se met en
place au nom et pour le compte d'une structure intentionnelle initiale. La
correction est un processus de finition; elle a pour but principal de conduire
a l'aspect final d’une réalisation d’ensemble. Le recours alterné a ces deux
méthodes ou processus est une conséquence nécessaire, bien que librement
acceptée, de leur relation dialectique, laquelle se reflete dans la nature dia-
lectique de I'oeuvre d’art elle-méme.

Le plus-étre de I'ceuvre d’art se trouve atteint moyennant la réalisation du
projet intentionnel, c’est-a-dire des tendances dynamiques de la conscience
de l'artiste, quand ces demiéres s’appliquent a 'ceuvre en cours, au moyen
des catégories kairiques mises en jeu pour assurer I'heureux aboutissement
de I'effort de création, en éliminant tout risque que d'importantes déficiences
ou de légers exces affaiblissent la forme finalement réalisée. En fin de
compte, tous ces processus de création artistique, dialectiquement liés entre
eux, permettent de manipuler et d’'organiser d’'une facon optimale des élé-
ments réunis dans le but de réaliser une identité plus puissante, une unité
plus profonde, un accomplissement mieux équilibré et une intégrité sans
faille de I'entité artistique.

E. MOUTSOPOULOS
(Athénes)

19. A. MERCIER, «Le viol des symétries comme principe structurel de la création artistique»,
Diotima, 10, 1982, pp. 72-75; E. MouTsopouLOs, Le viol des symétries et le kairos comme
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