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Voir le Reader : Métaphysique, 1050. 

Au chapitre 4.5 de l’ouvrage Karman 
Agamben affirme que la théorie 
aristotélicienne de la différence 
entre poièsis et praxis  n’est pas 
cohérente. Elle n’est pas cohérente 
parce qu’elle est morale, c’est-à-dire 
qu’elle est liée à la question d’un 
bien (et d’un processus de jugement). 
Il faudrait alors pouvoir lire cette 
distinction (en somme une question 

de l’autorité de l’achèvement) en dehors de la morale, à savoir la lire à partir non pas encore 
de l’éthique, mais d’une actualité éthique de l’usage. En ce sens notre hypothèse est alors 
qu’il ny a d’agir d’artistique que parce qu’il y a cette distiction et que celle-ci a pour fonction 
de déterminer la puissance d’appel de l’agir artistique à saisir l’opérativité de l’être en vue de 
réaliser la possibiltié de l’œuvre. 

Voir Agamben, Karman, 4.7

Thèse : 
1. l’agir poétique est non-

finalisé (il est donc plus 
faible) et il réclame ainsi 

un achèvement par des 
opérateurs externes (interprétation morale)

2. l’agir poétique est non-finalisé 
parce qu’il réclame une co-actorialité 

(interprétation conceptuelle).  

  Séminaire 2018-2019.
     Fig. (Figure, image, grammaire)
          XXVii. Séminaire : proceSSuS. 

« En tout cas les arts que nous appelons ‘performatifs’ 
constituent l’exemple d’une action humaine qui 

semble échapper à la catégorie de la finalité »
Giorgio Agamben, Karman, 2018

« Tout art (après Duchamp) est conceptuel (par sa nature), 
parce que l’art n’existe que conceptuellement »

Joseph Kosuth, « Art after philosophy », 1969

  Séminaire XXVII
  Produit & processus 

  Il s’agit donc de penser ce qu’est l’agir artistique 
et l’acte. Pour cela il faut tenter de déterminer ce que 
nous nous nommons agir et surtout d’en produire 
une archéologie (provenance et conséquences). En 
somme la provenance est celle de la distinction 
aristotélicienne des agir à partir de leur finalité. 
Il y a donc un champ moral à cette interprétation 
en tant qu’il faut réduire le finalisme de sorte de 
pouvoir restituer à l’être sa puissance. Cependant 
– et il semble que cela soit encore impensé – il 
pourrait y avoir un champ non-moral à cette 
interprétation en tant que la poièsis doit se maintenir 
absolument non finalisée au risque de ne pouvoir 
jamais advenir comme œuvre. Il n’y a œuvre que 
parce que l’agir n’est pas suffisament autotélique 



Voir pour cela l’ouvrage 
Chrématistique & poièsis. 

Nous faisons alors ici la 
distinction entre deux 
conception de l’histoire : 
d’abord l’histoire de l’art 
qui s’intéresse aux objets 
(donc au œuvre), ensuite 
l’histoire matérielle de l’art 
qui s’intéresse à la position 
de l’être devant l’œuvre. 
C’est cette lecture que 
nous faisons du problème 
de la kharis chez Aristote. 

Il faut se souvenir que la 
traduction du Peri poiètikès 
d’Aristote : l’ouvrage traite 
de la poiètikè tekne. Or elle 
a été traduite en latin par 
ars poéticus. Je renvoie à 
l’interprétation du concept 
latin d’ars. 

de sorte de pouvoir réclamer (l’aide) l’agir de celui 
qui regarde. C’est seulement à cette condition qu’il 
peut y avoir une différence entre œuvre et œuvre 
d’art. L’œuvre d’art est la réclamation qu’une part 
de la « finalité » soit accordée et laissée à celui qui 
la saisit. C’est seulement à ce titre qu’il peut y avoir 
une co-actorialité. Et c’est alors seulement à ce titre 
qu’il faut penser un achèvement du finalisme et une 
réaffirmation contemporaine du concept de poièsis. 
  Dès lors notre première hypothèse est que, dès 
les débuts de la pensée philosophique, l’art est pensé 
comme un agir à partir d’un problème de finalité. 
Or la lecture traditionnelle a été une lecture morale 
tandis qu’il faut tenter d’en produire une lecture 
éthique et matérielle (liée à l’histoire matérielle). 
Toute la problématique consiste donc à penser la 
différence sur un plan non moral tout en continuant 
de déconstruire radicalement son interprétation 
morale et finaliste. 
  Notre seconde hypothèse a consisté à montrer 
– depuis le plan d’une interprétation morale – la 
transformation de l’interprétation du concept d’art 
en produit. L’art n’est plus pensé d’abord comme 
un agir mais comme un produit. La raison en est 
double : 1. la provenance morale de l’interprétation 
de la finalité, 2. l’interprétation technique de l’œuvre. 
Les conséquences en sont elles aussi doubles : a. 
l’œuvre est interprétée moralement comme un 
produit de l’activité, b. l’œuvre est interprétée 
comme le produit d’une activité technique. 
  Notre troisième hypothèse consiste à penser 
qu’il y a eu à un moment de l’histoire, que nous 
nommons modernité, la réaffirmation que l’art 
est un processus. Nous datons ce moment avec la 
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Ce déplacement on en doit 
l’examen à W. Benjamin 
(Deux poèmes de F. Hölderlin, 
in Œuvres, vol.I) : différence 
entre Gestalt et Gehalt. 

L’importance de la 
présence et du rôle du 
spectateur est, nous 
semble-t-il, fondateur de la 
modernité. La lecture du 
paradigme artistotélicien de 
l’œuvre suppose qu’il nous 
faille penser et affirmer à 
la fois 1. l’inachèvement 
praxique de l’œuvre, 2. 
l’inachèvement morale, 3. le 
désintéressement de l’objet, 
4. l’intérêt de soi-même 
quant à la position prise en 
monde, 5. l’impossibilité 
de la consommation et 
6. l’histoire matérielle de 
l’œuvre. L’ensemble de ces 
six paradigmes pourrait 
constituer une lecture 
matérielle non morale de la 
distinction aristotélicienne 
entre praxis et poièsis. 
Cependant les modes 
contemporains du 
contrôle permament de 
la lecture (médiation, 
critiques, autorités, etc.) 
de l’œuvre contemporaine 
semblent indiquer le 
contraire. Il semble que 
nous soyons parvenu de 
nouveau à un stade de 

contrôle permanent de sorte que l’œuvre ne puisse exister que sous 
le mode nécessaire d’un achèvement morale (valeur critique, contenu 
codé, valeur marchande, valeur doxique, valeur mythologique, objets de 
communication). Or cette indication est le signe d’un changement de 
paradigme fort : fin de la modernité pour l’histoire (matérielle) de l’art 
et fin de la modernité pour l’histoire (politique) de l’être. Nous entrons 
alors dans un espace (histoire de l’être et de l’art) de la technocratie et du 
contrôle morale. L’histoire de l’œuvre est en ce sens un signe exemplaire. 

Pour la question de 
l’ambiance il faut 

d’abord se reporter 
au Journal des frères 

Goncourt, dont on 
trouve de 1870 à 

1895 très exactement 
huit occurences 

de ce terme. Il 
faut alors en faire 
un commentaire 

pour penser le 
naturalisme et les 
enjeux politiques 

et éthiques de 
la littérature 

autant que du 
photographique. 

Puis il faut se porter 
vers le sens de la 

Stimmung chez 
Heidegger. 

Pour une 
appréhension de 

l’art dit conceptuel 
voir le séminaire 

XXIII. 

modernité définie par le XiXe siècle à partir de quatre 
symptômes fondamentaux : 1. les ruptures des codes 
et des fondements esthétiques, 2. l’apparition du 
concept de context puis enfin celui de teneur 
ambiantale, 3. enfin celle très importante d’un 
déplacement de la saisie de l’œuvre de la forme à la 
teneur, 4. l’importance grandissante de la présence 
et du rôle du spectateur. Il nous faudra détailler 
l’ensemble de ces quatre paradigmes.
  Notre quatrième hypothèse consiste à penser 
qu’il y a eu une troisième phase importante à 
l’histoire de l’œuvre, celle que nous nommons art 
conceptuel. Nous avions, dans le cadre du séminaire 
de l’an dernier déterminé cinq indications majeures 
pour penser l’art conceptuel : 1. comme relation 
contiguë entre le faire et l’interprétation du faire 
(ce qui permet théoriquement de rompre le processus 
aristotélicien), 2. comme réclamation de la puissance 
énonciatrice (par métalepse du récit, de la fiction, de 
l’histoire, du commentaire, du document, etc.), 3. la 
réclamation de l’intentionnalité, 4. réclamation d’un 
achèvement de l’ontologie et des métaphysiques, 
et 5. l’indication vers une révolte ou encore ce que 
nous avions nommé une résistance. Ceci serait alors 
la dernière phase (c’est-à-dire seulement la plus 
contemporaine) de l’histoire de l’œuvre ; pensée 
comme agir, puis comme produit et enfin comme 
processus et concept. 
  Notre cinquième hypothèse consiste alors à 
penser cette relation. Si l’œuvre est pensée comme 
un agir, elle revet trois dimensions, plus ou moins 
complémentaires, plus ou moins opposées et 
contradictoires : production, processus, concept. 
Trois manières de penser l’art, mais surtout trois 
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manière de penser notre position devant l’œuvre. 
La double différence est alors : 1. affirmer la non-
cohérence de la distinction aristotélicienne entre 
poièsis et praxis, à moins de pouvoir le lire, dans 
une histoire matérielle comme la possibilité dans 
l’inachèvement de la co-actorialité du récepteur, 2. 
penser que l’histoire (matérielle) de l’art ne se situe 
pas d’abord dans l’œuvre mais dans la présence et 
la position du récepteur. Pour cela il faut penser que 
le centre de ce processus est bien la différence entre 
les termes production et processus, autrement dit 
entre les termes pro-ducere et pro-cedere. Le premier 
indique très précisément une activité de production 
soit en tant qu’il s’agit de déplacer les objets du 
monde soit qu’il s’agit de les produire, le second, 
quant à lui, indique une manière de s’avancer vers 
ou au devant de l’objet qui a été déplacé ou mis en 
mouvement. Ainsi le premier, la production parle de 
l’objet, tandis que le second parle de la position de 
l’être devant l’objet. C’est cette différence qui est au 
cœur du problème de l’interprétation de l’activité 
artistique, en tant qu’histoire ou histoire matérielle. 
 
          16 octobre 2018


