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W latach sześćdziesiątych dwudziestego wieku 
wyłania się pewne zjawisko artystyczne sui ge-
neris, a mianowicie uprawianie sztuki w formie 
książki. Ale podczas gdy bibliofilia prowadzi 
książkę w stronę praktyk sztuki (praca manualna, 
nakład ograniczony jak w przypadku grafiki, pod-
pis artysty, ceny jak przedmiotów rzadkich etc.), 
to książka artysty – cheap artist’s book – wręcz 
przeciwnie: proponuje uprawianie sztuki zgodne 
z ‘regułami’ świata książki, umożliwiając nowe 
spojrzenie krytyczne na praktyki, instytucje oraz 
ekonomię sztuki.

Jako przedmiot przemysłowy, książka ar-
tysty sondowała nową możliwość, przeczuwaną 
przez Marcela Duchampa, uprawiania sztuki przy 
porzuceniu pracy manualnej. Jako przedmiot 
użytkowy, pokazywała nowy sposób ponownego 
wprowadzania sztuki w obieg życia (czy istnieje 
bowiem skuteczniejszy sposób niż książka, aby 
sprawić, by sztuka miała udział w naszym życiu 
codziennym?), co postawiło w trudnej sytuacji 
tradycyjne sposoby eksponowania (czy książka 
w gablocie jest jeszcze książką?), a także chęć 
niektórych artystów kontrolowania warunków 
prezentacji ich dzieł (artysta może mieć wpływ na 

wytwarzanie swojej książki, lecz kiedy trafi już ona 
do dystrybucji, użytek z niej czyniony zależy wy-
łącznie od czytelnika/widza). Jako przedmiot po-
wielany, książka artysty dogłębnie zmienia zasady 
ekonomii sztuki, przeciwstawiając rynek rzeczy 
zwielokrotnionych, jakimi są książki, rynkowi rze-
czy jednostkowych, jakim jest rynek dzieł sztuki. 
Jako przedmiot drukowany, książka artysty eks-
perymentowała również z szerokim wachlarzem 
instytucjonalnym, sięgającym od publikacji sump-
tem autora (tak jak w Mail Art pozwala on obywać 
się bez instytucji świata sztuki jako pośredników) 
do instytucji alternatywnych (zwłaszcza struktur 
wydawniczych, które pączkują poczynając od lat 
sześćdziesiątych). Jako przedmiot reprodruko-
walny, książka artysty narusza status prawny ar-
tysty i dzieła, i ustanawia wyraźne rozróżnienie 
między kopią, która kwestionuje materialną ory-
ginalność dzieła, oraz plagiatem, który podważa 
jego oryginalność konceptualną. Jako przedmiot 
oceny estetycznej, książka artysty przywraca poję-
cie – dyskretne i antymonumentalne – totalnego 
dzieła sztuki (Gesamtkunstwerk), ponieważ do-
świadczanie książki nie tylko angażuje wszystkie 
zmysły, ale również dodaje do tego możliwość 
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manipulowania dziełem po swojemu, kartkując 
je, a także – tu znów wracamy do intuicji Marcela 
Duchampa – możliwość czytania dzieł sztuk pla-
stycznych i przemieszczania w ten sposób wartości 
sztuki z rzemiosła ku wartościom intelektualnym. 
A wreszcie, wszyscy zdają się nie zauważać począt-
ku eseju Waltera Benjamina z 1936 roku, Dzieło 
Sztuki w Dobie Reprodukcji Technicznej, w któ-
rej autor – wizjoner – wymienia drukowanie jako 
„dobrze znany” paradygmat reprodukowalności, 
a dopiero potem analizuje fotografię, kino i na-
granie dźwiękowe, i to wyłącznie o nich pamięta 
się z jego analiz. Tymczasem według Benjamina 
reprodukowalność stała się potężnym czynnikiem 
ewolucji pojęcia sztuki, co można sformułować 
w sposób następujący: tworzyć książkę artysty – 
podobnie jak inne druki – znaczy dzisiaj uprawiać 
sztukę inaczej.

Właśnie po to, by badać potencjał krytycz-
ny tych nowych praktyk sztuki, założyłem w roku 
2000 w Rennes, we Francji, wydawnictwo Incer-
tain Sens, a następnie Gabinet Książki Artysty 
znajdujący się w samym centrum kampusu Uni-
versité Rennes 2. Ta ostatnia struktura (której 
koordynatorką była w latach 2007–2023 Aurélie 
Noury) składająca się z trzech elementów: zbio-
ru o charakterze naukowym, miejsca lektury oraz 
przestrzeni ekspozycyjnej, stanowi dzisiaj część 
biblioteki uniwersyteckiej. I to właśnie w Gabine-
cie Książki Artysty zorganizowałem, w dniach od 
25 lutego do 11 kwietnia 2025 roku, wystawę za-
tytułowaną Praca i Ekonomia w Publikacjach Ar-
tystów. Istotnie, wszystko, co tutaj powiedziałem 
o książkach artysty, odnosi się, w ogólniejszym 
zakresie, do skromnych publikacji artysty, reali-
zowanych zwłaszcza techniką offsetową, metodą 
kserokopiowania i/lub, ostatnio, druku cyfrowe-
go: ulotki i wkładki reklamowe, kartki pocztowe 
i kalendarze, wszelkiego rodzaju broszury, pro-
spekty i foldery, plakaty i afisze, periodyki i in-
seraty, papiery firmowe, zaproszenia, a niekiedy 
prawdziwe książki. Wybór dokumentów druko-
wanych prezentowanych w tych ramach, które są 
równocześnie dziełami (lub czymś, co je zastępu-
je) został ograniczony do publikacji wydawnic-

twa Incertain Sens oraz do owoców współpracy 
artystycznej i badawczej, jaka została nawiązana 
w ciągu ćwierćwiecza jego działalności.

W trakcie długiej historii Gabinetu Książki 
Artysty, każdej wystawie, czy to o charakterze 
monograficznym, tematycznym czy historycznym, 
towarzyszył numer pisma Sans niveau ni mètre 
(https://satellites.univ-rennes2.fr/cabinet-livre-
artiste/incertain-sens/journal.htm), będący 
równocześnie katalogiem i miejscem opracowania 
krytycznego. Jedną z osobliwości pisma była jego 
strona tytułowa, będąca oryginalnym dziełem 
zaproszonego artysty lub artystki, oryginalna, 
lecz wydrukowana w 1000 egzemplarzy, gdyż 
taki był zazwyczaj nakład pisma. Włączeniu 
Gabinetu Książki Artysty do zasobów biblioteki 
uniwersyteckiej towarzyszyło założenie nowego 
pisma, Papier en action, którego zamieszczona 
poniżej reprodukcja stanowi centralny dokument 
niniejszej edycji Galerii Dokumentu Artysty. 
Lecz jest to reprodukcja w formie ‘faksymile 
zmienionego,’ zmienionego, gdyż przełożonego na 
język polski, lecz mimo wszystko faksymile, gdyż 
prezentowana w tej samej makiecie wydawniczej.

Zachowując ciągłość w stosunku do Sans 
niveau ni mètre, oprócz szczegółowego scena-
riusza wystawy, ten pierwszy numer Papier en 
action zawiera stronę tytułową wykonaną przez 
Matthieu Saladina, którego praca, równocześnie 
artystyczna i badawcza, dotyczy głównie eko-
nomii sztuki, analizowanej krytycznym okiem 
z punktu widzenia znajomości ‘terenu.’ Jest to 
‘krytyka artysty’ który to termin jest objaśnia-
ny w dwóch tekstach tego wydania Galerii, jego 
własnym oraz Barthélémy Bette. Jeżeli ekonomia 
jest nauką, ta, którą analizują tutaj obaj badacze, 
opiera się na tym, co Donna Haraway nazwała 
„wiedzą usytuowaną.” Przywykliśmy odtąd nazy-
wać ją w ten sposób, gdyż opiera się ona na sub-
telnej i konkretnej znajomości badanej rzeczywi-
stości, a tym samym pozwala uniknąć meandrów 
abstrakcji, przez które nauka traci (wszelki) kon-
takt z rzeczywistością. A poza tym, w przypadku 
Matthieu Saladina, te analizy mogą przybierać 
formy sztuki: ‘czołówka’ zrealizowana na modłę 
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filmową, która prezentuje ankietę dotyczą sytu-
acji każdego z uczestników i uczestniczek wysta-
wy z punktu widzenia zwyczajowych kategorii 
ekonomicznych, i wydrukowana na stronie tytu-
łowej pisma Papier en action, podobnie jak jego 
‘wiersze.’ W ten sposób Matthieu Saladin nazywa 
‘wersy’ statystyczne sporządzone na podstawie 
tych ankiet. Jeden z tych wierszy był przezna-
czony do odczytania na głos podczas wernisażu 
wystawy 25 lutego 2025 roku. 

To wydanie Galerii stanowi zatem okazję 
do rozszerzenia ogniskowej na kwestie związane 
z ekonomią sztuki w ogóle i do włączenia do niej 
w konsekwencji prac prowadzonych przy oka-
zji wystawy, a dotyczących publikacji artystów 
w szczególności. Scenariusz wystawy proponuje 
bowiem podjęcie refleksji nad swoistą sytuacją 
publikacji artystów, wyłącznie na podstawie 
prac podjętych we współpracy z wydawnictwem 
Incertain Sens; spośród artystów, którzy uczest-
niczyli w wystawie, wielu jest zresztą autorami 
prac doktorskich z zakresu sztuk plastycznych 
(Marie Boivent, Jean-Baptiste Farkas, Stéphane 
Le Mercier, Jan Middelbos, Matthieu Saladin, 
Yann Toma, Éric Watier) lub taką pracę jesz-
cze pisze (Jean-Baptiste Ganne, Laurent Maris-
sal, Aurélie Noury). Artykuły Matthieu Saladina 
i Barthélémy Bette pozwalają zaś usytuować tę 
problematykę w rozległym obszarze dyskusji pro-
wadzonych w dwudziestym pierwszym wieku wo-
kół określenia miejsca artystów wobec ekonomii 
późnego kapitalizmu i jej krytyki. 

Artykuł „Logika Kulturalna Kapitalizmu 
jako Warunków Pracy” Matthieu Saladina do-
konuje przeglądu literatury dotyczącej tych de-
bat, poddając zwłaszcza dyskusji pojęcie ‘krytyki 
artysty’ wprowadzone przez francuskich socjolo-
gów, Luca Boltanskiego i Ève Chiapello. Mamy tu 
do czynienia z podejściem zarazem artystycznym 
i naukowym, skoro jego własne prace artysty, opi-
sane w tym artykule, stanowią instrumenty, które, 
działając wewnątrz instytucji sztuki i proponując 
ingerencję w ich tryby, mają zdolność odsłaniania 
mechanizmów funkcjonowania tychże instytucji. 
Dzieje się tak zwłaszcza wtedy, gdy te instrumen-
ty działają jako ‘wtręt,’ który wywołuje reakcje 

‘obronne’ instytucji, które uważają, że każe się im 
przekraczać granice ich elastyczności. Są to rów-
nież przykłady – jeżeli to w ogóle możliwe – raczej 
kognitywnego niż estetycznego podejścia do sztu-
ki, o jakie upominał się Alfred Gell.

Barthélémy Bette interesuje się specyficz-
nym pojęciem ‘krytyki artysty,’ lecz podchodzi do 
niego z punktu widzenia doświadczenia pracy, aby 
konfrontować je z krytyką społeczną uprawianą 
przez działaczy, którzy są niekiedy również arty-
stami. Istotnie, jak sam podkreśla, wspomniani 
wcześniej socjologowie definiują ‘krytykę artysty’ 
jako „żądanie wyzwolenia, autonomii i autentycz-
ności,” co odpowiada dążeniom, które odnajdu-
jemy również w ruchach społecznych. Ta kon-
frontacja dwóch podejść krytycznych opiera się 
na analizie praktyk artystów i praktyk działaczy 
na polu sztuki, co wymaga zwięzłego odtworze-
nia dziejów relacji między sztuką i pracą. Analizy 
opierają się przed wszystkim na pracy trzech arty-
stów (Jana Middelbosa, Laurenta Marissala i Ber-
narda Brunona – zob. Galeria Dokumentu Artysty 
nr 11, Sztuka & Dokumentacja nr 33, jesień-zima 
2025), którzy starają się – na trzy różne sposoby 
– łączyć pracę z uprawianiem sztuki. To dlatego, 
że sam czerpie z „wiedzy usytuowanej,” autor ma 
prawo zastanawiać się nad strategicznym znacze-
niem tych działań przez pryzmat walk społecznych 
w świecie pracy, w ramach gospodarki kapitali-
stycznej i jej ideologii.

Bliska współpraca wydawnictwa Incertain 
Sens z laboratoriami sztuki Uniwersytetu Rennes 2
wyjaśnia to, co zawsze było ambicją Gabinetu 
Książki Artysty, kiedy organizował on wystawy, 
a mianowicie myślenie o nim jako możliwym ka-
talizatorze, a nawet jako narzędziu badawczym. 
Z tego punktu widzenia znaczenie wystawy po-
święconej pracy i ekonomii w publikacjach ar-
tystów, jak również towarzysząca jej publikacja, 
która zostaje tutaj zaprezentowana w wersji pol-
skiej, polega przede wszystkim na tym, że stała się 
ona bezpośrednim impulsem do pracy badawczej, 
która zaowocowała zawartością niniejszej edycji 
Galerii Dokumentu Artysty.

Przekład: Tomasz Stróżyński
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PROGRAMME ASSUMPTIONS 12

In the 1960s, a sui generis artistic phenomenon 
emerged: the practice of art in the form of the 
book. But while bibliophilia draws the book 
toward artistic practices (manual labor, limited 
editions as with engravings, the artist’s signature, 
prices of rare objects, etc.), the artist’s book — the 
cheap artist’s book — on the contrary, proposes 
practicing art according to the ‘rules’ of the book 
world, making possible a new critical perspective 
on the practices, institutions, and economics of art. 

An industrial object, the artist’s book 
explored a new possibility, foreseen by Marcel 
Duchamp, of making art by abandoning manual 
labor. As a functional object, it has demonstrated 
a new way of reintroducing art into everyday life 
(is there indeed a more effective means than the 
book to integrate art into our daily lives?), which 
has challenged traditional exhibition methods (is 
a book in a glass case still a book?), as well as the 
desire of some artists to control how their works 
are presented (the artist may have control over 
the book’s production, but once it is distributed, 
its use is entirely at the discretion of the reader/
viewer). A multifaceted object, the artist's book 
profoundly alters the principles of the art market, 
contrasting the market for multiples, which is 
the book, with the market for unique works of 
art. As a printed object, the artist’s book has also 
experimented with a wide range of institutional 
approaches, from self-publishing (as in Mail Art, it 
allows artists to bypass established art institutions 
as intermediaries) to alternative institutions 
(notably the publishing houses that proliferated 
from the 1960s onward). A reproducible object, 
the artist's book plays with the legal status of the 
artist and the artwork, and clarifies the distinction 
between copying, which undermines the material 
originality of the work, and plagiarism, which 
undermines its conceptual originality. An object of 
aesthetic appreciation, the artist's book reinvents 
the idea—discreet and anti-monumental — of the 
total work of art (Gesamtkunstwerk), because 
the experience of the book not only engages 
all the senses, but also adds the possibility of 

manipulating the work at will by leafing through it, 
as well as — again echoing the intuitions of Marcel 
Duchamp — the possibility of reading the work 
of visual art, and thus shifting the values ​​of art 
from craft to intellectual values. Finally, we briefly 
touched on the beginning of Walter Benjamin's 
The Work of Art in the Age of Mechanical 
Reproduction, 1936, where the visionary author 
mentions printing as a “well-known” paradigm 
of reproducibility, before analyzing photography, 
cinema, and sound recording, the only media truly 
retained from his analysis. According to Benjamin, 
reproducibility has become a powerful factor in 
the evolution of the concept of art, which can be 
formulated as follows: practicing the artist's book 
— as well as other printed materials — means 
today making art differently. 

It was specifically to study the critical 
potential of these new art practices that I founded 
Éditions Incertain Sens in Rennes, France, in 
2000, followed by the Cabinet du livre d'artiste 
(Artist's Book Cabinet) located in the heart of the 
Rennes 2 University campus. This latter structure 
(which Aurélie Noury ​​coordinated from 2007 to 
2023), comprises three components — a research 
collection, a reading space, and an exhibition 
space — is now part of the university library. 
And it was at the Cabinet du livre d'artiste that 
I organized an exhibition entitled Work and 
Economy in Artists’ Publications, which ran from 
February 25 to April 11, 2025. Indeed, everything 
that has just been said about artists’ books 
applies, more generally, to modest publications 
by artists, produced primarily using offset 
printing, photocopies, and/or, more recently, 
digital printing: flyers and leaflets, postcards 
and calendars, all sorts of brochures, pamphlets, 
placards and posters, periodicals and inserts, 
letterhead, invitation cards, and sometimes 
even actual books. The selection of printed 
materials presented here, which are also works 
of art (or something similar), has been limited 
to publications from Éditions Incertain Sens and 
to the artistic and research collaborations that 
have developed over a quarter of a century of its 
activities. 



124 Sztuka i Dokumentacja nr 34 (2026) │ Art and Documentation no. 34 (2026) • ISSN 2080-413X • e-ISSN 2545-0050 • doi:10.32020/ARTandDOC124

GALERIA

Throughout the long history of the Cabinet 
du livre d’artiste, each exhibition, whether 
monographic, thematic, or historical, has been 
accompanied by an issue of the journal Sans 
niveau ni mètre (https://satellites.univ-rennes2.
fr/cabinet-livre-artiste/incertain-sens/journal htm), 
which serves as both a catalogue and a forum for 
critical analysis. One of the journal's distinctive 
traits is its front page featured an original work 
by a guest artist, an original piece printed in 1,000 
copies, as was most often the journal's print run. 
The inclusion of the Cabinet du livre d'artiste 
(Artist's Book Collection) in the university 
library's collection was accompanied by the 
launch of a new journal, Papier en action (Paper 
in Action), the reproduction of which below forms 
the central document of this edition of the Galerie 
du Documents d’Artistes (Artists’ Documents 
Gallery). However, it is a reproduction in ‘altered 
facsimile,’ altered because it is translated into 
Polish, but a facsimile nonetheless, as it is 
presented in the same editorial layout. 

Continuing with Sans niveau ni mètre 
and in addition to the text of the exhibition's 
detailed scenario, this first issue of Papier en 
action features the front page created by Matthieu 
Saladin, whose work, as both an artist and 
a researcher, focuses primarily on the economics 
of art, analyzed with a critical eye from the 
perspective of ‘on-the-ground’ knowledge. This 
is an ‘artist's criticism,’ ​​a term explicitly defined 
in the two contributions to this edition of the 
Gallery, his own and that of Barthélémy Bette. 
While economics is a science, the one these two 
researchers’ study here relies on what Donna 
Haraway called “situated knowledges.” This term 
has become commonplace, as this knowledge is 
based on a nuanced and concrete understanding 
of the reality being studied, thus avoiding the 
biases of abstractions that cause science to lose 
all contact with reality. Moreover, in Matthieu 
Saladin’s case, these analyses can take artistic 
forms: the ‘credits,’ created in a film style, which 
present the investigation into the situation of each 
contributor to the exhibition from the perspective 
of economic categories of use; the credits printed 

on the front page of the newspaper Papier en 
action; and his ‘poems.’ This is how Matthieu 
Saladin refers to the statistical ‘verses’ created 
based on these investigations. One of these poems 
was intended to be read aloud at the exhibition's 
opening on February 25, 2025. 

This edition of the Gallery is therefore an 
opportunity to broaden the focus to questions 
relating to the economics of art in general, and 
consequently to include the work carried out 
for the exhibition, which deals specifically with 
artists’ publications. The exhibition's framework, 
in fact, proposes an inquiry into the specific 
situation of artists' publications, based on the 
limited scope of work undertaken through 
Éditions Incertain Sens. Among the artists 
participating in the exhibition, several hold 
a doctoral thesis in Visual Arts (Marie Boivent, 
Jean-Baptiste Farkas, Stéphane Le Mercier, Jan 
Middelbos, Matthieu Saladin, Yann Toma, Éric 
Watier), or are currently working on one (Jean-
Baptiste Ganne, Laurent Marissal, Aurélie Noury). 
The articles by Matthieu Saladin and Barthélémy 
Bette situate these issues within a broader 
field of 21st-century debates concerning the 
positioning of artists in relation to the economy 
of ‘late capitalism’ and its critique. Matthieu 
Saladin's "The Cultural Logic of Capitalism as 
a Condition of Work" reviews the literature on 
these debates, notably examining the notion 
of "artistic critique" introduced by the French 
sociologists Luc Boltanski and Ève Chiapello. We 
are witnessing an approach that is inextricably 
artistic and scientific, since his own artistic 
works, described in the article, constitute so many 
devices that, by acting within art institutions and 
proposing to intervene in their workings, have 
the capacity to reveal the mechanisms of these 
institutions' operation. This occurs particularly 
when his devices act as an ‘incision’ that provokes 
‘defensive’ reactions from the institutions, which 
consider themselves pushed beyond the limits of 
their flexibility. These are also prime examples of 
the cognitive rather than aesthetic approach to art 
advocated by the anthropologist Alfred Gell. 



125Sztuka i Dokumentacja nr 34 (2026) │ Art and Documentation no. 34 (2026) • ISSN 2080-413X • e-ISSN 2545-0050 • doi:10.32020/ARTandDOC 125

GALERIA

As for Barthélémy Bette, he is also inter-
ested in the specific notion of ‘artist's criticism,’ 
but he approaches it from the perspective of the 
experience of work in order to compare it with the 
social critique carried out by activists, sometimes 
also artists. Indeed, as he specifies, ‘artist’s crit-
icism,’ is defined by the sociologists cited above 
as “a demand for liberation, autonomy, and au-
thenticity,” which corresponds to aspirations also 
found in social movements. This confrontation of 
the two critical approaches is based on an analysis 
of artists’ practices and activist practices within 
the art field, which necessitates a brief review of 
the history of the relationship between art and 
work. This analysis is based in particular on the 
work of three artists (Jan Middelbos, Laurent 
Marissal, and Bernard Brunon – see Galerie du 
Documents d’Artistes no. 11, Art and Documenta-
tion no. 33, Autumn-Winter 2025) who, in three 
different ways, explore the intersection of work 
and artistic practice. Because he, too, draws on 
“situated knowledge,” the author can legitimately 
question the strategic value of these approaches 
considering social struggles within the world of 
work in the capitalist economy and its ideology. 

The close relationship between Éditions 
Incertain Sens and the art laboratories of Rennes 2 
University sheds light on the ambition that has 
always guided the Cabinet du livre d’artiste when 
it has used exhibitions: namely, to consider them 
as a potential catalyst, or even as an instrument of 
research. From this point of view, the interest of 
the exhibition on work and the economy in artists’ 
publications, as well as the publication which 
accompanied it and which is here reinterpreted in 
Polish, lies in particular in the fact that it directly 
led to the research work which gave rise to the 
content of this edition of the Artists’ Documents 
Gallery.

HYPOTHÈSES DE PROGRAMME 12

Dans les années 1960 émerge un phénomène 
artistique sui generis, à savoir la pratique de 
l’art sous la forme du livre. Mais alors que la 
bibliophilie tire le livre vers les pratiques de l’art 
(travail manuel, tirage limité comme pour la 
gravure, signature de l’artiste, prix d’objets rares, 
etc.), le livre d’artiste – cheap artist’ book –, tout 
au contraire, propose de pratiquer l’art selon les 
« règles » du monde du livre, en rendant possible 
un nouveau regard critique sur les pratiques, les 
institutions et l’économie de l’art.

Objet industriel, le livre d’artiste a exploré 
une nouvelle possibilité, pressentie par Marcel 
Duchamp, de faire de l’art en abandonnant 
le travail manuel. Objet d’usage, il a montré 
une façon inédite de réintroduire l’art dans 
la vie (y a-t-il en effet un moyen plus efficace 
que le livre pour faire participer l’art à nos vies 
quotidiennes ?), ce qui a mis à mal les dispositifs 
traditionnels d’exposition (un livre sous vitrine 
est-il encore un livre ?), ainsi que la volonté de 
certains artistes de contrôler les modalités de 
présentation de leurs œuvres (l’artiste peut avoir 
la main sur la fabrication de son livre, mais une 
fois celui-ci diffusé, les usages sont entièrement à 
la charge du lecteur/spectateur). Objet multiple, le 
livre d’artiste modifie en profondeur les principes 
de l’économie de l’art, en opposant le marché du 
multiple, qu’est le livre, au marché de l’unique 
qu’est celui des œuvres d’art. Objet imprimé, le 
livre d’artiste a également expérimenté une large 
panoplie institutionnelle, allant des publications 
à compte d’auteur (comme dans le Mail Art, il 
permet de se passer d’institutions du monde de 
l’art comme intermédiaires) aux institutions 
alternatives (notamment les structures éditoriales 
qui pullulent à partir des années 1960). Objet 
reproductible, le livre d’artiste se joue du statut 
juridique de l’artiste et de l’œuvre, et met au 
clair la distinction entre la copie, qui met à mal 
l’originalité matérielle de l’œuvre, et le plagiat, 
qui met à mal son originalité conceptuelle. 
Objet d’appréciation esthétique, le livre d’artiste 
réinvente l’idée – discrète et anti-monumentale Translated by AI
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– de l’œuvre d’art totale (Gesamtkunstwerk), 
car l’expérience du livre non seulement engage 
tous les sens, mais encore y ajoute la possibilité 
de manipuler l’œuvre à sa guise en le feuilletant, 
ainsi que – là encore en rejoignant les intuitions 
de Marcel Duchamp – la possibilité de lire 
l’œuvre d’arts plastiques, et de déplacer ainsi 
les valeurs de l’art de l’artisanat vers les valeurs 
intellectuelles. Enfin, on a glissé sur le début de 
l’Œuvre d’art à l’époque de sa reproductibilité 
technique, 1936, de Walter Benjamin où l’auteur 
– visionnaire – mentionne l’imprimerie comme 
paradigme « bien connu » de la reproductibilité, 
avant d’analyser la photographie, le cinéma 
et l’enregistrement sonore, seuls vraiment 
retenus de ses analyses. Or, selon Benjamin, la 
reproductibilité est devenue le facteur puissant 
de l’évolution du concept de l’art, ce qui peut se 
formuler de la manière suivante : pratiquer le 
livre d’artiste – ainsi que d’autres imprimés – 
signifie aujourd’hui faire de l’art autrement. 

C’est notamment pour étudier le potentiel 
critique de ces nouvelles pratiques de l’art que 
j’ai fondé à Rennes, France, en 2000 les Éditions 
Incertain Sens, puis le Cabinet du livre d’artiste 
situé au cœur du campus de l’Université Rennes 2.
Cette dernière structure (dont Aurélie Noury 
a été coordinatrice de 2007 à 2023) comportant 
trois versants  : un fonds de recherche, un 
lieu de lecture et un espace de présentation, 
fait aujourd’hui partie de la bibliothèque 
universitaire. Et c’est au Cabinet du livre d’artiste 
que j’ai organisé du 25 février au 11 avril 2025 
une exposition intitulée Travail et économie 
dans les publications d'artistes. En effet, tout ce 
qui vient d’être dit des livres d’artiste s’applique, 
plus généralement, à des publications modestes 
d’artiste, réalisées notamment en offset, en 
photocopies et/ou, récemment, en impression 
numérique : tracts et papillons, cartes postales et 
calendriers, toutes sortes de brochures, dépliants 
et de leaflets, placards et affiches, périodiques et 
inserts, papiers à en-tête, cartons d’invitations, 
et, parfois de vrais livres. Le choix des documents 
imprimés présentés dans ce cadre, qui sont 
en même temps des œuvres (ou ce qui en tient 
lieu) a été limité aux publications des Éditions 

Incertain Sens et aux collaborations artistiques et 
de recherche qui ont pu se nouer au cours d’un 
quart de siècle de ses activités. 

Pendant la longue histoire du Cabinet 
du livre d'artiste, chaque exposition, qu’elle soit 
monographique, thématique ou historique, a été 
accompagnée par un numéro du journal Sans 
niveau ni mètre (https://satellites.univ-rennes2.
fr/cabinet-livre-artiste/incertain-sens/journal.htm),
à la fois catalogue et lieu d’élaboration critique. 
Une des particularités du journal a été sa une, 
constituée d’une œuvre originale d’un·e artiste 
invité·e, originale mais imprimée en 1000 
exemplaires, car tel a le plus souvent été le 
tirage du journal. L’entrée du Cabinet du livre 
d'artiste dans le fonds de la bibliothèque de 
l’université, s’est accompagnée de la mise en 
place d’un nouveau journal, Papier en action, 
dont la reproduction ci-dessous constitue le 
document central de la présente édition de la 
Galerie du Documents d’Artistes. Mais c’est une 
reproduction en « fac-similé altéré », altéré car 
traduit en polonais, mais fac-similé tout de même, 
car présentée dans la même maquette éditoriale. 

En continuité avec Sans niveau ni 
mètre et outre le texte du scénario détaillé de 
l’exposition, ce n°1 de Papier en action comporte 
la une réalisée par Matthieu Saladin, dont le 
travail, à la fois d’artiste et de chercheur, porte 
essentiellement sur l’économie de l’art, analysée 
avec un regard critique du point de vue de la 
connaissance « de terrain ». C’est une « critique 
artiste », terme qui est explicité dans les deux 
contributions de cette édition de la Galerie, la 
sienne et celle de Barthélémy Bette. Si l’économie 
est une science, celle dont les deux chercheurs 
produisent ici des études, s’appuie sur ce que 
Donna Haraway a appelé les « savoirs situés ». 
On a désormais pris l’habitude de les désigner 
ainsi, car ils reposent sur une connaissance fine 
et concrète de la réalité étudiée et permettent 
ainsi d’éviter les biais des abstractions qui font 
perdre à la science (tout) contact avec la réalité. 
Et d’ailleurs, dans le cas de Matthieu Saladin, ces 
analyses peuvent prendre des formes d’art : le 
« générique » réalisé à la manière des films qui 
présente l’enquête sur la situation de chacun·e 
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des contributeurs à l’exposition du point de vue 
des catégories économiques d’usage, générique 
imprimé à la une du journal Papier en action, 
ainsi que ses « poèmes ». Ainsi Matthieu Saladin 
désigne-t-il les « vers » statistiques réalisés sur 
la base de ces enquêtes. L’un de ces poèmes a été 
destiné à la lecture à haute voix lors du vernissage 
de l’exposition le 25 février 2025. 

Cette édition de la Galerie est donc une 
opportunité d’élargir la focale aux questions 
relatives à l’économie de l’art en général, et 
d’y inscrire par conséquent les travaux menés 
à l’occasion de l’exposition portant sur les 
publications d’artistes en particulier. Le scénario 
de l’exposition propose en effet une interrogation 
sur la situation spécifique des publications 
d’artiste sur la base limitée aux travaux engagés 
à travers les Éditions Incertain Sens ; parmi les 
artistes qui participaient à l’exposition, plusieurs 
sont par ailleurs titulaires d’une thèse de doctorat 
en Arts plastiques (Marie Boivent, Jean-Baptiste 
Farkas, Stéphane Le Mercier, Jan Middelbos, 
Matthieu Saladin, Yann Toma, Éric Watier), ou 
sont en train de la préparer (Jean-Baptiste Ganne, 
Laurent Marissal, Aurélie Noury). Les articles de 
Matthieu Saladin et de Barthélémy Bette, eux, 
permettent de situer ces problématiques dans 
un large champ de débats menés au XXIe siècle 
sur le positionnement des artistes par rapport 
à l’économie du « capitalisme tardif » et de sa 
critique. « La logique culturelle du capitalisme 
comme condition de travail  » de Matthieu 
Saladin passe en revue la littérature relative à ces 
débats, en soumettant notamment à la discussion 
la notion de «  critique artiste  » introduite 
par les sociologues français Luc Boltanski et 
Ève Chiapello. On assiste à une démarche 
inextricablement artistique et scientifique 
puisque ses propres travaux d’artistes, décrits 
dans l’article, constituent autant de dispositifs 
qui, en agissant à l’intérieur des institutions de 
l’art et proposant d’intervenir sur leurs rouages, 
ont la capacité de dévoiler les mécanismes 
de fonctionnement de ces institutions. Cela 
a lieu notamment lorsque ses dispositifs agissent 
comme une « incise » qui provoque des réactions 
« défensives » des institutions, qui se considèrent 

poussées au-delà de la limite de leur souplesse. 
Autant d’exemples aussi, s’il en est, de l’approche 
cognitive plutôt qu’esthétique de l’art, appelée de 
ses vœux par l’anthropologue Alfred Gell. 

Quant à Barthélémy Bette, il s’intéresse 
également à la notion spécifique de « critique 
artiste », mais il l’aborde du point de vue de 
l’expérience du travail pour la confronter avec 
la critique sociale portée par des militants, 
parfois également artistes. En effet, comme il le 
précise, la « critique artiste » est définie par les 
sociologues cités ci-dessus comme « une exigence 
de libération, d'autonomie et d'authenticité », ce 
qui correspond aux aspirations que l’on retrouve 
également dans les mouvements sociaux. Cette 
confrontation des deux approches critiques se 
fonde sur une analyse de pratiques d’artistes et 
de pratiques militantes du champ de l'art, ce qui 
nécessite de passer brièvement en revue l’histoire 
du rapport entre l’art et le travail. Cette analyse 
se fonde notamment sur le travail de trois artistes 
(Jan Middelbos, Laurent Marissal et Bernard 
Brunon – voir la Galerie du Documents d’Artistes 
n° 11, Art & Documentation n° 33, automne-
hiver, 2025) qui se proposent – de trois manières 
différentes – de faire se télescoper le travail et 
la pratique de l’art. C’est parce qu’il puise, lui 
aussi, dans les « savoirs situés », que l’auteur 
peut légitimement interroger l’intérêt stratégique 
de ces démarches au regard des luttes sociales 
dans le monde de travail au sein de l’économie 
capitaliste et de son idéologie. 

La proximité des Éditions Incertain Sens 
avec les laboratoires de l’art de l’Université 
Rennes 2 éclaircit l’ambition qui a toujours été 
celle du Cabinet du livre d'artiste lorsqu’il avait 
recours aux expositions, à savoir de les penser 
comme un catalyseur possible, voire comme un 
instrument de la recherche. De ce point de vue, 
l’intérêt de l’exposition sur le travail et l’économie 
dans les publications d’artistes, ainsi que de la 
publication qui l’a accompagnée et qui se trouve 
ici réinterprétée en version polonaise, réside 
notamment dans le fait qu’elle a directement 
entraîné le travail de recherche qui a donné lieu 
au contenu de la présente édition de la Galerie du 
Documents d’Artistes. 



papier en action / papier w akcji
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PRACA I EKONOMIA 
W PUBLIKACJACH ARTYSTÓW. 
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ECONOMICS IN ARTISTS' 

PUBLICATIONS. AROUND THE 
EXHIBITION AT THE ARTISTS' 

BOOK CABINET / TRAVAIL 
ET ÉCONOMIE DANS LES 

PUBLICATIONS D'ARTISTES. 
AUTOUR DE L'EXPOSITION AU 

CABINET DU LIVRE D'ARTISTES
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PRACA I EKONOMIA W PUBLIKACJACH
ARTYSTÓW
Leszek Brogowski

W najnowszych dyskusjach publicznych często przywołuje się 
pracę, ponieważ jej ewolucja czyni jej pojęcie coraz bardziej 
złożonym i trudno uchwytnym (pracujący i biedni, uciążliwość, 
prekaryzacja zatrudnienia, funkcjonowanie hybrydowe pomię-
dzy biurem a pracą zdalną etc.), Rzadko jednak zakłada się 
taką ewolucję gospodarki, aby zdefiniować po nowemu ogólne 
warunki pracy. W 2003 roku socjolog Pierre-Michel Menger 
odkrywa radość bycia artystą i chciałby widzieć w tym ostat-
nim ideał „pracownika przyszłości: Portrait de l’artiste en tra-

vailleur. Métamorphoses du capitalisme [Portret Artysty jako 

Pracownika. Metamorfozy Kapitalizmu, wyd. Seuil]. Będąc 
osobowością niepokorną, artysta jawi mu się jako kreatywny 
i pomysłowy profesjonalista, zawsze zmotywowany i chętnie 
rywalizujący z kolegami po fachu, przywykły do niepewności 
sukcesu i do niestabilności indywidualnych karier. Otóż Men-
ger na pewno nie mówi o tych samych artystach, o których 
mówimy my na tej wystawie; dla niego bycie artystą to sposób 
zarabiania na życie, podczas gdy te i ci, których prezentuje-
my tutaj, często zarabiają na życie inaczej niż uprawianiem 
sztuki. Podobnie jak u Nathalie Heinich, ta nadbudowa socjo-
logiczna rozmija się z rzeczywistością sztuki, którą można 
uchwycić tylko wtedy, gdy się z nią intymnie obcuje i wie, 
że praca artysty zmaga się z ograniczeniami rzeczywistości 
i z instytucjami społecznymi. Sztuka protestuje przeciwko jej 
rozpatrywaniu wyłącznie z punktu widzenia ekonomii i prze-
ciwstawia jej refleksję nad ekonomią z punktu widzenia 
sztuki. Obcowanie z rzeczywistością sztuki – tym, co robią, 
i tym, co mówią artyści1 - pozwala przede wszystkim śledzić 
cechy zauważone przez Mengera: artyści mogą angażować 
się w swoją pracę, aby zasłużyć na podziw tylko wtedy, jeżeli 
rozpoznają siebie w sensowności tego, co robią, a co można 
by określić jako pracę niewyalienowaną,2 i z tego powodu jej 
ramy ekonomiczne są często wymyślane i tworzone przez ar-
tystów na potrzeby ich projektów. Lecz te ramy ekonomiczne 
bywają często kruche, gdyż ich refleksyjny charakter jest siłą 
rzeczy prostopadły w stosunku do ‘gospodarki realnej,’ czyli 
kapitalistycznej, a artyści mogą łatwo ponownie wpaść w jej 
alienujące warunki, tracąc wartość dodaną którą przypisu-
je im Menger. Cudownie ilustruje to kartka pocztowa Marie 
Sochor Szczególne Sytuacje z 2012 roku. Jest to zrzut ekra-
nu, który pojawiał się, gdy artystka zapisywała się do ANPE 
[Państwowej Agencji Zatrudnienia], i gdzie „artysta bez stałe-
go zatrudnienia” dzielił rubrykę do zakreślenia z niektórymi 
„rybakami,” „pracującymi za granicą bez ubezpieczenia spo-
łecznego w kraju,” „okazjonalnymi dokerami” czy „niedawno 
zwolnionymi więźniami.” Pytanie bez odpowiedzi: do której 
rubryki dopisać artystów? Zresztą od czasu epidemii Covid-19 
i masowych zwolnień pracowników na własną prośbę, które 
nastąpiły po niej, inni socjologowie pracowali nad sensowno-

ścią pracy definiowaną jako połączenie użyteczności społecz-
nej, postaw etycznych i rozwoju osobistego.3

Decyzja, by ograniczyć tę prezentację do artystów publikowa-
nych przez Éditions Incertain Sens (w nazwie wydawnictwa 
gra słów, a mianowicie homonimia incertain = niepewny i un 

certain = pewien) oraz do tych, którzy byli lub są blisko z nim 
związani, tłumaczy się chęcią kontynuowania wystawy wi-
docznej w gablotach w postaci książek i innych druków, ale 
z którymi można się zapoznać w zbiorach Gabinetu Książki 

Artysty, gdzie wystawa ma miejsce, ale gdzie widoczne na 
regałach są tylko ich grzbiety. Wystawa jest zatem widoczną 

częścią Gabinetu Książki Artysty, a zbiory Gabinetu Książki 
Artysty są niewidoczną częścią badań, dla których wystawa 
mogłaby się stać impulsem. 11 kwietnia wystawa ‘realna’ skoń-
czy się, lecz będzie wciąż potencjalnie obecna w zbiorach Ga-
binetu Książki Artysty.

1.Ekonomia objaśniana przez artystów
Pojęcia ekonomiczne są obecne w dyskursie na temat sztuki 
w sensie dosłownym, jako rynek sztuki, oraz w sensie przeno-
śnym, gdy mówi się na przykład o ekonomii środków plastycz-
nych. Lecz pojęcia te są również obecne w sposób mniej bezpo-
średni. Idea skromnych książek artystów zakłada w każdym 
przypadku środki produkcji, wykorzystywane materiały, tani 
obieg dystrybucyjny – cheap artist’s book – oraz pewien typ 
estetyki przeciwstawny wszystkiemu, co mogłoby być zbyt-
kowne i przesadne: za duże, za ciężkie, za drogie etc., a są to 
wszystko pojęcia zaczerpnięte z języka ekonomii, lecz odzie-
dziczone z dziejów drukarstwa, to znaczy edytorstwa i jego 
ram technologicznych, prawnych i ekonomicznych.

1.1.Zlecanie pracy
Pierwsza zasada kapitalisty jest taka, by nie pracować same-
mu, lecz zaprzęgać do pracy innych – zlecać im pracę – aby 
czerpać z tego zysk. To proste: inwestować kapitał, aby zle-
cać pracę bliźnim, a równocześnie ograniczać na ile to tyl-
ko jest możliwe ilość pracy i kapitału, aby maksymalizować 
zysk; innymi słowy: zwiększać produktywność, zmniejszać 
koszt i podwyższać cenę na ile to możliwe. Przypisani do wy-

konywania pracy od starożytności, artyści także się od tego 
uwalniają: ale na jakich warunkach? Miałem okazję wska-
zywać dwuznaczności protokołów konceptualnych, kiedy 
sprzedaje się je jako dzieła-fetysze4 (Comedian, 2019, banan 
przyklejony taśmą klejącą Maurizia Catelana sprzedano za 
6,2 mln dolarów 20 listopada 2024). W niniejszej wystawie 
zlecanie pracy jest więc rozpatrywane w innej perspektywie. 
Odkryłem ją i analizowałem w kontekście odległym od książki 
artysty, lecz bliskim zagadnieniom ekonomii i sztuki. W arty-
kule z 2016 roku pod tytułem „Faire, faire faire. Exposer le 
savoir, incarner le pouvoir” [Robić, zlecać. Eksponować wie-
dzę, uosabiać władzę] interesowałem się mianowicie celami, 
zarówno estetycznymi i politycznymi, mechanizmu w świecie 
współczesnym. Zawsze był on związany z władzą,5 ale także 
fascynował artystów dwudziestego wieku.6 Praca ta pozwoliła 
mi skonstatować uniewidocznianie mechanizmu w epoce cyf- 
rowej, z którego wynikają niebezpieczeństwa zrywania łącz-
ności – szczególnie w ‘czarnych skrzynkach’ cyfrowych, ale 
nie tylko tam – między „zlecaniem pracy i jej wykonywaniem 
(…) władzą i wiedzą, mocą i kompetencją, działaniem i znacze-
niem”7 etc. W niniejszej wystawie pogłębiam te zagadnienia, 
zastanawiając się nad zlecaniem pracy w sztuce, aby prze-
konać się, jakim celom ono służy i jak zmienia obecne prak-
tyki. W tej części wystawy będą poruszone trzy przypadki: 
koniec „optymalizacji estetycznej” (u Jean-Baptiste Farkasa), 
odwrócenie ról w zlecaniu pracy (claude rutault) oraz zleca-
nie wykonania, które stawia widza przed pewnym dylematem 
i pewnym wyborem (u Marie Boivent).
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1.1.a. Koniec „optymalizacji estetycznej”
(Jean-Baptiste Farkas)
To w ramach projektu marki Glitch. O Wiele Więcej w Po-

mniejszaniu!8 Farkas znalazł logikę odejmowania w sztuce 
– oraz poza nią – jako swój przedmiot badań. Projekt Glitch 
ujrzał światło dzienne w 2002 roku, a w roku 2003 został opa-
tentowany w Państwowym Instytucie Własności Przemysłowej 
(INPI); jego celem jest „ponowne badanie danych zmysłowych 
poniżej zera.” W 2022 roku artysta broni pracę doktorską De 

plus en plus de moins. L’art et ses logiques soustractives [Co-

raz Więcej w Pomniejszaniu. Sztuka i Jej Logiki Odejmowa-

nia]9 i radykalizuje pytania, na jakie przynosi ona odpowiedzi. 
Podczas gdy „robić dużo niewielkimi środkami” wydawało się 
być dewizą nowej ekonomii sztuki, cenionej przez wielu arty-
stów, którzy tworzą zwyczajne i skromne druki, Farkas za-
uważa, że formuła Less is more, more is less, bliska Miesowi 
van der Rohe, mogła zostać przyjęta jako hasło założycielskie 
nowoczesnej urbanistyki, ponieważ nosi w zarodku samą za-
sadę ekonomii kapitalistycznej, jak widzieliśmy: rentowność, 
cięcia wydatków, w tym płac, przedmioty jednorazowego użyt-
ku, ale z dizajnerskim wyglądem etc. Refleksja ta doprowadzi-
ła go do zakwestionowania zasady optymalizacji, którą znaj-
dujemy już u Leibniza w osiemnastym stuleciu. Ujawniając 
boską tajemnicę, filozof wyjaśnia, że wybór, który przyświecał 
Stworzeniu, polegał na wyobrażeniu świata, w którym zło jest 
ograniczone do… niezbędnego minimum: jak najwięcej bytu 
i jak najmniej zła. A Farkas stawia nas wobec konieczności 
wymyślenia nowej racjonalności estetycznej i nowego założe-
nia ekonomicznego: co oznacza robić mniej nie po to, by robić 
więcej, ale by robić mniej, i uznawać to za wartość, szczegól-
nie w świecie, w którym „robić coraz więcej” zagraża samemu 
istnieniu cywilizacji, która ją zrodziła?

1.1.b. Zatrudnić nabywcę (claude rutault)
W 2010 roku wydawnictwo Incertain Sens opublikowało za-
kładkę claude’a rutault, włożoną do numeru 15 Sans niveau 

ni mètre. Journal du Cabinet du livre d’artiste oraz, z okazji 
jego wizyty w Gabinecie Książki Artysty, aktywowało defi-
nicję/metodę (d/m) w wersji papierowej, zaimprowizowaną 
na miejscu. Rozpoczęte w 1973 roku i kontynuowane aż do 
śmierci artysty w roku 2022, d/m są mniej lub bardziej krót-
kimi zdaniami, które mogą być aktywowane lub reaktywowa-
ne – stawać się wskazówkami do realizacji i ekspozycji dzieł 
– w zależności od warunków ramowych, które artysta okre-
ślał za każdym razem w sposób niepowtarzalny. W Gabinecie 
Książki Artysty rutault sam wyciął prostokąty, prosząc nas 
o ich rozmieszczenie według dokładnie określonego schematu, 
z równym odstępem między każdym kawałkiem. Ten sposób 
był wyjątkiem od reguły d/m, ponieważ nie było formalizacji 
(umowy), wyjątkiem, który interpretujemy jako przyjaciel-
ski gest. Artysta musiał uznać, że warunki, jakie powstały 
samorzutnie w Gabinecie Książki Artysty podczas wystawy 
jego prac drukowanych – w szczególności jego zakładek – 
sprzyjały tej aktywacji. W katalogu dé-définitions/méthodes 

1973–2016,10 wydanym w roku 2016, żadna d/m z 2010 roku 
nie wydaje się korespondować z tą realizacją, natomiast szkic 
instalacji d/m 102 z 1976 roku u Françoise i Jeana-Philip-
pe’a Billarant, reprodukowanej w katalogu wystawy Picasso 

– rutault. Grand écart,”11 jest wizualnie zbliżony do schematu, 
który artysta narysował w Gabinecie Książki Artysty. Skoro 
wypróbowywał w swojej twórczości całą różnorodność uni-
wersum sztuki, a zwłaszcza malarstwa, to kwestia ‘przyjaź-

ni artysty’ jest jego częścią, szczególnie w sieciach publikacji 
artystów, w których dar i wymiana są rzeczą powszechną. 
Ta aktywacja pokazuje, że można unieważnić zasadę ekono-
mii, nie unieważniając zasady d/m, aktywowanej zazwyczaj 
przez ‘biorących odpowiedzialność’ (za daną d/m). W ramach 
ekonomicznych ten, kto płaci, powinien sam pracować przy 

realizacji zakupionej d/m, czyli wykonywać pracę artysty, 
podczas gdy Gabinet Książki Artysty nie kupił d/m, a artysta 
sam uczestniczył w jej realizacji.

1.1.c. Czytelnik i nakaz (Marie Boivent)
Fluxus i sztuka konceptualna upowszechniają praktykę zwa-
ną ‘protokolarną’ w sztuce, w której zdanie staje się języko-
wym odpowiednikiem dzieła. Według Roberta Filliou istotna 
powinna być „zasada ekwiwalencji:”12 ‘Dobrze zrobione/źle 
zrobione/niezrobione,’ gdy tymczasem protokół bywa niekie-

dy traktowany jako prawdziwy byt dzieła, który przejmuje 
dla siebie prawo autorskie i spycha realizację materialną na 
drugi plan, odwracając w ten sposób uwagę od wszystkich 
innych celów używania protokołu w sztuce. Niepostrzeżenie 
wartość pieniężna dzieła-fetyszu unieważnia subwersywne 
znaczenie protokołu, podczas gdy Sol LeWitt był świadom 
wolności, jaką protokół konceptualny pozostawiał ‘rysowni-
kom,’ a Robert Morris czerpał inspirację z Ludwiga Wittgen-
steina, zastanawiając się, co to znaczy przestrzegać ‘na ślepo’ 
jakiejś reguły.13 Marie Boivent poświęciła studium praktykom 
artystów, którzy, poprzez druk, zwracają się bezpośrednio do 
odbiorcy, zwłaszcza po to, by skłonić go do działania na sa-
mym druku: ukraść go, zniszczyć, wyrwać z niego stronę etc. 
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claude rutault, jedna z d/m na papierze,
Gablota Gabinetu Książki Artysty w budynku Mussat

Kampus Villejean Uniwersytetu Rennes 2, 2010,
fotografia A. Noury.

et radicalise les questions auxquelles elle est censée apporter 
des réponses. Alors que « faire beaucoup avec peu » paraissait 
être la maxime d’une nouvelle économie de l’art, appréciée 
par nombre d’artistes qui pratiquent des imprimés ordinaires 
et modestes, Farkas remarque que la formule Less is more, 

more is less, chère à Mies van der Rohe, a pu être adoptée 
comme fondatrice de l’urbanisme moderne parce qu’elle 
porte en germe le principe même de l’économie capitaliste, 
on l’a vu : la rentabilité, les coupes dans les dépenses, 
y compris dans les salaires, des objets jetables à bas coût 
mais avec un design fétiche, etc. Cette réflexion l’a conduit à 
mettre en question le principe d’optimisation, que l’on trouve 
déjà chez Leibniz à la fin du XVIIIe siècle. Dans le secret de 
Dieu, le philosophe explique que le choix qui a présidé à la 
Création a consisté dans l’idée d’un monde dans lequel le mal 
est limité au strict… nécessaire : le plus d’être possible avec le 
moins de mal. Et Farkas de nous confronter à la nécessité de 
concevoir une nouvelle rationalité esthétique et un nouveau 
postulat économique : que signifie faire moins non pas pour 
faire plus, mais pour faire moins, et le considérer comme 
valeur, surtout dans un monde où faire toujours plus menace 
la survie même de la civilisation qui l’a enfantée ?

1.1.b. Faire travailler l’acheteur (claude rutault)
En 2010, les Éditions Incertain Sens ont publié un remar-
quable marque-page de claude rutault, inséré dans le n° 15 de 
Sans niveau ni mètre. Journal du Cabinet du livre d’artiste, 
et, à l’occasion de sa visite au Cabinet du livre d’artiste, ont 
activé une définition/méthode (d/m) papier, improvisée sur 
place. Commencées en 1973 et poursuivies jusqu’à la mort de 
l’artiste en 2022, les d/m sont des propositions plus ou moins 
courtes qui peuvent être activées ou réactivées – devenir 
consignes pour la réalisation et l’exposition des œuvres –, 
selon les conditions-cadres que l’artiste définissait à chaque 
fois de manière singulière. Au Cabinet du livre d’artiste, 
rutault a lui-même découpé les rectangles, nous demandant 
de les disposer selon un schéma précis, avec un écart égal 
entre chaque morceau. Ce procédé était une exception 
à la règle des d/m, car il n’y a pas eu de formalisation, 
exception que nous interprétons comme amicale. L’artiste a 
dû considérer que les conditions qui se sont spontanément 
constituées au Cabinet du livre d’artiste lors de l’exposition 
de ses productions imprimées – notamment de ses marque-
pages – se prêtaient à cette activation. Dans le catalogue 
dé-définitions/méthodes 1973-2016, publié en 2016, aucune 
d/m de 2010 ne semble correspondre à cette réalisation, 
mais l’esquisse d’une installation de la d/m 102 de 1976 chez 
Françoise et Jean-Philippe Billarant10, reproduite dans le 
catalogue de l’exposition « Picasso – rutault. Grand écart11 », 
est visuellement proche du schéma que l’artiste a dessiné 
au Cabinet du livre d’artiste. Puisqu’il expérimentait dans 
l’ensemble de son œuvre toute la diversité de l’univers de 
l’art, et de la peinture en particulier, la question d’« amitié 
artistique » en fait partie, surtout dans les réseaux des 
publications d’artistes où le don et le troc sont monnaie 
courante. Cette activation démontre que le principe 
d’économie peut être annulé sans que soit annulé le principe 
des d/m, d’habitude activées par les « preneurs en charge ». 
Dans le cadre économique, c’est celui qui paie qui doit lui-
même travailler à la réalisation de la d/m achetée, c’est-à-
dire réaliser le travail de l’artiste, alors que le Cabinet du 
livre d’artiste n’a pas acheté de d/m et que l’artiste a lui-
même participé à sa réalisation. 

claude rutault, une des d/m papier, 
vitrine du Cabinet du livre d’artiste au bâtiment Mussat, 

campus Villejean de l’Université Rennes 2, 2010, photo A. Noury

1.1.c. Le lecteur et l’injonction (Marie Boivent)
Fluxus et l’art conceptuel généralisent la pratique dite 
« protocolaire » dans l’art où une proposition devient 
l’équivalent langagier de l’œuvre. Alors que pour Robert 
Filliou c’est le « Principe d’équivalence12 » qui doit être de 
mise : « Bien fait. / Mal fait. / Pas fait. », le protocole est 
parfois considéré comme le véritable être de l’œuvre, qui 
récupère pour lui le droit d’auteur et fait passer la réalisation 
matérielle au second plan, et en détournant ainsi l’attention 
de tous les autres enjeux de l’emploi du protocole dans l’art. 
Subrepticement, la valeur pécuniaire de l’œuvre-fétiche 
annule l’intérêt subversif du protocole, alors que Sol LeWitt 
était conscient de la liberté que le protocole conceptuel 
laissait aux « dessinateurs », et que Robert Morris s’inspirait 
de Ludwig Wittgenstein pour réfléchir sur ce que veut dire 
suivre « aveuglement » une règle13. Marie Boivent a consacré 
une étude à des pratiques d’artistes qui, à travers l’imprimé, 
s’adressent directement au lecteur, notamment pour solliciter 
de sa part une action sur l’imprimé lui-même : le voler, le 
détruire, lui arracher une page, etc. Elle a analysé le statut 
problématique de ces injonctions14 : à qui s’adressent-elles ? 
Sont-elles à prendre au sérieux ? Comment les interpréter ? 
Dora García, par exemple, fait imprimer sur la couverture de 
son livre le titre qui est en même temps une consigne : Steal 

This Book/Robe este libro (vole ce livre). Laissé dans l’espace 
de l’exposition, comme lors de la Biennale de Lyon, il peut 
tenter le visiteur, mais, écrit l’artiste, « il doit y avoir par là 
un agent de sécurité qui, de temps en temps, jette un coup 
d’œil dans votre direction et surveille vos allées et venues15 ». 
On pourrait supposer que la situation embarrassante ainsi 
créée, nécessitant interprétation et prise de décision, fait 
partie de l’œuvre de García : faire faire, c’est aussi faire 
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Przeanalizowała problematyczny status tych poleceń:14 Do 
kogo są skierowane? Czy należy je traktować poważnie? Jak 
je interpretować? Dora García, na przykład, każe wydruko-
wać na okładce swojej książki tytuł, który jest zarazem po-
leceniem: Steal This Book/Robe este libro (ukradnij tę książ-
kę). Pozostawiona w przestrzeni wystawowej, jak podczas 
Biennale w Lyonie, może ona kusić zwiedzającego, lecz, pi-
sze artystka, „musi tam gdzieś być strażnik, który od czasu 
do czasu rzuci okiem w waszym kierunku i dogląda waszej 
krzątaniny.”15 Można by przypuszczać, że stworzona w ten spo-
sób kłopotliwa sytuacja, wymagająca interpretacji i podjęcia 
decyzji, stanowi część dzieła Garcíi: skłanianie do działania 
to także odwoływanie się do inteligencji i oceny – nie tylko 
estetycznej – widza. Bordel ambiant [Burdel Dookoła] Érica 
Watiera został z kolei opublikowany w 2012 roku na platformie 
Blurb, na której artyście nie udało się wydrukować książki 
bez okładki, jak miał w zwyczaju to robić; dlatego też, zamiast 
tytułu, nabywca znajduje na okładce takie zdanie: „Aby do-
kończyć produkcję tej książki, musicie zerwać z niej okładkę. 
Dziękuję.” Niepokojące wezwanie do czynu: zniszczyć książkę, 
aby „dokończyć jej produkcję.” Można by dodać, że istnieje 
stara tradycja wydawnicza, która włącza czytelnika w produ-
kowanie książki, każąc mu rozcinać kartki i dokończyć w ten 
sposób jej produkcję, jak w Roman de la Rose16 Bruna Di Rosy: 
czytelnik troszczy się o książkę zanim ją zacznie czytać. W tej 
publikacji artysta powtórzył pierwszą powieść wierszowaną 
w języku starofrancuskim Wilhelma de Lorris (XIII wiek), aby 
zaproponować nowy ciąg dalszy, jako że był niezadowolony 
z tego, który pięćdziesiąt lat po śmierci autora napisał Jean de 
Meung. Wreszcie Mallarmé 1897 Bernarda Villersa (Walrus, 
1979), przy braku polecenia wydanego nabywcy, może jednak 
wywołać zmieszanie porównywalne do wcześniej wspomnia-
nych. Albowiem słynne zdanie „Otóż składanie arkuszy...” nie 
jest dostępne w całości, ponieważ „duży zadrukowany arkusz” 
jest złożony i spięty, ale nie pocięty, stawiając czytelnika wo-
bec dylematu: pociąć arkusz czy wyjąć spinacz, biorąc udział 
w normalnym wytwarzaniu książek, czy też zaakceptować to, 
że książka artysty może znosić reguły produkcji książki i na-
rzucać swoje własne.17

1.2.Mieć przedmiot do sprzedania i umieć go 
sprzedać: rozpowszechnianie książki
Mieć towar i umieć go sprzedać – oto inna podstawowa zasa-
da, aby stać się kapitalistą. Możemy tutaj uznać, że dwadzie-
ścia pięć lat działalności wydawnictwa Incertain Sens wystar-
czająco określa naturę ‘przedmiotu,’ o którym mowa; książka 
lub publikacja artysty jest zatem naszym pojęciem operacyj-
nym i nie ma potrzeby definiować jej w ramach niniejszej wy-
stawy. Można to nazwać definicją ostensywną. Zanalizujemy 
za to tutaj kilka szczególnych sposobów rozpowszechniania 
druków. Musimy nieustannie pamiętać o tym, że od czasu, kie-
dy pojawił się w piętnastym stuleciu, druk rozpowszechnia 
się najlepiej w sieciach ze względu na swoją mnogość oraz 
skromny i niezbyt kosztowny charakter, czasami jednorazowe-
go użytku, jak ulotki czy prospekty. Przekazuje się go z rąk do 
rąk lub przesyła pocztą, wykorzystując „słabe węzły,” jak na-
zywają je socjologowie: rodzina, sąsiedzi, stowarzyszenia itp.; 
w naszym przypadku „przyjaźnie w sztuce,” obejmujące rzecz 
jasna artystów, ale też księgarzy, bibliotekarzy, centra i gale-
rie sztuki, krytyków sztuki i kolekcjonerów etc., przy czym te 
wszystkie „jednostki społeczne” są związane pokrewieństwem 
wspólnego zainteresowania drukami artysty i działają w sie-

ciach jak w  polach magnetycznych przyciągających nowych 
uczestników. Pierre Bourdieu uważał, że dla każdej osoby 
w niej funkcjonującej, sieć stanowi „kapitał społeczny,” lecz 
w tym wypadku chodzi raczej o instrumentalne wykorzysty-
wanie sieci, czyli o jeden z możliwych jej użytków. Republika 
Literatury pozostaje paradygmatyczną siecią rozpowszech-
niania druków; narodziła się wraz z prasą z ruchomymi 
czcionkami Gutenberga, lecz w swoim osiemnastowiecznym 
apogeum umożliwia propagowanie w całym świecie filozofii 
oświecenia.18 Dział 1.2. wystawy ilustruje rozpowszechnianie 
druków poprzez kolportaż publikacji artystów (Stéphane Le 
Mercier), ich przekazywanie z rąk do rąk (Ulotkarze: Antonio 
Gallego i Roberto Martinez), poprzez ‘pasożytowanie’ na czaso-
piśmie w celu rozpowszechniania publikacji artysty  (Bernard 
Villers). Dział kończy się pytaniem o wznawianie książek ar-
tystów (Aurélie Noury) i o sposób rozpowszechniania, który 
zakłada złożoną relację między przywłaszczeniem a darem.

1.2.a. Artysta jako kolporter (Stéphane Le 
Mercier)
W swojej badawczo-twórczej pracy doktorskiej, obronionej 
w 2020 roku, pod tytułem Kolporter, czyli Mobilność Rozpo-

wszechniania Współczesnego Druku19 Stéphane Le Mercier 
analizuje postawę artysty, którego najważniejszym – a więc 
artystycznym – zadaniem jest rozpowszechnianie skromnych 
i ulotnych publikacji, na modłę jego Lektury dla Wszystkich.20 
Ta publikacja, poświęcona wydarzeniom związanym z pro-
gramem Marsylia – Kulturalna Stolica Europy i będąca jego 
wkładem osobistym, jest sprzedawana za 1 euro, czyli za cenę 

Stéphane Le Mercier, Czytanie w ramach seminarium 
Przemyśleć materię w skromnej książce artysty, Uniwersytet 

Jagielloński, Kraków, Polska, 9 listopada 2024 roku.

appel à l’intelligence et à l’appréciation – non seulement 
esthétique – du spectateur. Bordel ambiant d’Éric Watier a 
été, lui, publié en 2012 sur la plateforme Blurb où l’artiste n’a 
pas réussi à imprimer un livre sans la couverture, comme il 
avait l’habitude de procéder ; aussi, au lieu du titre, l’acheteur 
trouve sur la couverture cette phrase : « Pour terminer la 
fabrication de ce livre, vous devez arracher sa couverture. 
Merci. » Un « faire faire » troublant : dégrader le livre pour 
en « terminer la fabrication ». On pourrait ajouter qu’il existe 
une vieille tradition éditoriale qui implique le lecteur dans 
la fabrication du livre en lui laissant le soin de découper les 
pages, et ainsi de finir sa production, comme dans Le Roman 

de la Rose16 de Bruno Di Rosa : le lecteur prend soin du livre 
avant de le lire. Dans cette publication, l’artiste a repris le 
premier roman en vers de l’ancienne langue française de 
Guillaume de Lorris, XIIIe siècle, pour proposer une nouvelle 
suite de cette œuvre inachevée, non content qu’il était de celle 
que Jean de Meung a écrite 50 ans après la mort de l’auteur. 
Enfin, Mallarmé 1897 de Bernard Villers (Walrus, 1979), sans 
injonction à l’attention de l’acheteur, peut toutefois créer un 
trouble comparable à ceux évoqués ci-dessus. En effet, la 
célèbre phrase du poète dont le début est lisible au milieu 
du livret : « Or – Le pliage est… » n’est pas intégralement 
accessible, car, la « feuille imprimée grande » est pliée et 
agrafée, mais non massicotée, laissant le lecteur devant le 
dilemme : massicoter ou enlever l’agrafe, en participant à la 
fabrication usuelle des livres, ou accepter qu’un livre d’artiste 
puisse annuler les règles de celle-là et imposer les siennes17. 

1.2. Avoir un objet à vendre et savoir le vendre : 
la diffusion du livre
Avoir une marchandise et savoir la vendre, voici un autre 
principe de base pour devenir capitaliste. On considérera 
ici que les 25 années d’activité des Éditions Incertain Sens 
cernent suffisamment la nature de l’« objet » en question ; 
le livre ou une publication d’artiste est donc notre concept 
opératoire sans qu’on ait besoin de le définir dans le 
cadre de la présente exposition. On peut appeler cela une 
définition ostensive. En revanche, on analysera ici quelques 
modalités spécifiques de la diffusion des imprimés. Il faut 
avoir constamment présent à l’esprit le fait que, dès son 
émergence au XVe siècle, l’imprimé se diffuse de préférence 
en réseaux du fait de sa multiplicité et de son caractère 
modeste et peu onéreux, parfois même jetable. On se le 
passe de la main à la main ou on se l’envoie par la poste, 
suivant ce que les sociologues appellent des liens faibles : 
famille, voisin, associations, etc. ; dans notre cas, des « amis 
en arts », impliquant artistes, bien sûr, mais aussi libraires, 
bibliothécaires, centres et galeries d’art, critiques d’art 
et collectionneurs, etc., toutes ces « unités sociales » étant 
liées par la parenté d’un intérêt partagé pour les imprimés 
d’artiste, et agissant en réseaux comme des champs 
magnétiques qui attirent de nouveaux participants. Pierre 
Bourdieu considérait que pour chaque personne prise dans 
ses filets, le réseau constitue un « capital social », mais c’est 
plutôt une instrumentalisation du réseau dont il s’agit dans 
ce cas, ou de l’un de ses usages possibles. La République 
des Lettres reste le réseau paradigmatique de diffusion des 
imprimés ; elle est née avec la presse à caractères mobiles 
de Gutenberg, mais son apogée au XVIIIe siècle permet la 
propagation mondiale de la philosophie des Lumières18. La 
section 1.2. de l’exposition illustre la diffusion des imprimés 
à travers le colportage des publications d’artistes (Stéphane 
Le Mercier), leur communication de la main à la main (les 

Tract’eurs : Antonio Gallego et Roberto Martinez), à travers 
le « parasitage » d’une revue pour diffuser une publication 
d’artiste (Bernard Villers). La section se termine par la 
question de la réédition des livres d’artistes (Aurélie Noury) 
et de la modalité de la diffusion qui implique un rapport 
complexe entre l’appropriation et le don. 

1.2.a. L’artiste comme colporteur (Stéphane Le Mercier)
Dans sa thèse en recherche-création, soutenue en 2020, 
Le Colporteur, ou la mobilité de diffusion de l’imprimé 
contemporain19, Stéphane Le Mercier analyse la posture de 
l’artiste dont la mission essentielle – donc artistique – est la 
diffusion des publications modestes et volatiles, à l’image 
de sa Lecture pour tous20. Cette publication, dédiée aux 
festivités « Marseille capitale culturelle de l’Europe » comme 
sa contribution personnelle, est vendue 1 €, prix de chacun 
des livres sur l’étal d’un bouquiniste marginalisé à Marseille 
chez qui l’artiste s’approvisionnait un temps. Les livres qu’il a 
ainsi achetés sont reproduits sur l’affichette de cette modeste 
publication. Il convient de rappeler que les missions des 
Éditions Incertain Sens, définies par leurs statuts enregistrés 
en 2000, ne consistent pas à réaliser des bénéfices, mais à 
assurer la diffusion des publications d’artistes et de la culture 
qui leur donne sens. Livre d’artiste modeste, que l’on doit 
pouvoir emporter dans ses poches (« Don’t read more than you 
can lift », écrit l’artiste21), est au centre de l’intérêt artistique 
de Stéphane Le Mercier qui, en novembre 2024, a fait une 
lecture à voix haute – une lecture pour tous – d’une quinzaine 
de livres d’artistes qu’il sortait, les uns après les autres, des 
poches de son manteau ; elle a eu lieu à Cracovie dans le 
cadre d’un séminaire dédié aux livres d’artistes modestes. 
Les séminaires, colloques ou journées d’étude universitaires, 
de même que les foires ou les salons du livre (d’artiste) sont 
autant de « nœuds » du réseau et de ses innombrables filets. 

Stéphane le Mercier, Lecture dans le cadre 
du séminaire Penser la matière dans un livre d’artistes modeste,

Université Jagellonne, Cracovie, Pologne, 9 novembre 2024

4
4



Przeanalizowała problematyczny status tych poleceń:14 Do 
kogo są skierowane? Czy należy je traktować poważnie? Jak 
je interpretować? Dora García, na przykład, każe wydruko-
wać na okładce swojej książki tytuł, który jest zarazem po-
leceniem: Steal This Book/Robe este libro (ukradnij tę książ-
kę). Pozostawiona w przestrzeni wystawowej, jak podczas 
Biennale w Lyonie, może ona kusić zwiedzającego, lecz, pi-
sze artystka, „musi tam gdzieś być strażnik, który od czasu 
do czasu rzuci okiem w waszym kierunku i dogląda waszej 
krzątaniny.”15 Można by przypuszczać, że stworzona w ten spo-
sób kłopotliwa sytuacja, wymagająca interpretacji i podjęcia 
decyzji, stanowi część dzieła Garcíi: skłanianie do działania 
to także odwoływanie się do inteligencji i oceny – nie tylko 
estetycznej – widza. Bordel ambiant [Burdel Dookoła] Érica 
Watiera został z kolei opublikowany w 2012 roku na platformie 
Blurb, na której artyście nie udało się wydrukować książki 
bez okładki, jak miał w zwyczaju to robić; dlatego też, zamiast 
tytułu, nabywca znajduje na okładce takie zdanie: „Aby do-
kończyć produkcję tej książki, musicie zerwać z niej okładkę. 
Dziękuję.” Niepokojące wezwanie do czynu: zniszczyć książkę, 
aby „dokończyć jej produkcję.” Można by dodać, że istnieje 
stara tradycja wydawnicza, która włącza czytelnika w produ-
kowanie książki, każąc mu rozcinać kartki i dokończyć w ten 
sposób jej produkcję, jak w Roman de la Rose16 Bruna Di Rosy: 
czytelnik troszczy się o książkę zanim ją zacznie czytać. W tej 
publikacji artysta powtórzył pierwszą powieść wierszowaną 
w języku starofrancuskim Wilhelma de Lorris (XIII wiek), aby 
zaproponować nowy ciąg dalszy, jako że był niezadowolony 
z tego, który pięćdziesiąt lat po śmierci autora napisał Jean de 
Meung. Wreszcie Mallarmé 1897 Bernarda Villersa (Walrus, 
1979), przy braku polecenia wydanego nabywcy, może jednak 
wywołać zmieszanie porównywalne do wcześniej wspomnia-
nych. Albowiem słynne zdanie „Otóż składanie arkuszy...” nie 
jest dostępne w całości, ponieważ „duży zadrukowany arkusz” 
jest złożony i spięty, ale nie pocięty, stawiając czytelnika wo-
bec dylematu: pociąć arkusz czy wyjąć spinacz, biorąc udział 
w normalnym wytwarzaniu książek, czy też zaakceptować to, 
że książka artysty może znosić reguły produkcji książki i na-
rzucać swoje własne.17

1.2.Mieć przedmiot do sprzedania i umieć go 
sprzedać: rozpowszechnianie książki
Mieć towar i umieć go sprzedać – oto inna podstawowa zasa-
da, aby stać się kapitalistą. Możemy tutaj uznać, że dwadzie-
ścia pięć lat działalności wydawnictwa Incertain Sens wystar-
czająco określa naturę ‘przedmiotu,’ o którym mowa; książka 
lub publikacja artysty jest zatem naszym pojęciem operacyj-
nym i nie ma potrzeby definiować jej w ramach niniejszej wy-
stawy. Można to nazwać definicją ostensywną. Zanalizujemy 
za to tutaj kilka szczególnych sposobów rozpowszechniania 
druków. Musimy nieustannie pamiętać o tym, że od czasu, kie-
dy pojawił się w piętnastym stuleciu, druk rozpowszechnia 
się najlepiej w sieciach ze względu na swoją mnogość oraz 
skromny i niezbyt kosztowny charakter, czasami jednorazowe-
go użytku, jak ulotki czy prospekty. Przekazuje się go z rąk do 
rąk lub przesyła pocztą, wykorzystując „słabe węzły,” jak na-
zywają je socjologowie: rodzina, sąsiedzi, stowarzyszenia itp.; 
w naszym przypadku „przyjaźnie w sztuce,” obejmujące rzecz 
jasna artystów, ale też księgarzy, bibliotekarzy, centra i gale-
rie sztuki, krytyków sztuki i kolekcjonerów etc., przy czym te 
wszystkie „jednostki społeczne” są związane pokrewieństwem 
wspólnego zainteresowania drukami artysty i działają w sie-

ciach jak w  polach magnetycznych przyciągających nowych 
uczestników. Pierre Bourdieu uważał, że dla każdej osoby 
w niej funkcjonującej, sieć stanowi „kapitał społeczny,” lecz 
w tym wypadku chodzi raczej o instrumentalne wykorzysty-
wanie sieci, czyli o jeden z możliwych jej użytków. Republika 
Literatury pozostaje paradygmatyczną siecią rozpowszech-
niania druków; narodziła się wraz z prasą z ruchomymi 
czcionkami Gutenberga, lecz w swoim osiemnastowiecznym 
apogeum umożliwia propagowanie w całym świecie filozofii 
oświecenia.18 Dział 1.2. wystawy ilustruje rozpowszechnianie 
druków poprzez kolportaż publikacji artystów (Stéphane Le 
Mercier), ich przekazywanie z rąk do rąk (Ulotkarze: Antonio 
Gallego i Roberto Martinez), poprzez ‘pasożytowanie’ na czaso-
piśmie w celu rozpowszechniania publikacji artysty  (Bernard 
Villers). Dział kończy się pytaniem o wznawianie książek ar-
tystów (Aurélie Noury) i o sposób rozpowszechniania, który 
zakłada złożoną relację między przywłaszczeniem a darem.

1.2.a. Artysta jako kolporter (Stéphane Le 
Mercier)
W swojej badawczo-twórczej pracy doktorskiej, obronionej 
w 2020 roku, pod tytułem Kolporter, czyli Mobilność Rozpo-

wszechniania Współczesnego Druku19 Stéphane Le Mercier 
analizuje postawę artysty, którego najważniejszym – a więc 
artystycznym – zadaniem jest rozpowszechnianie skromnych 
i ulotnych publikacji, na modłę jego Lektury dla Wszystkich.20 
Ta publikacja, poświęcona wydarzeniom związanym z pro-
gramem Marsylia – Kulturalna Stolica Europy i będąca jego 
wkładem osobistym, jest sprzedawana za 1 euro, czyli za cenę 

Stéphane Le Mercier, Czytanie w ramach seminarium 
Przemyśleć materię w skromnej książce artysty, Uniwersytet 

Jagielloński, Kraków, Polska, 9 listopada 2024 roku.

appel à l’intelligence et à l’appréciation – non seulement 
esthétique – du spectateur. Bordel ambiant d’Éric Watier a 
été, lui, publié en 2012 sur la plateforme Blurb où l’artiste n’a 
pas réussi à imprimer un livre sans la couverture, comme il 
avait l’habitude de procéder ; aussi, au lieu du titre, l’acheteur 
trouve sur la couverture cette phrase : « Pour terminer la 
fabrication de ce livre, vous devez arracher sa couverture. 
Merci. » Un « faire faire » troublant : dégrader le livre pour 
en « terminer la fabrication ». On pourrait ajouter qu’il existe 
une vieille tradition éditoriale qui implique le lecteur dans 
la fabrication du livre en lui laissant le soin de découper les 
pages, et ainsi de finir sa production, comme dans Le Roman 

de la Rose16 de Bruno Di Rosa : le lecteur prend soin du livre 
avant de le lire. Dans cette publication, l’artiste a repris le 
premier roman en vers de l’ancienne langue française de 
Guillaume de Lorris, XIIIe siècle, pour proposer une nouvelle 
suite de cette œuvre inachevée, non content qu’il était de celle 
que Jean de Meung a écrite 50 ans après la mort de l’auteur. 
Enfin, Mallarmé 1897 de Bernard Villers (Walrus, 1979), sans 
injonction à l’attention de l’acheteur, peut toutefois créer un 
trouble comparable à ceux évoqués ci-dessus. En effet, la 
célèbre phrase du poète dont le début est lisible au milieu 
du livret : « Or – Le pliage est… » n’est pas intégralement 
accessible, car, la « feuille imprimée grande » est pliée et 
agrafée, mais non massicotée, laissant le lecteur devant le 
dilemme : massicoter ou enlever l’agrafe, en participant à la 
fabrication usuelle des livres, ou accepter qu’un livre d’artiste 
puisse annuler les règles de celle-là et imposer les siennes17. 

1.2. Avoir un objet à vendre et savoir le vendre : 
la diffusion du livre
Avoir une marchandise et savoir la vendre, voici un autre 
principe de base pour devenir capitaliste. On considérera 
ici que les 25 années d’activité des Éditions Incertain Sens 
cernent suffisamment la nature de l’« objet » en question ; 
le livre ou une publication d’artiste est donc notre concept 
opératoire sans qu’on ait besoin de le définir dans le 
cadre de la présente exposition. On peut appeler cela une 
définition ostensive. En revanche, on analysera ici quelques 
modalités spécifiques de la diffusion des imprimés. Il faut 
avoir constamment présent à l’esprit le fait que, dès son 
émergence au XVe siècle, l’imprimé se diffuse de préférence 
en réseaux du fait de sa multiplicité et de son caractère 
modeste et peu onéreux, parfois même jetable. On se le 
passe de la main à la main ou on se l’envoie par la poste, 
suivant ce que les sociologues appellent des liens faibles : 
famille, voisin, associations, etc. ; dans notre cas, des « amis 
en arts », impliquant artistes, bien sûr, mais aussi libraires, 
bibliothécaires, centres et galeries d’art, critiques d’art 
et collectionneurs, etc., toutes ces « unités sociales » étant 
liées par la parenté d’un intérêt partagé pour les imprimés 
d’artiste, et agissant en réseaux comme des champs 
magnétiques qui attirent de nouveaux participants. Pierre 
Bourdieu considérait que pour chaque personne prise dans 
ses filets, le réseau constitue un « capital social », mais c’est 
plutôt une instrumentalisation du réseau dont il s’agit dans 
ce cas, ou de l’un de ses usages possibles. La République 
des Lettres reste le réseau paradigmatique de diffusion des 
imprimés ; elle est née avec la presse à caractères mobiles 
de Gutenberg, mais son apogée au XVIIIe siècle permet la 
propagation mondiale de la philosophie des Lumières18. La 
section 1.2. de l’exposition illustre la diffusion des imprimés 
à travers le colportage des publications d’artistes (Stéphane 
Le Mercier), leur communication de la main à la main (les 

Tract’eurs : Antonio Gallego et Roberto Martinez), à travers 
le « parasitage » d’une revue pour diffuser une publication 
d’artiste (Bernard Villers). La section se termine par la 
question de la réédition des livres d’artistes (Aurélie Noury) 
et de la modalité de la diffusion qui implique un rapport 
complexe entre l’appropriation et le don. 

1.2.a. L’artiste comme colporteur (Stéphane Le Mercier)
Dans sa thèse en recherche-création, soutenue en 2020, 
Le Colporteur, ou la mobilité de diffusion de l’imprimé 
contemporain19, Stéphane Le Mercier analyse la posture de 
l’artiste dont la mission essentielle – donc artistique – est la 
diffusion des publications modestes et volatiles, à l’image 
de sa Lecture pour tous20. Cette publication, dédiée aux 
festivités « Marseille capitale culturelle de l’Europe » comme 
sa contribution personnelle, est vendue 1 €, prix de chacun 
des livres sur l’étal d’un bouquiniste marginalisé à Marseille 
chez qui l’artiste s’approvisionnait un temps. Les livres qu’il a 
ainsi achetés sont reproduits sur l’affichette de cette modeste 
publication. Il convient de rappeler que les missions des 
Éditions Incertain Sens, définies par leurs statuts enregistrés 
en 2000, ne consistent pas à réaliser des bénéfices, mais à 
assurer la diffusion des publications d’artistes et de la culture 
qui leur donne sens. Livre d’artiste modeste, que l’on doit 
pouvoir emporter dans ses poches (« Don’t read more than you 
can lift », écrit l’artiste21), est au centre de l’intérêt artistique 
de Stéphane Le Mercier qui, en novembre 2024, a fait une 
lecture à voix haute – une lecture pour tous – d’une quinzaine 
de livres d’artistes qu’il sortait, les uns après les autres, des 
poches de son manteau ; elle a eu lieu à Cracovie dans le 
cadre d’un séminaire dédié aux livres d’artistes modestes. 
Les séminaires, colloques ou journées d’étude universitaires, 
de même que les foires ou les salons du livre (d’artiste) sont 
autant de « nœuds » du réseau et de ses innombrables filets. 

Stéphane le Mercier, Lecture dans le cadre 
du séminaire Penser la matière dans un livre d’artistes modeste,

Université Jagellonne, Cracovie, Pologne, 9 novembre 2024
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każdej z książek na straganie pewnego zmarginalizowanego 
bukinisty z Marsylii, u którego artysta przez pewien czas się 
zaopatrywał. Książki, które w ten sposób kupił, są reproduko-
wane na plakaciku tej skromnej publikacji. Wypada przypo-
mnieć, że zadania wydawnictwa Incertain Sens, zdefiniowane 
przez jego statut zarejestrowany w 2000 roku, nie polegają na 
osiąganiu zysków, lecz na rozpowszechnianiu publikacji arty-
stów i kultury, która nadaje im sens. Skromna książka artysty, 
którą można nosić w kieszeni („Dont read more than you can 
lift” – pisze artysta21), jest w centrum artystycznego zaintere-
sowania Stéphane’a Le Mercier, który, w listopadzie 2024 roku, 
zorganizował czytanie na głos – czytanie dla wszystkich – 
piętnastu książek artystów, które wyjmował jedne po drugich 
z kieszeni swojego płaszcza; czytanie odbyło się w Krakowie 
w ramach seminarium poświęconego skromnym książkom 
artystów. Uniwersyteckie seminaria, kolokwia i konferencje, 
podobnie jak targi czy salony książki (artysty), to ‘węzły’ sieci 
i jej licznych połączeń.

1.2.b. Z ręki do ręki, na modłę aktywistyczną
(Les Tract’eurs – Ulotkarze)
Pojęcie i praktyka książki artysty charakteryzują się tym, że 
jest ona zarazem dziełem i przedmiotem użytkowym. To nie-
znana wcześniej w historii sztuki sytuacja, że dzieło nie jest 
fetyszem, lecz przedmiotem, który nie tylko bierze się do ręki, 
aby go kartkować, lecz który bez tej możliwości manipulacji 
nie jest już książką jako przedmiot użytkowy a więc nie jest 
już tak naprawdę dziełem tego nowego typu, który promują 
artyści. To stwierdzenie zachęca do uczynienia jeszcze jed-
nego kroku i do myślenia o dziele jako pewnej formie ulotki, 
czyli druku w zasadzie jednorazowego użytku, trudnego do 
archiwizowania lub kolekcjonowania, który przekazuje się 
z ręki do ręki na modłę aktywistyczną, na niedzielnym targu, 
na ulicy czy przy wejściu na spektakl. Artyści podpisujący się 
jako „Tract’eurs” (Ulotkarze) zaprezentowali swoją praktykę 
w Gabinecie Książki Artysty w 2012 roku (Sans Niveau ni 

Mètre, nr 22), a dystrybucja ich piętnastej serii ulotek miała 
miejsc na Marché des Lices w Rennes. Przy tej okazji została 
opublikowana Antologia Ulotkarze,22 podczas gdy wystawa 
Tracts! [Ulotki!] prezentowała wielość artystycznych użytków 
czynionych z tych ulotnych druków, w których artysta oso-
biście, to znaczy bez żadnego pośrednika, zajmuje się rozpo-
wszechnianiem swoich ‘dzieł’ wśród potencjalnych czytelni-
ków/widzów.

1.2.c. Podróżować na ‘koszt’ czasopisma 
(Bernard Villers)
W 2014 roku czasopismo wydawane przez Columbia College 
Chicago, Journal of Artist’s Books (JAB), poświęciło numer 37 
wydawnictwu Incertain Sens i Gabinetowi Książki Artysty. 
Wszyscy artyści z jego katalogu byli w nim reprodukowani, 
lecz Bernard Villers poprosił, żeby na stronie 64 zamocować 
kopertę z papieru pergaminowego, do której włożył publikację 
specjalnie wymyśloną dla tego wydania: Left Right. Rozpo-
wszechnianie czasopisma było więc zarazem rozpowszechnia-
niem folderu artysty, a publikacja artysty skorzystała z sieci 
ukształtowanej przez długie lata istnienia JAB i Center for 
Book and Paper Arts, międzynarodowej sieci aktorów sztuki, 
entuzjastów książki, oraz aktorów książki, żarliwych świad-
ków sztuki.

1.2.d. Reedycja, rozpowszechnianie, 
konserwacja (Aurélie Noury)

Badania, które Aurélie Noury prowadzi w ramach pracy dok-
torskiej, poświęconej reedycji publikacji artystów,23 odkrywają 
paradoksy i niespodzianki związane z zamieszaniem, jakie 
ta praktyka artystyczna wywołuje w obrębie instytucji zwią-
zanych czy to ze sztuką, czy z książkami. O ile konserwacja 
książek artystów narzuca im często ograniczenia, które mogą 
uniemożliwiać ich czytanie, a nawet spokojne przeglądanie, 
o tyle reedycja umożliwia nie tylko ich poszerzoną dystrybu-
cję, ale również pewną formę konserwacji, przedłużając w ten 
sposób ich żywot jako przedmiotów użytkowych. „Skromna” 
ekonomia książek artystów (zwyczajne materiały i oprawa, 
produkcja półprzemysłowa lub przemysłowa, przystępne ceny) 
czyni realną ich reedycję, ale jest zarazem powodem, dla któ-
rego nie można ich konserwować w taki sam sposób, jak kon-
serwuje się dzieła sztuki lub cenne książki. Noury praktykuje 
reedycję nie tylko jako wydawczyni,24 ale także jako artystka-
-edytorka. Dzięki niej z jednej książki wychodzą inne: w 2009 
roku zakłada wydawnictwo Lorem Ipsum, którego katalog skła-
da się z książek, które na początku nie istnieją jako takie, lecz 
które ona mimo wszystko wznawia. Chodzi bowiem o książki – 
często powieści – których projekt lub całość są włączone w inną 
książkę, jako będące częścią jej narracji, na zasadzie mise en 

abyme. W Sixtine Remy de Gourmonta, na przykład, są wie-
lopoziomowe opowieści w opowieści. Z tej powieści został więc 
wydobyty L’Adorant Huberta d’Entragues (Lorem Ipsum, 2018). 
Noury wydobywa te książki, aby je wydawać jako oddzielne 
książki;25  innymi słowy, wznawia książki, które rzeczywiście 
istnieją, ale tylko częściowo, to znaczy wznawia jedynie część 
tych książek: nadaje ich spójności rzeczywiste istnienie. Ta pa-
radoksalna możliwość to inne oblicze reedycji, to, które otwie-
ra przed artystą obszar nowych praktyk twórczych. 

1.2.e. Przywłaszczenie i dar w reedycji
(Arnaud Desjardins, Aurore Chassé)
Steal this Book Dory Garcíi otwarcie rozpatruje kradzież jako 
sposób rozpowszechniania jej książki, podobnie jak David 
Horvitz rozpatruje kradzież poetycką jako sposób zaopatry-
wania się w książki.26 Plaga bibliotek, kradzież książek ma 
jednak tylko bardzo ograniczone uzasadnienie od czasu upo-
wszechnienia ich wypożyczania. „Trzeba zacząć traktować 
nie – według ohydnego paradoksu rewolucyjnego – własność 
jako kradzież, lecz kradzież jako zalążkową własność, włas-
ność nieprawą i niepełną, której trzeba nadać regularność, 
jakiej jej brakuje” – pisze na początku dwudziestego wieku 
Eugène Morel, historyk bibliotek. „Istnienie regularnego wy-
pożyczania [z biblioteki] wszędzie zmniejszyło liczbę złodziei. 
(…) Najlepszym remedium na wypożyczanie bezprawne” – 
konkluduje – „jest wypożyczanie legalne.”27  Zaproszony do 
pracy nad zagadnieniem daru, powiązałem ten ostatni z prak-
tykami przywłaszczania, które rozwijały się w sztuce począw-
szy od lat sześćdziesiątych dwudziestego wieku. Efektem tego 
był w 2018 roku artykuł: „Dawanie tego, czego się nie ma 
w reedycji: wymyślanie nowych przestrzeni delektacji. Dar 
i przywłaszczenie w sztuce w świetle teorii własności.”28 Po-
jęcia te są przeciwstawne: dar oznacza w sztuce to, że artysta 
pozbywa się własnej twórczości na rzecz kogoś innego, pod-
czas gdy przywłaszczenie polega na dawaniu samemu sobie 
tego, czego się nie ma. Odkryłem wówczas, że w niektórych 
typach bezinteresownych reedycji pirackich te dwie sytuacje 
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łączą się w jednym i tym samym projekcie sztuki. Za pośred-
nictwem struktury wydawniczej The Everyday Press, którą 
Arnaud Desjardins założył w 2007 roku w Londynie, wydaje 
ponownie książki, które – z peryferii sztuki – oddziałują zdecy-
dowanie na sztukę współczesną. W 2013 roku wznowił przede 
wszystkim trzy numery czasopisma politycznego The Fox, 
wydawanego przez Josepha Kosutha i Sarah Charlesworth 
w latach 1975–1976, których opublikowanie napotkało prze-
szkodę w postaci praw własności, spowodowaną rozejściem się 
dróg artystów Art & Language z jednej, a Josepha Kosutha 
z drugiej strony. Wydawca pominął więc niemożliwą synte-
zę ich przeciwstawnych interpretacji historycznych pisma, co 
pozwoliło wielu czytelnikom cieszyć się znów tą publikacją. 
Jest to projekt pozwalający trwać pismu, a non profit pro-

ject, któremu niestraszne było pogwałcenie prawa autorskie-
go, ponieważ, u swoich osiemnastowiecznych początków, to 
ostatnie miało właśnie na celu zapewnienie obecności książek 
w obiegu dopóty, dopóki czytelnicy byli nimi zainteresowani. 
Pozbawiony złudzeń, Desjardins krytykuje „system produkcyj-
ny sztuki,” „całkowicie zbankrutowany” (jego naklejka z roku 
2014: „UTTERLY BANKRUPT”), mając świadomość – jest prze-
cież wydawcą – że „ktoś musi zawsze zapłacić” mimo pozorów 
bezpłatności.29 W roku 2009 The Everyday Press opublikowało 
również The Foundations of Judo Yves’a Kleina (1954), przeło-
żone na angielski przez samego Arnaud Desjardinsa. 
Pod szyldem A.C. Publications, Aurore Chassé, z zawodu 
graficzka, promuje cheap artist’s books, skromne książki 
artystów, które odkrywa z zachwytem i którym przypisuje 
niezrównaną wartość w najnowszym obszarze sztuki. Jej pu-
blikacje nie są przedrukami, lecz wykorzystują obrazy i/lub 
reprodukcje z książek innych artystów, często znanych i łatwo 
rozpoznawalnych; uznając, że „nie starają się one oddać jakie-
goś stylu,” nadaje tym obrazom wygląd czarno-białych ksero-
kopii, który jest żartobliwą aluzją do oszczędności tych wydań. 
Jej własne książki artysty są zatem materialnie równie skrom-
ne jak te, które ją fascynują, a to po to – jak mówi – by nie być 
dla nich konkurencją. W 2010 roku Aurore Chassé realizuje 
pierwszą ‘antologię’ liczącą 96 stron: Courtesy of J.B., R.B., 

C.B., M.B., h.d.v., J.G., D.H., A.K., J.K., S.L., A.M., D.R., E.R., 

Artists who do books; tytuł podwójnie zaszyfrowany, gdyż od-
wołujący się, z jednej strony, do inicjałów artystów figurują-
cych w tej książce (John Baldessari, Robert Barry, Christian 
Boltanski, Marcel Broodthaers, herman de vries, Jochen Gerz, 
Douglas Huebler. Allan Kaprow, Joseph Kosuth, Sol LeWitt, 
Annette Messager, Dieter Roth. Edward Ruscha), a z drugiej 
strony do obrazu Eda Ruschy z roku 1976, weterana książki 
artysty, na którym artysta napisał: „Artists who do books.” Nie 
pyta autorów o zgodę, nawet jeśli ma upoważnienia bibliotek, 
które są w posiadaniu tych książek, ponieważ jej projekt nie 
polega na ‘korzystaniu’ z ich pracy, lecz przeciwnie – na jej 
dowartościowywaniu. Artystka odwołuje się więc do ‘uprzej-
mości’ swoich kolegów-artystów, wspólników mimo woli, tłu-
macząc w ten sposób prawniczą formułę courtesy of, która 
zazwyczaj oznacza zgodę autorów lub właścicieli praw. Mamy 
zatem do czynienia z przywłaszczeniem, które zakłada bezin-
teresowną zgodę artystów; tej zgody Aurore Chassé udziela 
sobie zresztą sama, ponieważ ‘przywłaszcza’ sobie te książki 
(w tym sensie, że je reprodukuje bez wyraźnego upoważnie-
nia autorów) jedynie po to, by mogli z nich korzystać jej czy-
telnicy. Gest przywłaszczenia jest więc równocześnie gestem 
hojnym, polegającym na zwiększeniu upowszechniania tych 
książek (za cenę znaczków pocztowych potrzebnych do wysył-

ki, lecz książki pozostają bezpłatne). Jej sposób działania prze-
ciwstawia się teoriom daru, które traktowały go często jako 
hojny gest lub przesadę; tutaj jest to dar skromny, który nie 
mieści się w triadzie Marcela Maussa: dać, przyjąć i oddać,30 
ponieważ dawanie jest jednocześnie przyjmowaniem, ‘przyj-
mowaniem,’ które nie jest przywłaszczaniem, gdyż moment 
przywłaszczenia jest tym samym, który czyni z niego dar. 
Jest to więc inna ekonomia daru, właściwa książkom skrom-
nym, cheap artist’s books, która stała się ramą tego projek-
tu, w którym przywłaszczenie nie jest kradzieżą i w którym 
dar, choćby najskromniejszy, jest wywołany przez gest prośby 
ze strony jego adresata (wysłanie do Aurore Chassé koperty 
ze znaczkiem i adresem). Nie wdając się w niuanse pojęcio-
we, w prawie rozróżnia się własność i posiadanie, którego 
jedną z form jest „użytkowanie rzeczy, które zużywają się”
(Proudhon). W haśle „Jouissance” [Użytkowanie/Szczytowanie] 
w Encyklopedii Diderot wykazuje, że użytkowanie własności 
jest możliwe bez posiadania, że można posiadać nie używając 
(to przykład władcy, którego własność jest nadmierna), ale 
że można też używać bez posiadania (to przypadek samego 
Diderota, który korzysta z ogrodów władcy). Aby korzystać 
z książek, których się nie posiada, wystarczy pożyczać je z bi-
blioteki, lecz biblioteki patrymonialne posiadają też książki, 
z których nikt nie może korzystać ze względów konserwator-
skich. W następnej części wystawy zobaczymy, jakiego prze-
wrotu książka, od czasów Gutenberga, dokonała w pojmowa-
niu własności.

Modele alternatywne
Sophie Cras zebrała niedawno Écrits d’artistes sur l’économie. 

Une anthologie de modestes propositions [Pisma Artystów 

o Ekonomii. Antologia Skromnych Propozycji];31 książka ta 
pozwala uważnemu czytelnikowi wyciągnąć historyczne wnio-
ski co do omawianej tutaj problematyki (niemal wszyscy arty-
ści, których wybrała, już nie żyją). Faktycznie, tematy związa-
ne z ekonomią i z pracą są dzisiaj obecne w pracach artystów 
bardziej niż kiedykolwiek, co każe traktować niniejszą wysta-
wę zaledwie jako pewien szkic, ograniczony, z paroma wy-
jątkami, do ram wydawnictwa Incertain Sens. Jej szczególną 
cechą jest to, że stara się uchwycić pojęcia ekonomii w sztuce 
in statu nascendi, poczynając od strony tytułowej Matthieu 
Saladina w niniejszym numerze biuletynu Gabinetu Książki 
Artysty Papier w akcji. Innymi słowy, by odwołać się do pojęć, 
które już są w obiegu, należą już do dyskursu sztuki.32 Artyści 
prezentowani w tym dziale ujmują aspekty ekonomiczne sztu-
ki i ich cechy szczególne na poziomie ‘materii,’ którą kształtują 
tam, gdzie one występują, a mianowicie w drukach. Będzie 
więc tutaj mowa o rozmaitych zmysłowych podejściach do eko-
nomii (Matthieu Saladin), o niezależnym systemie ekonomicz-
nym (Pascal Le Coq) czy o pomyśle Jean-Baptiste Ganne’a, by 
zilustrować księgę I Kapitału Karola Marksa.33 Ograniczona 
objętość niniejszego biuletynu sprawia, że możemy jedynie 
wspomnieć o specyficznej księgowości sztuki, przedstawia-
jąc zaledwie dwa jej przykłady (Lefevre Jean Claude oraz nr 
34 czasopisma Plages); podobnie ma się sprawa z ‘przedsię-
biorstwami krytycznymi,’ z których jedne są fikcyjne (Yann 
Toma34), a inne rzeczywiste (Ben Kinmont35 lub Philippe Tho-
mas i jego agencja readymade należą do wszystkich®, 1987). 
Wspominamy również o zjadliwej krytyce ekonomii kapitali-
stycznej w wykonaniu Taroopa & Gabela, o refleksjach Érica 
Watiera na temat nieprzywłaszczalnego charakteru książki, 
czy wreszcie o quasi-socjologicznych ankietach holenderskiej 
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łączą się w jednym i tym samym projekcie sztuki. Za pośred-
nictwem struktury wydawniczej The Everyday Press, którą 
Arnaud Desjardins założył w 2007 roku w Londynie, wydaje 
ponownie książki, które – z peryferii sztuki – oddziałują zdecy-
dowanie na sztukę współczesną. W 2013 roku wznowił przede 
wszystkim trzy numery czasopisma politycznego The Fox, 
wydawanego przez Josepha Kosutha i Sarah Charlesworth 
w latach 1975–1976, których opublikowanie napotkało prze-
szkodę w postaci praw własności, spowodowaną rozejściem się 
dróg artystów Art & Language z jednej, a Josepha Kosutha 
z drugiej strony. Wydawca pominął więc niemożliwą synte-
zę ich przeciwstawnych interpretacji historycznych pisma, co 
pozwoliło wielu czytelnikom cieszyć się znów tą publikacją. 
Jest to projekt pozwalający trwać pismu, a non profit pro-

ject, któremu niestraszne było pogwałcenie prawa autorskie-
go, ponieważ, u swoich osiemnastowiecznych początków, to 
ostatnie miało właśnie na celu zapewnienie obecności książek 
w obiegu dopóty, dopóki czytelnicy byli nimi zainteresowani. 
Pozbawiony złudzeń, Desjardins krytykuje „system produkcyj-
ny sztuki,” „całkowicie zbankrutowany” (jego naklejka z roku 
2014: „UTTERLY BANKRUPT”), mając świadomość – jest prze-
cież wydawcą – że „ktoś musi zawsze zapłacić” mimo pozorów 
bezpłatności.29 W roku 2009 The Everyday Press opublikowało 
również The Foundations of Judo Yves’a Kleina (1954), przeło-
żone na angielski przez samego Arnaud Desjardinsa. 
Pod szyldem A.C. Publications, Aurore Chassé, z zawodu 
graficzka, promuje cheap artist’s books, skromne książki 
artystów, które odkrywa z zachwytem i którym przypisuje 
niezrównaną wartość w najnowszym obszarze sztuki. Jej pu-
blikacje nie są przedrukami, lecz wykorzystują obrazy i/lub 
reprodukcje z książek innych artystów, często znanych i łatwo 
rozpoznawalnych; uznając, że „nie starają się one oddać jakie-
goś stylu,” nadaje tym obrazom wygląd czarno-białych ksero-
kopii, który jest żartobliwą aluzją do oszczędności tych wydań. 
Jej własne książki artysty są zatem materialnie równie skrom-
ne jak te, które ją fascynują, a to po to – jak mówi – by nie być 
dla nich konkurencją. W 2010 roku Aurore Chassé realizuje 
pierwszą ‘antologię’ liczącą 96 stron: Courtesy of J.B., R.B., 
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cych w tej książce (John Baldessari, Robert Barry, Christian 
Boltanski, Marcel Broodthaers, herman de vries, Jochen Gerz, 
Douglas Huebler. Allan Kaprow, Joseph Kosuth, Sol LeWitt, 
Annette Messager, Dieter Roth. Edward Ruscha), a z drugiej 
strony do obrazu Eda Ruschy z roku 1976, weterana książki 
artysty, na którym artysta napisał: „Artists who do books.” Nie 
pyta autorów o zgodę, nawet jeśli ma upoważnienia bibliotek, 
które są w posiadaniu tych książek, ponieważ jej projekt nie 
polega na ‘korzystaniu’ z ich pracy, lecz przeciwnie – na jej 
dowartościowywaniu. Artystka odwołuje się więc do ‘uprzej-
mości’ swoich kolegów-artystów, wspólników mimo woli, tłu-
macząc w ten sposób prawniczą formułę courtesy of, która 
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teresowną zgodę artystów; tej zgody Aurore Chassé udziela 
sobie zresztą sama, ponieważ ‘przywłaszcza’ sobie te książki 
(w tym sensie, że je reprodukuje bez wyraźnego upoważnie-
nia autorów) jedynie po to, by mogli z nich korzystać jej czy-
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ponieważ dawanie jest jednocześnie przyjmowaniem, ‘przyj-
mowaniem,’ które nie jest przywłaszczaniem, gdyż moment 
przywłaszczenia jest tym samym, który czyni z niego dar. 
Jest to więc inna ekonomia daru, właściwa książkom skrom-
nym, cheap artist’s books, która stała się ramą tego projek-
tu, w którym przywłaszczenie nie jest kradzieżą i w którym 
dar, choćby najskromniejszy, jest wywołany przez gest prośby 
ze strony jego adresata (wysłanie do Aurore Chassé koperty 
ze znaczkiem i adresem). Nie wdając się w niuanse pojęcio-
we, w prawie rozróżnia się własność i posiadanie, którego 
jedną z form jest „użytkowanie rzeczy, które zużywają się”
(Proudhon). W haśle „Jouissance” [Użytkowanie/Szczytowanie] 
w Encyklopedii Diderot wykazuje, że użytkowanie własności 
jest możliwe bez posiadania, że można posiadać nie używając 
(to przykład władcy, którego własność jest nadmierna), ale 
że można też używać bez posiadania (to przypadek samego 
Diderota, który korzysta z ogrodów władcy). Aby korzystać 
z książek, których się nie posiada, wystarczy pożyczać je z bi-
blioteki, lecz biblioteki patrymonialne posiadają też książki, 
z których nikt nie może korzystać ze względów konserwator-
skich. W następnej części wystawy zobaczymy, jakiego prze-
wrotu książka, od czasów Gutenberga, dokonała w pojmowa-
niu własności.

Modele alternatywne
Sophie Cras zebrała niedawno Écrits d’artistes sur l’économie. 

Une anthologie de modestes propositions [Pisma Artystów 

o Ekonomii. Antologia Skromnych Propozycji];31 książka ta 
pozwala uważnemu czytelnikowi wyciągnąć historyczne wnio-
ski co do omawianej tutaj problematyki (niemal wszyscy arty-
ści, których wybrała, już nie żyją). Faktycznie, tematy związa-
ne z ekonomią i z pracą są dzisiaj obecne w pracach artystów 
bardziej niż kiedykolwiek, co każe traktować niniejszą wysta-
wę zaledwie jako pewien szkic, ograniczony, z paroma wy-
jątkami, do ram wydawnictwa Incertain Sens. Jej szczególną 
cechą jest to, że stara się uchwycić pojęcia ekonomii w sztuce 
in statu nascendi, poczynając od strony tytułowej Matthieu 
Saladina w niniejszym numerze biuletynu Gabinetu Książki 
Artysty Papier w akcji. Innymi słowy, by odwołać się do pojęć, 
które już są w obiegu, należą już do dyskursu sztuki.32 Artyści 
prezentowani w tym dziale ujmują aspekty ekonomiczne sztu-
ki i ich cechy szczególne na poziomie ‘materii,’ którą kształtują 
tam, gdzie one występują, a mianowicie w drukach. Będzie 
więc tutaj mowa o rozmaitych zmysłowych podejściach do eko-
nomii (Matthieu Saladin), o niezależnym systemie ekonomicz-
nym (Pascal Le Coq) czy o pomyśle Jean-Baptiste Ganne’a, by 
zilustrować księgę I Kapitału Karola Marksa.33 Ograniczona 
objętość niniejszego biuletynu sprawia, że możemy jedynie 
wspomnieć o specyficznej księgowości sztuki, przedstawia-
jąc zaledwie dwa jej przykłady (Lefevre Jean Claude oraz nr 
34 czasopisma Plages); podobnie ma się sprawa z ‘przedsię-
biorstwami krytycznymi,’ z których jedne są fikcyjne (Yann 
Toma34), a inne rzeczywiste (Ben Kinmont35 lub Philippe Tho-
mas i jego agencja readymade należą do wszystkich®, 1987). 
Wspominamy również o zjadliwej krytyce ekonomii kapitali-
stycznej w wykonaniu Taroopa & Gabela, o refleksjach Érica 
Watiera na temat nieprzywłaszczalnego charakteru książki, 
czy wreszcie o quasi-socjologicznych ankietach holenderskiej 

pary podpisującej się jako Fucking Good Art (FGA) dotyczą-
cych ekonomicznej rzeczywistości sztuki (Sans Niveau ni 

Mètre, nr 43, 2014).

1.3.a. Ekonomia realna (Matthieu Saladin)
Nie wszystkie prace Matthieu Saladina przyjmują postać dru-
ków, lecz wiele z nich dotyczy obszaru ekonomii, rozpatrywa-
nej z wielu punktów widzenia. Jedna z tych osi stara się czynić 
widoczną pracę uniewidocznianą w sztuce, tak jak to czyni 
czołówka niniejszej wystawy na pierwszej stronie tego biule-
tynu. Na innej osi artysta i badacz studiuje statystyki i nada-
je ich abstrakcyjnym i liczbowym przedstawieniom, którymi 
często posługuje się z lekkością i wesołością, formy zmysłowe 
i obrazowe, które lepiej przemawiają do wyobraźni, a które 
mają bliższy kontakt z rzeczywistością i przyczyniają się do 
uświadomienia tego, co znaczą w rzeczywistości. Tak jest 
w przypadku dwóch książek artysty, które Saladin publikuje 
w wydawnictwie Incertain Sens: Opinions, 2013, oraz Popula-

rité des conflits, 2019. Wreszcie kalendarze buntów, których 
istnieje wiele wydań (tutaj są eksponowane te z roku 2015, 
2018, 2019 i 2024), ukazują oczom czytelnika nieprzerwany 
ciąg protestów, strajków, powstań i rewolucji: nie ma w historii 
dnia bez rebelii. Formy graficzne tych kalendarzy wymagają 
często od czytelnika pewnych manipulacji, aby rozłożył duży 
zadrukowany arkusz, uświadamiając mu w ten sposób ogrom 
kontestacyjnych dynamik w obrębie ekonomicznej organizacji 
pracy. Taka wizualizacja powinna dawać do myślenia, zwłasz-
cza w czasach, gdy głosowanie za odrzuceniem ‘systemu’ nie-
mal wszędzie wynosi do władzy skrajną prawicę, w świecie 
całkowicie zdominowanym przez ideologię kapitalizmu. 

1.3.b. Ekonomia równoległa (Pascal Le Coq)
Czasopismo OXO Pascala Le Coqa stanowi odrębny system 
ekonomiczny, w którym forma edytorska – a więc technika 
druku i powielania – zależy od liczby abonentów, czyli od bu-
dżetu, którym dysponuje.36 Czytelnicy przyczyniają się więc do 
jej ustalenia, co precyzuje diagram zamieszczany na ostatniej 
stronie każdego numeru. Jego pismo jest trybuną, która czyni 
artystę stosunkowo niezależnym od instytucjonalnego otocze-
nia sztuki, ponieważ cała jego twórczość artysty – którą nazy-
wa „treścią edytorską” – może w nim znaleźć nośnik i sposób 
upowszechniania. Kiedy zdał sobie sprawę, że jego model dzia-
łania nie pozwala finansować ‘badań podstawowych,’ artysta 
włączył do swego systemu ekonomicznego dzieła szczególne-
go rodzaju – coś w rodzaju obrazów z dziurami, przejawów 
‘depresji’ – które można nabyć, na początku, tylko pozyskując 
dla OXO nowych abonentów, co czyni tę organizację ekono-
miczną mniej podatną na ewentualne ataki rynku sztuki. ‘Za-
bezpieczone’ w ten sposób OXO poświęca się od trzech dekad 
opracowywaniu nieskończonej encyklopedii wszystkich pojęć, 
które mogą uchwycić rzeczywistość świata, który to projekt 
przywodzi na myśl Encyklopedię Hegla, którego racjonalność 
uwzględnia wieloznaczność pojęć.

1.3.c. Ekonomia ilustrowana (Jean-Baptiste 
Ganne)
 Zilustrowanie zdjęciami Kapitału Karola Marksa, a dokład-
nej jego księgi I, to zuchwały pomysł Jean-Baptiste Ganne’a, 
który zaowocował wydaniem Kapitału Ilustrowanego w wy-
dawnictwie Incertain Sens w roku 2000. Siergiej Eisenstein 
chciał skądinąd nakręcić film, którego scenariuszem byłby 
Kapitał.  Stwierdzając w tytule, że ilustruje Kapitał, Ganne 

w rzeczywistości ilustruje kapitał. Jakkolwiek mogą się wydać 
zaskakujące, fotografie z książki pochodzą z rozmaitych re-
portaży, gdyż taki był zawód uprawiany wtedy przez artystę, 
dla którego kluczowe było przekonanie, że każdy fotoreporter, 
który w naszych czasach wykonuje uczciwie swój zawód, ilu-
struje Kapitał. Innymi słowy, Kapitał opisuje przekształcanie 
rzeczywistości przez kapitalizm, to samo przekształcanie, któ-
re wywołuje skądinąd skutki ocieplenia klimatycznego, dzisiaj 
jasno ustalone. Kiedy zna się bogaty, złożony i abstrakcyjny 
charakter tego dzieła filozoficznego, można się zastanawiać 
na tym przykładzie nad relacją między tekstem i obrazem: 
czy potrzeba tak dogłębnej analizy, aby podpisać poprawnie 
obrazy po to, by fotografie dokumentalne stały się dokumen-
tami świata?

2. Pracować nad pracą w sztuce
Przez długi czas utożsamiana z twórczością, czyli z tworze-
niem form pod niedookreślonymi wpływami natchnienia, 
praca artystów rodziła wiele fantazji, zwłaszcza tę, która 
uważa, że jej rezultat jest dziełem niedającym się sprowadzić 
do rzeczy i że tylko metafizyka może uchwycić jego istotę. Po-
cząwszy od lat siedemdziesiątych dwudziestego wieku artyści 
starali się narzucać swoim działaniom w pracowni ramy wła-
ściwe pracy; niektórzy członkowie grupy Supports/Surfaces, 
skądinąd o orientacji komunistycznej, poddawali się rygoro-
wi dnia pracy, uznając, że tematem malarstwa jest samo ma-
larstwo. Trzy postawy artystów prezentowane w tej drugiej 
części wystawy dotykają kwestii pracy jako pełnoprawnego 
tematu sztuki. Praca nie jest już wówczas ramą, która ota-
cza twórczość, lecz doświadczeniem samozwrotnym, zarazem 
twórczością artystyczną i refleksją nad pracą artysty.

2.1. ‘Praca na boku’ jako autoprezentacja 
pracy (Jan Middelbos)
Artysta i badacz Jan Middelbos zainteresował się wcześnie 
uprawianiem ‘pracy na boku,’ (perruques) mało znanym, lecz 
budzącym dziś zainteresowanie badaczy, zwłaszcza w dziedzi-
nie antropologii. Chodzi o wytwarzanie przedmiotów, których 
cel i użytkowanie mogą być bardzo rozmaite, wykonywanych 
przez robotników w godzinach pracy i z materiałów należą-
cych do fabryki, często z odpadów. Można zmierzyć pośrednio 
skalę tego zjawiska stwierdzając, że zwłaszcza w XIX wieku 
większość regulaminów wewnętrznych fabryk i warsztatów 
zakazywała ‘pracy ubocznej.’ We Francji, aż do niedawna, 
tylko Michel de Certeau poświęcał jej trochę uwagi. Middel-
bos-badacz podszedł do zagadnienia ‘0pracy na boku’ poprzez 
przedstawienie wykonywanej pracy z wnętrza jej przebiegu, 
poprzez jej aktorów, tam gdzie praca jest przedstawiana za-
zwyczaj przez dziennikarzy, socjologów czy polityków, niema-
jących bezpośredniego związku z przedmiotem, którego ob-
raz przedstawiają i którego sens interpretują, a mianowicie 
z doświadczeniem pracy. Jego badania zostały zwieńczone 
logicznym zakończeniem, jakim była obrona w 2023 roku ba-
dawczo-artystycznej pracy doktorskiej zatytułowanej Les Arts 

tactiques au travail: de la représentation des mondes du tra-

vail à la pratique de la perruque [Sztuki taktyczne w pracy: 

od przedstawiania światów pracy do uprawiania ‘pracy na 

boku’].37 W odniesieniu do ‘prac na boku’ można przytoczyć 
refleksję filozoficzną na temat tego, na czym opiera się wła-
sność. Spośród rozmaitych sposobów przywłaszczania sobie 
czegoś (zakupienie, odziedziczenie, przyjęcie daru, znalezie-
nie, złowienie etc.), teoria prawa naturalnego, wywodząca się 

papier w akcji nr 1 (64)
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od Tomasza z Akwinu i Thomasa Hobbesa, uprawomocnia 
przywłaszczenie przez pracę. W czasach, gdy ogromne obsza-
ry natury leżały odłogiem i nie były objęte tytułem własności, 
zaoranie ziemi upoważniało – według tych teorii – do uznania 
siebie za właściciela. To rozumowanie odświeża dzisiaj Jere-
my Waldron z New York University School of Law: obrabiając 
jakąś rzecz, robotnik miesza swoją pracę z materią, z której 
jest ona zrobiona; obrabiana rzecz zawiera zatem ‘coś,’ co jest 
własnością tych mężczyzn lub kobiet, którzy ją obrabiali i cze-
go nikt nie może pracownikowi odebrać. O wiele klarowniej-
szy od modelu rolniczego jest w tym względzie model książ-
ki, ponieważ praca włożona między jej strony – pomieszana 
z książką – jest chroniona prawem autorskim i stanowi, jak 
to formułuje Michel Hénaff, „własność własności.”38 Natomiast 
Pierre Crétois krytykuje tę teorię i uważa, że trzeba wymyślić 
inne ramy społeczeństwa sprawiedliwego, nieskoncentrowane-
go na prawie własności.39 ‘Uboczne prace’ wytworzone przez 
Middelbosa jako reprografa, nieodłączne od jego prac badaw-
czych, są uwarunkowane kontekstem pracy, to oczywiste. Te, 
które przedstawiamy w ramach wystawy, są reedycjami ksią-
żek, których tytuły zapraszają czytelnika do kontynuowania 
jego poszukiwań artysty. Praktyka ta może stać się zaczynem 
wielu typów refleksji, na przykład nad zagadnieniem własno-
ści i kradzieży: prawdziwa kradzież to cenzura, podczas gdy 
kradzież książki nie narusza ‘prawdziwej’ własności książki, 
własności jej autora.

2.2. Malarstwo jest skończone, niech żyje 
praca! (Laurent Marissal)
W trakcie rozmowy o zatrudnieniu w charakterze strażnika 
w Muzeum Gustave’a Moreau, w 1997 roku – spokojnej pra-
cy dla chleba z dyplomem paryskiej École des Beaux-Arts 
w kieszeni – Laurent Marissal nie wyobraża sobie jeszcze 
konsekwencji dla sztuki tego, co musi się zrazu wydawać mu 
zdarzeniem marginalnym i nieistotnym, trywialnie material-
nym wsparciem jego przyszłej sztuki. Wtedy akurat czytał 
Rodczenkę, rosyjskiego konstruktywistę, który porzucił ma-
larstwo w 1924 roku, a dyrektorka muzeum, patrząc na jego 
CV, powiedziała: „dla pana malarstwo jest skończone!” W ten 
sposób dała niechcący impuls czemuś, co po miesiącach re-
fleksji i roboczych hipotez staje się historią udokumentowaną 
przez artystę w Pinxit 1997–2003,40 a mianowicie wymyśle-
niem swojego podejścia artystycznego i swojego stanowiska 
wobec świata, a do świata sztuki w szczególności: „malarz 
bez malarstwa, ale nie bez działań malarskich.” Do pierw-
szych gestów artysty można zaliczyć zarejestrowanie komór-
ki związkowej CGT, dającej prawo do gabloty, w której może 
prezentować swoje „działania niewidoczne, nieukrywane, 
prowadzone we wrogim środowisku,” czy też tajną bibliotekę 
składającą się z wszystkich książek czytanych po kryjomu, 
ponieważ strażnik nie ma prawa czytać, rozmawiać ze zwie-
dzającymi, a tym bardziej dyskutować z nimi o malarstwie! 
Strażników też się nadzoruje. Działania malarskie osnute są 
odtąd wokół dwóch zbliżonych do siebie wątków: dezalienacji 
pracy i przekształcania przestrzeni, a jedno i drugie są peł-
noprawną częścią sztuki. Marissal wywołuje pierwszy strajk 
w dziejach Muzeum Gustave’a Moreau, potem następne, a tak-
że uczestniczy jako performer w manifestacjach organizowa-
nych przeciwko prekaryzacji zatrudnienia. Zostaje wybrany 
przedstawicielem personelu w rady administracyjnej (CA), do 
której przywrócenia przyczynił się „ulotką związkowo-malar-
ską i działaniem związkowo-malarskim.” Obecny w radzie ad-

ministracyjnej z ramienia związku zawodowego CGT, skądi-
nąd większościowego w Zjednoczeniu Muzeów Państwowych 
(RMN), artysta osiąga pewne cele: toalety dla pracowników do 
ich wyłącznego użytku, a nie dzielone ze zwiedzającymi (aby 
tam pójść, pracownik musiał czasami stać w kolejce), pomiesz-
czenie przeznaczone na odpoczynek i posiłki, w którym już 
nie magazynowano odtąd środków czystości, skrócenie czasu 
pracy itd.). Otóż te wszystkie osiągnięcia poprawiały warunki 
pracy, a czasem zapomina się, że rolą związku zawodowego 
jest właśnie przyczynianie się do dezalienacji pracy. Z punk-
tu widzenia artysty chodziło także o odzyskanie czasu życia 
„sprzedawanego pracodawcy” – mówi artysta, posługując się 
słownictwem marksistowskim. Polegało to na działaniach ma-
larskich prowadzonych w przestrzeni muzeum (przemieszcza-
nie przedmiotów w mieszkaniu Gustave’a Moreau, które jest 
częścią muzeum, odciśnięcie swojego kciuka na futrynie drzwi 
świeżo pomalowanych w trakcie remontu spowodowanego 
przez projekt etc.), ale również o legalne, lecz nieuzasadnione 
nieobecności w pracy, czy też udział w manifestacjach poli-
tycznych w imieniu CGT, skądinąd podpisywanych jako dzieło 
sztuki po jednym z jego wystąpień na Kongresie CGT Mini-
sterstwa Kultury. Inauguracja Pinxit odbyła się podczas Nocy 
Muzeów, w tym samym muzeum, którego historię opowiada 
ta książka artysty. Ukryta praca artysty jako działacza CGT 
została tak bardzo doceniona, że Marissal został delegatem do 
centrali związku, gdzie natychmiast zaczął wydawać, z innym 
związkowcem, czasopismo pod tytułem Le Cartel (słowo ozna-
czające tabliczkę pomieszczoną obok dzieła z danymi na jego 
temat: autor, tytuł, data powstania etc.). Kiedy przybył do sie-
dziby CGT, w zakłopotanie wprawiła go rada pewnego kolegi, 
który powiedział: „Tutaj wstępuje się jak do klasztoru.” Jeśli 
chodzi o dezalienację, to ma się ona prawdopodobnie w wielu 
miejscach lepiej niż w klasztorze… To, że organizacja mająca 
walczyć z alienującymi warunkami pracy może narzucać swo-
im działaczom taki model, znany z rozmaitych i różnorodnych 
wyrzeczeń, było dla artysty punktem zwrotnym ku uświado-
mieniu sobie, że alienacja nie bierze się wyłącznie z pracy! 
I oto nowy impuls dla jego przyszłych prac po ukazaniu się 
Pinxit.41 Zauważmy zresztą, że w ustępliwej etyce Kościoła ka-
tolickiego istniała – przynajmniej w czasach Związku Radziec-
kiego – klauzula ‘ukrytej kompensacji,’ z której trzeba było po-
tem, jak należało się domyślać, uzyskać rozgrzeszenie w kon-
fesjonale, lecz która legitymizowała gangrenę powszechnej 
korupcji wszędzie tam, gdzie katolicyzm był wpływowy. We 
wszystkich przypadkach ważne jest, by pamiętać o tym, że 
polityczne cele pracy Marissala zbliżają go do obywatelskiego 
nieposłuszeństwa, postawy, co do której Claude Lefort sformu-
łował trzy warunki zasadności: nagła potrzeba (stawką jest 
życie), brak innych środków (wynika z tego pewien rodzaj taj-
ności: „działania niewidoczne i nieukrywane”) oraz gotowość 
pogodzenia się z konsekwencjami, a zwłaszcza z względnym 
wykluczeniem ze wspólnoty artystycznej.

2.3. Druk w służbie wiedzy na temat pracy
(Alain Bernardini, Elsa Werth)
Wielu artystów spośród tych, którzy publikowali w wydawnic-
twie Incertain Sens i/lub wystawiali swoje prace w Gabinecie 
Książki Artysty, obrało drogę „socjologii salariatu,” by przy-
wołać tytuł artykułu Pascale Borrel,42 socjologii, która posłu-
guje się wiedzą czerpaną z doświadczenia, zmysłową i często 
zaangażowaną, wiedzą zarówno pracowników najemnych jak 
i wiedzą artystów. Te refleksyjne przedstawienia sztuki propo-
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od Tomasza z Akwinu i Thomasa Hobbesa, uprawomocnia 
przywłaszczenie przez pracę. W czasach, gdy ogromne obsza-
ry natury leżały odłogiem i nie były objęte tytułem własności, 
zaoranie ziemi upoważniało – według tych teorii – do uznania 
siebie za właściciela. To rozumowanie odświeża dzisiaj Jere-
my Waldron z New York University School of Law: obrabiając 
jakąś rzecz, robotnik miesza swoją pracę z materią, z której 
jest ona zrobiona; obrabiana rzecz zawiera zatem ‘coś,’ co jest 
własnością tych mężczyzn lub kobiet, którzy ją obrabiali i cze-
go nikt nie może pracownikowi odebrać. O wiele klarowniej-
szy od modelu rolniczego jest w tym względzie model książ-
ki, ponieważ praca włożona między jej strony – pomieszana 
z książką – jest chroniona prawem autorskim i stanowi, jak 
to formułuje Michel Hénaff, „własność własności.”38 Natomiast 
Pierre Crétois krytykuje tę teorię i uważa, że trzeba wymyślić 
inne ramy społeczeństwa sprawiedliwego, nieskoncentrowane-
go na prawie własności.39 ‘Uboczne prace’ wytworzone przez 
Middelbosa jako reprografa, nieodłączne od jego prac badaw-
czych, są uwarunkowane kontekstem pracy, to oczywiste. Te, 
które przedstawiamy w ramach wystawy, są reedycjami ksią-
żek, których tytuły zapraszają czytelnika do kontynuowania 
jego poszukiwań artysty. Praktyka ta może stać się zaczynem 
wielu typów refleksji, na przykład nad zagadnieniem własno-
ści i kradzieży: prawdziwa kradzież to cenzura, podczas gdy 
kradzież książki nie narusza ‘prawdziwej’ własności książki, 
własności jej autora.

2.2. Malarstwo jest skończone, niech żyje 
praca! (Laurent Marissal)
W trakcie rozmowy o zatrudnieniu w charakterze strażnika 
w Muzeum Gustave’a Moreau, w 1997 roku – spokojnej pra-
cy dla chleba z dyplomem paryskiej École des Beaux-Arts 
w kieszeni – Laurent Marissal nie wyobraża sobie jeszcze 
konsekwencji dla sztuki tego, co musi się zrazu wydawać mu 
zdarzeniem marginalnym i nieistotnym, trywialnie material-
nym wsparciem jego przyszłej sztuki. Wtedy akurat czytał 
Rodczenkę, rosyjskiego konstruktywistę, który porzucił ma-
larstwo w 1924 roku, a dyrektorka muzeum, patrząc na jego 
CV, powiedziała: „dla pana malarstwo jest skończone!” W ten 
sposób dała niechcący impuls czemuś, co po miesiącach re-
fleksji i roboczych hipotez staje się historią udokumentowaną 
przez artystę w Pinxit 1997–2003,40 a mianowicie wymyśle-
niem swojego podejścia artystycznego i swojego stanowiska 
wobec świata, a do świata sztuki w szczególności: „malarz 
bez malarstwa, ale nie bez działań malarskich.” Do pierw-
szych gestów artysty można zaliczyć zarejestrowanie komór-
ki związkowej CGT, dającej prawo do gabloty, w której może 
prezentować swoje „działania niewidoczne, nieukrywane, 
prowadzone we wrogim środowisku,” czy też tajną bibliotekę 
składającą się z wszystkich książek czytanych po kryjomu, 
ponieważ strażnik nie ma prawa czytać, rozmawiać ze zwie-
dzającymi, a tym bardziej dyskutować z nimi o malarstwie! 
Strażników też się nadzoruje. Działania malarskie osnute są 
odtąd wokół dwóch zbliżonych do siebie wątków: dezalienacji 
pracy i przekształcania przestrzeni, a jedno i drugie są peł-
noprawną częścią sztuki. Marissal wywołuje pierwszy strajk 
w dziejach Muzeum Gustave’a Moreau, potem następne, a tak-
że uczestniczy jako performer w manifestacjach organizowa-
nych przeciwko prekaryzacji zatrudnienia. Zostaje wybrany 
przedstawicielem personelu w rady administracyjnej (CA), do 
której przywrócenia przyczynił się „ulotką związkowo-malar-
ską i działaniem związkowo-malarskim.” Obecny w radzie ad-

ministracyjnej z ramienia związku zawodowego CGT, skądi-
nąd większościowego w Zjednoczeniu Muzeów Państwowych 
(RMN), artysta osiąga pewne cele: toalety dla pracowników do 
ich wyłącznego użytku, a nie dzielone ze zwiedzającymi (aby 
tam pójść, pracownik musiał czasami stać w kolejce), pomiesz-
czenie przeznaczone na odpoczynek i posiłki, w którym już 
nie magazynowano odtąd środków czystości, skrócenie czasu 
pracy itd.). Otóż te wszystkie osiągnięcia poprawiały warunki 
pracy, a czasem zapomina się, że rolą związku zawodowego 
jest właśnie przyczynianie się do dezalienacji pracy. Z punk-
tu widzenia artysty chodziło także o odzyskanie czasu życia 
„sprzedawanego pracodawcy” – mówi artysta, posługując się 
słownictwem marksistowskim. Polegało to na działaniach ma-
larskich prowadzonych w przestrzeni muzeum (przemieszcza-
nie przedmiotów w mieszkaniu Gustave’a Moreau, które jest 
częścią muzeum, odciśnięcie swojego kciuka na futrynie drzwi 
świeżo pomalowanych w trakcie remontu spowodowanego 
przez projekt etc.), ale również o legalne, lecz nieuzasadnione 
nieobecności w pracy, czy też udział w manifestacjach poli-
tycznych w imieniu CGT, skądinąd podpisywanych jako dzieło 
sztuki po jednym z jego wystąpień na Kongresie CGT Mini-
sterstwa Kultury. Inauguracja Pinxit odbyła się podczas Nocy 
Muzeów, w tym samym muzeum, którego historię opowiada 
ta książka artysty. Ukryta praca artysty jako działacza CGT 
została tak bardzo doceniona, że Marissal został delegatem do 
centrali związku, gdzie natychmiast zaczął wydawać, z innym 
związkowcem, czasopismo pod tytułem Le Cartel (słowo ozna-
czające tabliczkę pomieszczoną obok dzieła z danymi na jego 
temat: autor, tytuł, data powstania etc.). Kiedy przybył do sie-
dziby CGT, w zakłopotanie wprawiła go rada pewnego kolegi, 
który powiedział: „Tutaj wstępuje się jak do klasztoru.” Jeśli 
chodzi o dezalienację, to ma się ona prawdopodobnie w wielu 
miejscach lepiej niż w klasztorze… To, że organizacja mająca 
walczyć z alienującymi warunkami pracy może narzucać swo-
im działaczom taki model, znany z rozmaitych i różnorodnych 
wyrzeczeń, było dla artysty punktem zwrotnym ku uświado-
mieniu sobie, że alienacja nie bierze się wyłącznie z pracy! 
I oto nowy impuls dla jego przyszłych prac po ukazaniu się 
Pinxit.41 Zauważmy zresztą, że w ustępliwej etyce Kościoła ka-
tolickiego istniała – przynajmniej w czasach Związku Radziec-
kiego – klauzula ‘ukrytej kompensacji,’ z której trzeba było po-
tem, jak należało się domyślać, uzyskać rozgrzeszenie w kon-
fesjonale, lecz która legitymizowała gangrenę powszechnej 
korupcji wszędzie tam, gdzie katolicyzm był wpływowy. We 
wszystkich przypadkach ważne jest, by pamiętać o tym, że 
polityczne cele pracy Marissala zbliżają go do obywatelskiego 
nieposłuszeństwa, postawy, co do której Claude Lefort sformu-
łował trzy warunki zasadności: nagła potrzeba (stawką jest 
życie), brak innych środków (wynika z tego pewien rodzaj taj-
ności: „działania niewidoczne i nieukrywane”) oraz gotowość 
pogodzenia się z konsekwencjami, a zwłaszcza z względnym 
wykluczeniem ze wspólnoty artystycznej.

2.3. Druk w służbie wiedzy na temat pracy
(Alain Bernardini, Elsa Werth)
Wielu artystów spośród tych, którzy publikowali w wydawnic-
twie Incertain Sens i/lub wystawiali swoje prace w Gabinecie 
Książki Artysty, obrało drogę „socjologii salariatu,” by przy-
wołać tytuł artykułu Pascale Borrel,42 socjologii, która posłu-
guje się wiedzą czerpaną z doświadczenia, zmysłową i często 
zaangażowaną, wiedzą zarówno pracowników najemnych jak 
i wiedzą artystów. Te refleksyjne przedstawienia sztuki propo-
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nują nowe drogi dochodzenia do zrozumienia doświadczenia 
pracy najemnej. W swoim długofalowym projekcie Bernardini 
zachęca pracowników do przerwania pracy, ażeby mógł ich 
sfotografować w miejscu, w którym spędzają czas – życie – na 
wykonywaniu swoich zadań, ale fotografować ich w momen-
cie, gdy opuszczają sam proces pracy. Przed swymi maszyna-
mi, aparatami czy stanowiskami, kiedy są fotografowani, nie 
robią dosłownie nic; niektórzy wchodzą na stół, inni wydają 
się czekać lub grać. Jaki sens nadać temu przerwaniu pracy 
zainscenizowanemu przez artystę w porozumieniu z pracow-
nikami lub przynajmniej ich „n+1”? Czy w ten sposób stają się 
oni na powrót tym, czym są przede wszystkim i w zasadzie, 
nim są pracowniami najemnymi, a mianowicie osobami? Czy 
jest to zatem rodzaj wyzwolenia, czy przeciwnie – celebracja 
pracy in situ, która manifestuje pracowniczą wolność pozwa-
lającą oderwać się od trybów, w które wciąga ich praca? Czy 
jest to po prostu chwila przerwy i oddechu, jaką daje im inter-
wencja fotografa? Aby odkodować te obrazy, widz może od-
wołać się do własnej wiedzy o rzeczywistości pracy, tej, którą 
nabył właśnie w pracy, lub tej, której dostarczają media: ‘re-
dukcje zatrudnienia’ i eliminowanie ‘martwego czasu’ w pracy, 
co – rzecz oczywista – w coraz większym stopniu przekreśla 
i czyni nieprawdopodobnymi prace wykonywane ‘na boku,’ 
zwiększanie tempa i rentowności, które nęka dzisiaj publiczną 
służbę zdrowia, czy też coraz większa trudność z rozpoznawa-
niem siebie w owocu swojej pracy z powodu outsourcingu, na 
przykład. Elsa Werth natomiast odwołuje się często do proce-
su pracy i ogólniej do ram ekonomicznych dzisiejszego świa-
ta poprzez rozmaite typy dokumentów, jak w publikacjach, 
których punktem wyjścia są gazety codzienne: Un jour dans 

le Monde (4 października 2019 roku), El Mundo (Lunes 9 de 

Marzo 2020), Die Welt (Mittwoch 29. Januar 2020). Obecność 
dokumentów oddala jej prace od koncepcji dzieła plastyczne-
go i zbliża do badań naukowych (w znaczeniu wytwarzania 
wiedzy zmysłowej). Pieczątki, formularze, koperty, kalenda-
rze itp., wszystkie zawierające słowa, służą jej do kierowania 
uwagi widza-czytelnika w stronę tematów, które ją zaprzątają, 
takich jak afisz One, Two, Three z roku 2018, odnoszących się 
do pierwszego, drugiego i trzeciego sektora pracy, przy czym 
układ form graficznych i typograficznych przewiduje rozcię-
cie trzech stref i ich osobne zawieszenie, jak gdyby widz, do-
dając własną pracę do pracy artysty, musiał się usytuować 
w stosunku do nich.43

Aby uniknąć konkluzji
Im bardziej ten scenariusz wystawy posuwał się do przodu, 
tym bardziej oddalał się on od formy skończonego tekstu pisa-
nego, aby stać się na końcu zwykłym szkicem. Ćwierć wieku 
publikacji i prac prowadzonych przez wydawnictwo Incertain 
Sens, a następnie przez Gabinet Książki Artysty od roku 2006, 
skupia jak w soczewce ogrom problematyki, której wystawa 
ledwie dotyka poprzez rozmaite druki. Daje im ona sposob-
ność przemieszczenia się z półek do gablot, z etażerek na sto-
ły. Te podróże między bibliotekami, w których są przechowy-
wane, i stołami, przy których można je czytać, to zwyczajny 
los książek, urzeczywistniony tutaj w celu zwrócenia uwagi 
na zagadnienia nie tylko pasjonujące, ale także decydujące 
o przyszłości ekonomii pracy. Przekonanie, które przebija po-
przez druki prezentowane w tych ramach, jest takie, że arty-
ści i badacze, którzy często są tymi samymi osobami, też mają 
ważne rzeczy do przekazania na ich temat. Wiele spośród nich 
tutaj zaledwie zasygnalizowano: ekonomie wstrzemięźliwości

(Farkas, Watier), własność publiczną „podzielną”, na modłę 
wypożyczania z biblioteki, a także ogólne kwestie własności: 
co się posiada, kiedy posiada się książkę? Czy książka jest 
„nieprzywłaszczalna,” jak twierdzi Éric Watier, ponieważ „teo-
retycznie jest reprodukowana w nieskończoność”44 – czy z in-
nych jeszcze powodów, a mianowicie dlatego, że nosi w sobie 
‘własność własności’? I tak dalej. Istotnie, książka rozpatrywa-
na jako ‘totalny fakt społeczny,’ implikujący użycia i ekonomię, 
które wyłoniły się za jego sprawą, zmieniła znaczenia wielu 
pojęć, z czego ekonomiści, jak się wydaje, nie wyciągnęli dzi-
siaj jeszcze wszystkich wniosków, które przecież się narzuca-
ją, tak jak pojęcie własności lub model przemysłu. Czyż trzeba 
przypominać, że pierwszą gałęzią przemysłu, która rozwinęła 
się we wszystkich wymiarach, które go charakteryzują (tech-
nologie, kapitał, praca, dystrybucja etc.), nie jest wytwarzanie 
igieł w Zjednoczonym Królestwie Wielkiej Brytanii i Irlandii 
w osiemnastym stuleciu, jak można często przeczytać, lecz 
drukarstwo w szesnastowiecznej Europie. Karol Marks do-
brze rozpoznał zerwanie ciągłości między obu modelami, wy-
chwalając Johna Miltona, który wydał Paradise Lost własnym 
sumptem – samizdat avant la lettre? – w roku 1667: „Milton (…) 
był pracownikiem nieprodukcyjnym. Natomiast pisarz, pracu-
jący dla swego wydawcy, jest pracownikiem produkcyjnym. 
Milton stworzył Raj Utracony z tych samych przyczyn, dla 
których jedwabnik produkuje jedwab. Było to działanie wyni-
kające z naturalnej, życiowej konieczności. Sprzedał później 
swój produkt za 5 £. sztuka. Jednakże proletariusz literacki 
w Lipsku, fabrykujący książki na zamówienie swego księga-
rza (na przykład kompendia ekonomii), jest pracownikiem 

produkcyjnym, gdyż jego produkt jest już z góry podporząd-
kowany kapitałowi i zostaje wykonany tylko dla pomnożenia 
tego kapitału.”45 Marks myślał o gospodarce, w ramach której 
praca zarobkowa nie byłaby oddzielona od pracy twórczej, 
będącej źródłem rozwoju osobistego (Selbstbetätigung).46 Sur-
realiści wydali w roku 1925 ulotkę głoszącą: „Nie akceptujemy 
niewolnictwa pracy.”47
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Matthieu SALADIN
Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne

LA LOGIQUE CULTURELLE
DU CAPITALISME COMME CONDITION 
DE TRAVAIL

« Il me semble que notre perception des choses est 
déterminée par les idées que nous nous en faisons. 
Nous disposons d’un certain espace mental à la 
fois pour voir et pour penser. Nous considérons 
volontiers ces activités comme distinctes, mais 
ce n’est pas le cas – elles se recoupent. Elles se 
recoupent dans notre conception des choses et, 
par conséquent, dans l’expérience que nous en 
avons1. »

Mel Bochner

 Ligne de fuite 

Au printemps 2022, j’ai été invité à participer 
à une exposition collective organisée par la 
galerie Salle Principale à Paris, dirigée par 
Maryline Brustolin et qui représente mon 
travail d’artiste depuis 2015. Cette exposition, 
intitulée Ligne de fuite, souhaitait présenter 
une œuvre bidimensionnelle de chaque artiste 
de la galerie selon un dispositif scénographique 
spécifique : accrochées les unes à côté des autres, 
les œuvres formaient une ligne s’étendant le 
long d’une série de cimaises installées dans la 

diagonale de l’espace d’exposition2. Si chacune 
des œuvres réunies pouvait être appréhendée 
comme une potentielle ligne de fuite en raison 
de son caractère critique, expérimental ou 
engagé, l’agencement scénographique lui-même 
symbolisait, dans l’espace physique de la galerie, 
une telle ligne, comprise, selon les termes du 
texte de médiation, comme « une nécessité de 
s’émanciper des lignes dures (…) des dispositifs 
de pouvoir3 ».

Lorsque je suis invité dans une exposition, 
j’essaie la plupart du temps, du moins lorsque 
les conditions le permettent, de concevoir une 

doi:10.32020/ArtandDoc/34/2026/12
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œuvre spécifique. Pensée pour l’occasion, celle-ci 
tente, autant que possible, de problématiser son 
propre contexte, aussi bien d’un point de vue 
local que global. J’essaie ainsi de réfléchir sur la 
situation dans laquelle la proposition s’inscrit, 
ses différentes strates, en particulier quant à 
leurs aspects économiques et sociopolitiques. 
En l’occurrence, dans le cas présent, le contexte 
était celui d’une exposition dans une galerie 
parisienne d’art contemporain, c’est-à-dire 
dans un espace marchand, pris dans l’économie 
de ce que Luc Boltanski et Arnaud Esquerre 
appellent la « forme collection4 ». Cet ancrage 
marchand peut néanmoins apparaître, par 
certains aspects, paradoxal, puisque la singularité 
de la ligne curatoriale de cette galerie est de se 
concentrer sur des pratiques qui, en raison de 
leur dimension critique, s’accordent mal avec le 
modèle économique dominant qui régit le monde 
de l’art. Ce paradoxe apparent, ou la dissonance 
cognitive qui le sous-tend, n’appartient du reste 
pas exclusivement aux galeries privilégiant des 
approches artistiques a priori antinomiques avec 
le système capitaliste dont elles dépendent, mais 
incombe tout autant aux artistes dont la pratique 
supposée engagée s’articule avec ce que Marcel 
Broodthaers appelait un « engagement chez 
l’adversaire5 ».

Pour cette exposition, ma proposition prit 
la forme d’un protocole à activer et s’intitulait 
La logique culturelle du capitalisme tardif 
appliquée à la spatialité (figure 1). À travers 
une intervention à même la scénographie, 
elle consistait à déterminer les espaces vides 
séparant les œuvres exposées en calculant 
leurs longueurs à partir des derniers chiffres 
d’affaires annuels connus de groupes ou de 
sociétés dont la fondation d’entreprise opère 
dans le champ de l’art contemporain. Le choix 
des fondations était en outre fait en raison des 
liens que les artistes exposé·es, y compris moi-
même, pouvaient d’une manière ou d’une autre 
avoir avec elles6. Il s’agissait plus précisément 
de transposer ces chiffres d’affaires en mesures 
de distance, par simple substitution d’unité. 

Pour cette activation, un milliard d’euros de 
chiffre d’affaires égalait un centimètre, soit une 
échelle de transposition de 1 / 1 000 000 000. 
Ainsi, à titre d’exemples, la distance séparant 
l’œuvre d’Endre Tót de celle de Claude Closky 
était de 4,5 cm, tandis que cette dernière était 
elle-même espacée de celle de Gianni Pettena 
par 13,1 cm. Ces mesures correspondaient aux 
transpositions en longueurs des chiffres d’affaires 
réalisés en 2021 respectivement par le groupe 
Galeries Lafayette (4 500 millions d’euros) 
qui finance la fondation d’entreprise Lafayette 
Anticipations et par le groupe Richemont (13 144 
millions d’euros) à l’œuvre derrière la fondation 
Cartier pour l’art contemporain. En définissant 
les mesures de l’accrochage – une dimension 
passant habituellement inaperçue, ou du moins 
peu considérée, dans l’expérience des œuvres 
–, le protocole intervenait ainsi directement 
dans l’agencement scénographique de la « ligne 
de fuite  », tout en rappelant l’inscription 
économique, bien souvent passée sous silence, de 
ses émanations. Ledit protocole était par ailleurs 
lui-même compté parmi les œuvres « alignées », 
matérialisé sous la forme d’un document 
recensant les sociétés convoquées et les mesures 
correspondantes7.

À travers  ce  projet ,  je  cherchais  à 
rendre compte d’un nœud conflictuel souvent 
invisibilisé, quoiqu’en partie structurel, dans 
lequel se trouvent prises, quelquefois malgré 
elles, des pratiques d’art contemporain tentant 
de s’émanciper des « lignes dures ». Ce nœud est 
peut-être d’autant plus indémêlable que l’intérêt 
artistique, voire critique, des œuvres concernées 
peut également tendre à faire oublier la prégnance 
desdites lignes comme conditions de possibilité à 
leur avènement. Cette pièce matérialisait à travers 
des vides, au sein même de l’espace d’exposition, 
le conditionnement économique du travail et 
de la critique artiste. J’aimerais dans cet article 
revenir sur certains aspects de mon travail qui 
s’intéressent aux logiques économiques qui le 
conditionnent et tenter ainsi de problématiser 
leur articulation. Dans un premier temps, à la 
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manière d’un préambule théorique, je reviendrai 
sur le choix du titre du protocole scénographique 
dont je viens de parler et dont dérive aussi celui 
de cet article. Puis, je présenterai quelques-
uns de mes projets qui se sont confrontés à leur 
conditionnement économique. Enfin, en guise de 
conclusion, j’essaierai de tirer quelques éléments 
de réflexion sur les contradictions mais aussi 
la nécessité de la critique artiste – du moins 
telle qu’elle prend forme dans les pratiques 
institutionnalisées de l’art contemporain – à l’ère 
du réalisme capitaliste.

Généalogie d’un titre

Le titre de la pièce présentée en introduction, 
La Logique culturelle du capitalisme tardif 
appliquée à la spatialité, ne vient pas de nulle 
part. Il fait bien sûr référence au titre du célèbre 
livre de Fredric Jameson, Le Postmodernisme 
ou la logique culturelle du capitalisme tardif, 
publié en anglais en 1991 et traduit en français 
en 20078. Toutefois, et selon un procédé sans 
doute typiquement postmoderne – puisque selon 
Jameson, dans une telle période, toute œuvre 
devient un texte se donnant à lire à travers une 
intertextualité – le titre ne renvoie pas seulement 
à ce livre, mais plutôt à une série de textes dont 
le palimpseste informe l’expérience réflexive à 
laquelle souhaite inviter l’œuvre. Ainsi, il se réfère 
en premier lieu à l’article inaugural de Jameson, 
publié dans New Left Review en 1984 – quelques 
mois avant la victoire écrasante de Ronald 
Reagan pour sa réélection comme président des 
États-Unis – et repris plus tard dans le premier 
chapitre du livre de 19919. Jameson y décrit les 
rapports entre la culture et le stade avancé du 
capitalisme, ou son « troisième âge » selon le 
concept d’Ernest Mandel dont il se réclame. À 
travers des analyses notamment sur le simulacre, 
l’oubli de l’historicité, l’expérience des intensités 
ou les technologies de communication, le critique 
littéraire démontre que le postmodernisme se 
caractérise par un processus de marchandisation 

ayant contaminé toutes les sphères de la vie, et, ce 
faisant, devenu l’objet même de la consommation. 
Ce diagnostic implique, selon lui, la destruction 
de la supposée « semi-autonomie » de la culture 
et de l’art dans la société capitaliste avancée. 
Celle-ci équivaut à présent à un système-
monde global ayant congédié toute historicité. 
Tentant de s’imposer comme totalité, ce système 
s’avère difficile à représenter  ; dessiner les 
coordonnées spatiales d’un potentiel rapport 
critique représente dès lors l’une des tâches 
les plus pressantes mais dont la possibilité 
apparaît d’emblée compromise : puisque, dans le 
postmodernisme, le système-monde capitaliste 
occupe tout l’espace et que cet espace est en 
mouvement permanent, la difficulté consiste en 
effet, pour la critique, à saisir un point pertinent, 
un repère à partir duquel évaluer des dimensions 
et mesurer des distances.

Deux ans plus tard, Jameson publie un 
autre article dont le titre constitue une variation 
du précédent  : « Hans Haacke et la logique 
culturelle du postmodernisme10 ». Publié dans 
le catalogue de l’exposition de Hans Haacke, 
Unfinished Business, qui s’est tenue au New 
Museum of Contemporary Art de New York 
du 12 décembre 1986 au 15 février 1987 et qui 
représentait alors sa première rétrospective 
étatsunienne, ce texte poursuit les analyses 
amorcées dans l’article de New Left Review à 
travers l’étude de cas que représente la critique 
institutionnelle de l’artiste. L’approche relève 
de la dialectique marxiste et voit dans l’œuvre 
de Haacke un exemple paradigmatique à la fois 
du postmodernisme et d’une critique ayant pris 
acte de sa position, autrement dit une critique 
située et développée depuis les liens étroits qui se 
tissent entre une culture à l’autonomie obsolète 
et un capitalisme multinational déjà hégémonique 
à une époque où la désagrégation du bloc 
communiste connaît ses derniers soubresauts. 
Un autre texte, paru cette fois au lendemain de 
la chute du Mur de Berlin, reprend à son tour la 
formule du titre jamesonien, à la fois en l’étendant 
et en la redirigeant vers une critique des musées et 
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plus généralement, à travers eux, des institutions 
culturelles. Il s’agit de l’article « The Cultural 
Logic of the Late Capitalist Museum  » que 
Rosalind Krauss publie dans la revue October 
à l’automne 199011. Repartant de l’analyse de 
Jameson, l’historienne de l’art situe, quant à elle, 
l’élan de cette logique culturelle du capitalisme 
tardif au sein des transformations qu’ont connu 
les musées d’art contemporain depuis la seconde 
moitié du XXe siècle et, plus particulièrement, 
depuis l’avènement du minimalisme. Cette 
logique culturelle du capitalisme s’exemplifierait 
ainsi à travers la reconfiguration muséale 
provoquée par les déplacements esthétiques 
opérés par les œuvres du minimalisme dans 
l’expérience de l’art et la perception des espaces 
d’exposition. À nouveau, l’analyse est formulée 
de manière typiquement dialectique, et même 
pourrait-on dire cruellement dialectique, 
puisque Krauss explique que si les artistes du 
début du minimalisme ont pu envisager leurs 
expérimentations scénographiques comme une 
critique du modèle encyclopédique du musée 
et de son rapport étroit au capitalisme colonial 
et impérialiste, iels n’en ont pas moins ouvert 
la voie à son redéploiement différencié : « […] 
si l’artiste crée une alternative utopique ou une 
compensation à un certain cauchemar induit 
par l’industrialisation ou la marchandisation, iel 
projette simultanément un espace imaginaire, 
qui, s’il est façonné d’une manière ou d’une 
autre par les caractéristiques structurelles de 
ce même cauchemar, produit la possibilité pour 
son destinataire ou sa destinatrice d’occuper 
fictivement le territoire de ce qui sera l’étape 
suivante, plus avancée, du capital12. »

Un dernier texte s’ajoute à cette série 
citationnelle. Il s’agit de l’article intitulé « La 
logique culturelle des fondations privées d’art 
contemporain à l’ère du capitalisme tardif », écrit 
par le commissaire d’exposition et critique d’art 
Pierre Bal-Blanc pour le site Documentations 
en 201913. Cet article trace une généalogie 
des dispositifs de monstration de l’art, depuis 
l’invention du plan libre par Le Corbusier, et des 

relations de pouvoir dont ils témoignent, ainsi que 
de la nouvelle place hégémonique qu’occupent 
les fondations privées dans l’écosystème de l’art 
contemporain mondialisé, et ce jusque dans ses 
manifestations d’envergure se réclamant d’un 
discours critique. L’auteur ne fait pas référence 
ici au texte de Jameson, mais exclusivement à 
celui de Krauss, en soulignant les transformations 
biopolitiques du musée, dont les intérêts 
semblent de plus en plus épouser ceux des 
fondations d’entreprise. Un tel rapprochement 
s’exemplifierait à merveille à travers le parcours 
de l’ancienne conservatrice du musée d’Art 
moderne de la ville de Paris, Suzanne Pagé – avec 
qui Krauss introduit son article en narrant la visite 
en sa compagnie de l’exposition de la collection 
Panza organisée dans le musée parisien en 1990 
–, et qui est aujourd’hui la directrice artistique de 
la fondation Louis-Vuitton14.

Sans vouloir alourdir outre mesure 
le tuilage référentiel ici convoqué, il me faut 
ajouter quelques mots sur la deuxième partie du 
titre du présent article. Désigner cette logique 
culturelle du capitalisme « comme condition de 
travail » renvoie certes au contexte économique, 
institutionnel et sociopolitique dans lequel 
s’inscrit mon activité d’artiste15, ainsi qu’à son 
adoption comme objet de la pratique, mais 
l’expression fait aussi plus discrètement écho 
à un texte majeur de Hans Haacke, publié 
dans Artforum en 1981 sous le titre « Working 
Conditions16 » et dont la lecture a infusé dans 
nombre de mes projets. Dans ce texte, Haacke 
décortique, principalement à travers des exemples 
nord-américains, les rapports d’influence, à 
la fois profonds et réticulaires, que le milieu 
économique entretient avec les institutions 
culturelles, notamment publiques, et combien 
celles-ci en retour contribuent à légitimer celui-là 
auprès d’un large public au lieu d’en aiguiser la 
perception critique. La complexité de ces rapports 
est telle que la défense des intérêts capitalistes ne 
passe pas uniquement par les avantages fiscaux, 
ni par l’aura que telle ou telle multinationale 
peut retirer de son investissement dans la 
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culture, ni même par les pressions qu’elle peut 
éventuellement exercer pour marginaliser des 
approches artistiques dont les opinions politiques 
seraient contraires au maintien du statu quo, mais 
de manière plus duplice encore, par le soutien 
accordé à certaines expositions se revendiquant 
d’un engagement politique progressiste, afin 
de maintenir sous sa coupe un public-cible 
pouvant se dire de gauche. Ainsi fonctionne 
l’endoctrinement à l’œuvre dans les pratiques du 
soft power : « Comme chacun sait, l’idéologie est 
d’autant plus efficace que l’on n’a pas conscience 
de son emprise omniprésente17. »

Indexer la pratique

Je voudrais à présent m’arrêter sur quelques 
projets artistiques où j’ai tenté de problématiser 
ce conditionnement socioéconomique. Si cette 
recherche a commencé durant la seconde moitié 
des années 2000 en indexant des paramètres 
d’œuvres sonores sur l’évolution de cours 
boursiers, l’un des premiers projets où l’économie 
de l’œuvre elle-même était modulée par son 
indexation sur des flux financiers date de 2016 
avec le protocole Indexation. Cette pièce a été 
conçue pour ma première exposition personnelle 
présentée à la galerie Salle Principale et intitulée 
La Promesse de la dette. Elle consistait à indexer, 
au jour le jour et sur toute la durée de l’exposition, 
les prix de l’ensemble du stock des œuvres d’art 
de la galerie – de ses actifs dirait Krauss – sur la 
dette souveraine la plus versatile du moment, en 
l’occurrence à cette époque celle du Venezuela. 
Au premier jour de l’exposition, le taux d’intérêt 
de cette dette fut enregistré, ainsi que les prix 
des œuvres que la galerie proposait à la vente 
pour l’ensemble des artistes qu’elle représentait. 
Lorsqu’une vente devait être conclue, le prix 
était alors recalculé au regard de l’évolution du 
taux de référence au moment de la transaction. 
Ainsi, les prix variaient constamment, diminuant 
ou augmentant au gré du cours de la dette 
vénézuélienne sur les marchés financiers. Le 

projet visait à relier l’économie marchande 
de l’art à la fluctuation boursière considérée 
comme la plus imprévisible. En dépit de son 
caractère hautement indéterminé, cette dernière 
m’apparaissait comme le paradigme dissimulé 
de l’économie financiarisée, l’instabilité des 
taux d’emprunt de certaines dettes souveraines 
étant savamment entretenue par des relations 
de pouvoir économiques et géopolitiques afin 
de maintenir sous contrôle des pays devenus 
insolvables. Malheureusement, aucune vente 
n’a eu lieu durant l’exposition, confinant le 
protocole à un registre symbolique. Ce n’était 
toutefois peut-être pas tant l’effectivité d’une 
vente qui comptait alors – ce qui distinguait ce 
projet d’un « art inflationniste18 » –, considérant 
le processus de sa mise en place comme partie 
intégrante de l’œuvre, à savoir l’ensemble des 
négociations et des échanges qui avaient entouré 
son acceptation par la galerie, mais aussi par les 
artistes représenté·es dont l’accord préalable 
s’était avéré nécessaire (figure 2).

Le projet suivant a également donné 
lieu à de nombreuses discussions, mais s’est 
néanmoins soldé par un échec. Peu de temps 
après, en novembre 2016, j’ai été invité par 
le commissaire Pierre Bal-Blanc à présenter 
un projet pour la documenta 14, alors en 
préparation, lors d’un conclave sur l’économie de 
la manifestation allemande, organisé à l’initiative 
de Paul B. Preciado en écho à la réunion secrète 
ayant donné lieu en 1948, non loin de Kassel, à 
la création du Deutsche Mark. Cette édition de 
la documenta avait pour sous-titre Learning 
from Athens et proposait de se déployer, en plus 
de la traditionnelle exposition de cent jours à 
Kassel, à travers une autre exposition de même 
durée et organisée en amont dans la capitale 
grecque. Se revendiquant d’un geste politique 
fort, la manifestation réunissait ainsi deux États-
clés de la crise de la dette dans la zone euro. 
Par ailleurs, et pour contrer en partie la critique 
d’une logique culturelle impérialiste – qui ne 
manqua pas de surgir –, il fut décidé que l’entrée 
du volet grec serait gratuite (à l’exception de 
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quelques institutions partenaires maintenant 
leur billetterie), tandis que la partie allemande 
prévoyait une billetterie classique, dont les recettes 
étaient estimées a minima à 30% du budget total 
de la manifestation (environ 35 millions d’euros).

L’événement privé auquel je fus invité 
comprenait l’équipe curatoriale, dirigée par 
Adam Szymczyk,  certain·es  membres de 
l’administration, quelques artistes participant·es, 
des chercheuses, chercheurs et activistes, ainsi 
qu’un représentant des sponsors. Mon projet, 
intitulé Debt Price (2016), consistait à intervenir 
sur la billetterie de l’exposition, en créant un 
nouveau tarif parmi la grille des prix des tickets 
d’entrée. À la différence des autres tarifs qui 
étaient fixes, ce nouveau prix variait en continu : 
déterminé par un logiciel installé sur les postes 
de la billetterie physique et le serveur en ligne, 
il était prévu pour fluctuer en temps réel au 
gré des variations du cours boursier de la dette 
souveraine grecque (plus précisément le taux des 
obligations sur dix ans). Ainsi, lorsque le taux de 
la dette souveraine grecque augmentait, le prix 
du billet de l’exposition allemande augmentait, 
et inversement si le marché baissait. Ce tarif 
additionnel concernait uniquement les tickets 
valables un jour. Autrement dit, les personnes qui 
achetaient un ticket pour une visite d’une journée 
avaient le choix entre le tarif plein (22 euros), un 
éventuel tarif réduit si elles remplissaient l’une 
des conditions de réduction, et le « tarif de la 
dette » potentiellement supérieur ou inférieur au 
tarif de base.

Plusieurs réserves furent émises par 
les commissaires – certaines pertinentes 
d’ordre conceptuel et idéologique, d’autres plus 
étonnantes, portant par exemple sur l’ombre que 
ce projet pourrait faire à d’autres propositions 
artistiques en raison de l’éventuelle médiatisation 
qu’il  risquait de provoquer –, mais il  fut 
globalement décidé de travailler à sa faisabilité. 
Deux discussions s’ouvrirent alors dans les 
semaines qui suivirent : l’une sur la validation du 
projet par l’administration, l’autre par l’équipe 
curatoriale. Les exigences de la première furent 

relativement simples et s’exprimèrent rapidement 
sans détours : la proposition ne pouvait aboutir 
que si elle devenait symbolique, c’est-à-dire 
sans incidence concrète sur l’économie de la 
documenta. Aucune discussion sur ce point 
n’était envisageable, la raison invoquée étant 
l’importance des recettes de la billetterie dans 
le budget global, ce qui, sans être surprenant, 
avait le mérite de clarifier le seuil d’acceptabilité 
d’une pratique critique. La seconde s’est avérée 
plus compliquée, plusieurs commissaires de 
l’équipe réclamant des aménagements sur le 
concept lui-même (notamment sur le choix de 
l’indice de référence), sans être pour autant 
nécessairement d’accord entre elles et eux. Si 
je me dis rétrospectivement que j’aurais peut-
être dû m’en tenir à ma première proposition 
et arrêter là le projet, j’ai néanmoins tenté de le 
réviser dans l’espoir qu’il puisse susciter, même 
dans une forme qui me semblait alors édulcorée, 
une réflexion auprès d’un large public. Sans entrer 
dans le détail des différentes versions discutées, 
le projet prit au final la forme d’un statement, 
imprimé sur le ticket d’entrée au moment de 
son achat à prix fixe et indiquant son prix virtuel 
variable en fonction du cours de la dette grecque 
(figure 3). Alors que cette formule fut validée en 
mars 2017 par la CEO de la documenta, le projet 
fut néanmoins bloqué, après plusieurs péripéties, 
du côté de la direction curatoriale et n’a en 
définitive été montré sous aucune forme19.

En 2021,  j ’ai  participé à une autre 
exposition collective à la galerie salle principale 
intitulée « L’usage des richesses »20. Repartant 
des analyses économiques de Georges Bataille 
sur la part maudite de l’énergie et la notion de 
dépense, le propos de cette exposition souhaitait 
réfléchir à la fois sur le rôle de l’art dans la société 
capitaliste, ses « dépenses improductives », 
et sur son ancrage cosmologique plus vaste, à 
l’aune duquel les gestes « pour rien » peuvent 
revêtir une nouvelle dimension critique. Mon 
intervention, relativement discrète, consista à 
simuler une fuite d’eau dont les gouttes tombaient 
inexorablement du plafond de la galerie. 
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Intitulée en toute logique Fuite, l’installation 
révélait, à même l’infrastructure de l’espace 
d’exposition, un dysfonctionnement technique 
au débit en réalité précisément régulé, puisque 
seules 33 gouttes devaient lentement s’écouler 
chaque jour (figure 4). En raison du nombre 
réduit de gouttes quotidiennes, la fuite pouvait 
facilement passer inaperçue, le dispositif de 
goutte-à-goutte étant lui-même dissimulé dans 
un conduit d’aération. Goutte après goutte, la 
fuite formait patiemment une légère flaque sur 
le sol, quoique nécessairement contenue car 
simultanément soumise à son évaporation dans 
l’air ambiant ainsi qu’à son absorption par le 
revêtement. Le nombre de gouttes quotidiennes 
n’avait rien d’arbitraire. Chaque année, le 
ministère de la Culture de la France publie les 
chiffres clé de l’emploi culturel. Basés sur les 
statistiques de l’Insee, on y retrouve notamment 
le référencement du nombre d’artistes (toutes 
disciplines confondues) inscrit·es sur le marché 
du travail. Selon les données disponibles en 2021, 
l’effectif national des professions artistiques avait 
augmenté en un an de 12 205 personnes, soit en 
moyenne environ 33 nouvelleaux artistes par 
jour. Ainsi le nombre de nouvelleaux artistes 
qui s’inscrivaient chaque jour sur le marché du 
travail alimentait quotidiennement la fuite. En 
convoquant des données sociodémographiques du 
travail artistique et en les articulant au réseau des 
fluides de l’espace, il ne s’agissait plus seulement 
de considérer l’inscription économique de la 
pratique artistique, mais aussi son intégration 
sociale et son conditionnement infrastructurel21.

Le dernier projet que je souhaiterais 
aborder opère un nouveau déplacement par 
rapport à l’analyse des liens entre l’économie 
et le champ culturel, puisqu’il s’intéresse cette 
fois au dépérissement, sinon à la destruction 
programmée, des services publics inhérent 
aux politiques néolibérales qui gouvernent 
aujourd’hui la plupart des démocraties. Cette 
pièce a pour titre Étude des proportions et 
a été conçue pour l’exposition personnelle, Litote 
institutionnelle, que j’ai présentée au Centre 

des livres d’artistes (CDLA), à Saint-Yrieix-la-
Perche, du 31 octobre au 27 décembre 2025. Il 
s’agissait d’une installation pouvant une nouvelle 
fois passer inaperçue, aucun signe extérieur 
n’indiquant sa nature artistique. Elle consistait 
en l’ajout d’une sonnette devant l’entrée du 
CDLA, juste à côté de celle déjà existante et sans 
que l’on puisse savoir laquelle des deux pouvait 
éventuellement servir à annoncer sa présence. 
En lieu et place de l’habituelle sonnerie, cette 
nouvelle sonnette laissait entendre une voix 
d’homme qui énonçait le pourcentage des 
recettes fiscales françaises que représentait 
le budget annuel du centre d’art. Soutenu par 
le ministère de la Culture – DRAC Nouvelle-
Aquitaine, la ville de Saint-Yrieix-la-Perche et le 
département de la Haute-Vienne, le CDLA est 
en effet un centre d’art exclusivement financé 
par l’argent public, autrement dit par les recettes 
fiscales de l’État français. Si le budget annuel 
de ce centre s’avère plutôt dans la moyenne 
des financements de structures artistiques de 
taille similaire, l’annonce de ce pourcentage 
relativement réduit – les premiers chiffres autres 
que des zéros étaient entendus seulement à la 
cinquième décimale – permettait, d’une part, 
de resituer l’économie de l’institution artistique 
parmi celles des services publics et, d’autre 
part, de signifier de manière allégorique la part 
dérisoire des ressources économiques allouées à 
ce type de mission d’intérêt général et, à travers 
elle, plus largement à nombre d’institutions 
publiques essentielles à la vie sociale dans un 
système démocratique, mais laissées aujourd’hui 
en décrépitude. Comme l’a notamment analysé 
Grégoire Chamayou, le néolibéralisme n’est 
pas un mode de gouvernementalité qui vise 
spécifiquement à limiter les pouvoirs de l’État, 
mais qui s’évertue plutôt à rediriger la puissance 
publique vers le soutien des marchés et le profit 
de certains intérêts privés, entre autres à travers 
la privatisation des services publics22.
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Paradoxe et nécessité de la critique 
artiste

Le concept de « critique artiste » introduit il y a un 
peu plus d’un quart de siècle par Luc Boltanski 
et Ève Chiapello appartient à ces notions dont 
l’intérêt tant heuristique qu’épistémologique 
n’a pas manqué de provoquer des débats, du 
reste légitimes, d’une telle ampleur que ces 
derniers en viennent à redéfinir, et souvent 
à réduire, leur sens initial. Si leur analyse du 
redéploiement du capitalisme à la suite de la 
crise profonde qu’il a connu à la fin des années 
1960 a pu montrer que la critique artiste n’a pas 
échappé au triste sort de la récupération, elle 
n’entendait pas pour autant en dénigrer le 
potentiel précisément critique en la réduisant au 
statut de prémices néolibérales. Dans la postface 
inédite à la réédition en poche du Nouvel esprit 
du capitalisme, Boltanski et Chiapello rappellent 
en ce sens que la récupération de la critique 
artiste par le discours managérial n’a pas consisté 
à appliquer telles quelles ses revendications, mais 
à les articuler et à les adapter aux impératifs du 
néolibéralisme « pour éviter que l’incorporation 
des idées critiques des années 1970 n’aille trop 
loin » : « Là où le libéralisme voit dans la forme 
“marché” la forme de coordination par excellence, 
la critique artiste refuse la marchandisation de 
tout et la réduction du politique à l’optimisation 
économique23. » En ce sens, si la critique artiste 
telle que les sociologues ont pu la définir en 
vue de leur démonstration ne synthétise pas 
l’ensemble des critiques sociétales susceptibles 
d’émaner du milieu culturel, sa récupération 
n’en épuise pas non plus le potentiel critique. 
Nombre de pratiques artistiques relèvent ainsi 
aujourd’hui encore d’une certaine critique 
artiste, voire la redéfinissent ou en réorientent 
les visées, notamment au regard des évolutions 
du capitalisme, dont le stade dit tardif n’est 
peut-être plus celui qui correspond à notre 
contemporanéité24. Dans le champ de l’art 
contemporain, les pratiques critiques qui 

concernent l’économie n’échappent cependant 
toujours pas à la récupération qui les guette et 
doivent constamment rester vigilantes quant 
à l’effectivité et à la pertinence de la réflexivité 
à laquelle elles invitent. Comme le souligne 
Sophie Cras, « si le capitalisme se nourrit de ses 
critiques, il se nourrit tout autant de la réflexivité. 
Les œuvres qui font preuve d’une réflexivité 
marchande aiguisée se vendent souvent bien : les 
collectionneurs savent apprécier les traits d’esprit 
lucides et les mises en abîme éclairantes25 ». 
L’existence de galeries dédiées aux pratiques 
critiques serait là pour le rappeler, même si leur 
réalité économique est sans doute plus complexe.

Parmi les nombreuses critiques qu’a connu 
le concept de critique artiste, celle pointée 
notamment par Maurizio Lazzarato mérite 
d’être rappelée pour conclure. Dans son livre 
Expérimentations politiques, le philosophe 
revient sur la construction conceptuelle des 
chercheur·ses en sciences sociales et dénonce 
la séparation problématique qu’iels opèrent 
entre critique artiste et critique sociale26. Si les 
deux critiques peuvent obéir à des mots d’ordre 
différents et relever de revendications distinctes, 
elles ne s’avèrent cependant ni incompatibles, ni 
antinomiques. Leur efficience dépendrait même 
de leur articulation. C’est peut-être d’ailleurs le 
premier problème auquel toute critique artiste 
devrait se confronter avant de s’énoncer, au 
risque sinon de sombrer dans la nostalgie d’une 
autonomie obsolète et largement fantasmée27. 
Comme le résumait à sa manière le critique 
Joshua Decter, «  le contexte a déjà toujours 
été là28 ». Il s’agit d’en prendre acte dans la 
pratique, en embrassant toute sa complexité, et 
de s’attacher ainsi à en détailler les strates et à 
questionner les réalités qui s’y construisent.
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LOGIKA KULTUROWA KAPITALIZMU 
JAKO WARUNKÓW PRACY

„Wydaje mi się, że nasze postrzeganie rzeczy jest 
zdeterminowane przez wyobrażenia, jakie mamy 
na ich temat. Dysponujemy pewną myślową prze-
strzenią zarówno po to, by widzieć, jak i po to, by 
myśleć. Skłonni jesteśmy traktować te aktywności 
jako odrębne, lecz wcale tak nie jest – one się po-
krywają. Pokrywają się w naszym pojmowaniu 
rzeczy, a w konsekwencji w ich doświadczaniu 
przez nas.”1

Mel Bochner

Linia Zbiegu

Wiosną 2022 roku zostałem zaproszony do udzia-
łu w wystawie zbiorowej organizowanej przez ga-
lerię Salle Principale w Paryżu, prowadzoną przez 
Marylin Brustolin, która reprezentuje moją pracę 
artysty od 2015 roku. Wystawa ta, zatytułowana 
Ligne de fuite [Linia zbiegu], miała w założeniu 
prezentować dwumiarowe dzieło każdego artysty 
galerii według szczególnego układu scenogra-
ficznego: zawieszone jedne obok drugich, dzieła 
tworzyły linię rozciągającą się wzdłuż ciągu listew 
zainstalowanych po przekątnej sali wystawowej.2 
Nawet jeśli każda ze zgromadzonych prac mogła 

być postrzegana jako potencjalna linia zbiegu ze 
względu na swój charakter krytyczny, ekspery-
mentalny lub zaangażowany, to sama aranżacja 
scenograficzna symbolizowała, w fizycznej prze-
strzeni galerii taką linię, pojmowaną według tek-
stu pośredniczącego, jako „konieczność uwolnie-
nia się od twardych linii (…) systemów władzy.”3

Kiedy jestem zaproszony do udziału w wys-
tawie, to próbuję zazwyczaj, przynajmniej, kiedy 
warunki na to pozwalają, wymyślić jakieś dzieło 
specyficzne. Stara się ono, na ile to możliwe, spro-
blematyzować swój własny kontekst, zarówno z lo-
kalnego jak z globalnego punktu widzenia. Próbuję 
w ten sposób zastanawiać się nad sytuacją, w którą 
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wpisuje się dana propozycja, nad jej różnymi war-
stwami, w szczególności, gdy chodzi o ich aspek-
ty ekonomiczne i społeczno-polityczne. W tym 
konkretnym przypadku był to kontekst wys-
tawy w paryskiej galerii sztuki współczesnej, to 
znaczy w przestrzeni handlowej, uwikłanej w eko-
nomię tego, co Luc Boltanski i Arnaud Esquerre 
nazywają „formą typu kolekcja.”4 To zakotwicze-
nie handlowe może się jednak wydać pod pewny-
mi względami paradoksalne, skoro osobliwością 
linii kuratorskiej tej galerii jest koncentrowanie 
się na praktykach, które – ze względu na swój 
wymiar krytyczny – nie pasują do dominujące-
go modelu ekonomicznego, który rządzi światem 
sztuki. Ten pozorny paradoks, lub dysonans po-
znawczy, na którym się on opiera, nie jest zresztą 
wyłącznie cechą galerii dających pierwszeństwo 
postawom artystycznym z założenia antynomicz-
nym wobec systemu kapitalistycznego, od którego 
zależą, lecz charakteryzuje on w równym stopniu 
artystów, których zaangażowana w założeniu 
praktyka jest powiązana z tym, co Marcel Brood-
thaers nazywał „zaangażowaniem u adwersarza.”5

Moja propozycja na tę wystawę przybrała 
formę protokołu do aktywacji i nosiła tytuł Logika 
Kulturalna Późnego Kapitalizmu Zastosowana 
do Przestrzenności (ilustracja 1). Poprzez inter-
wencje na poziomie scenografii polegała ona na 
wyznaczeniu pustych przestrzeni oddzielających 
eksponowane dzieła, przy czym ich długości były 
obliczane na podstawie ostatnich znanych rocz-
nych obrotów koncernów lub spółek, których 
fundacje działają w obszarze sztuki współcze-
snej. Wyboru fundacji dokonywałem ponadto ze 
względu na takie czy inne powiązania, jakie eks-
ponowani artyści i artystki, w tym ja sam, mogli 
z nimi mieć.6 Chodziło dokładniej o przełożenie 
tych obrotów na miary odległości przez zwykłą za-
mianę jednostek. W przypadku tej aktywacji mi-
liard euro obrotów równał się centymetrowi, czyli 
skala transpozycji wynosiła 1 / 1 000 000 000. 
W ten sposób, przykładowo, dystans dzielący dzieło
Endre Tóta od pracy Claude’a Closky’ego wyno-
sił 4,5 cm, podczas gdy ta ostatnia była odsunięta 
od dzieła Gianniego Petteny o 13,1 cm. Miary te 

odpowiadały transpozycjom na długości obrotów 
uzyskanych w 2012 roku odpowiednio przez grupę 
Galeries Lafayette (4 500 milionów euro), która fi-
nansuje fundację firmową Lafayette Anticipations 
oraz przez grupę Richemont (13 144 miliony euro), 
która działa pod marką Fundacji Cartier na rzecz 
sztuki współczesnej. Definiując miary zawiesze-
nia – wymiar, którego zazwyczaj się nie zauwa-
ża, a przynajmniej nie przywiązuje się do niego 
większego znaczenia w odbiorze dzieł – protokół 
mieszał się zatem bezpośrednio do scenograficz-
nej aranżacji ‘linii zbiegu,’ przypominając równo-
cześnie bardzo często przemilczane ekonomiczne 
uwikłanie jej emanacji. Rzeczony protokół sam był 
zresztą zaliczony do dzieł ‘uszeregowanych,’ zma-
terializowany w postaci dokumentu wyliczającego 
przywołane firmy i odpowiadające im miary.7

Za pomocą tego projektu starałem się 
uświadomić konfliktowe, często niewidoczne, choć 
strukturalne uwikłanie, w którym tkwią, często 
wbrew sobie, praktyki sztuki współczesnej usiłu-
jące uwolnić się od ‘twardych linii.’ Uwikłanie to 
jest być może tym trudniejsze do rozplątania, że 
korzyść artystyczna, a nawet krytyczna z dzieł, któ-
rych to dotyczy, może też przyczyniać się do zapo-
minania o wpływie rzeczonych linii jako warunku-
jących ich pojawienie się. Praca ta materializowała 
poprzez swoje puste przestrzenie, w obrębie samej 
wystawy, ekonomiczne uwarunkowanie pracy 
i krytyki artystycznej. Chciałbym w tym artykule 
powrócić do niektórych aspektów mojej pracy, któ-
re dotyczą warunkujących je logik ekonomicznych, 
i spróbować w ten sposób sproblematyzować ich 
powiązania. Najpierw, na modłę preambuły teo-
retycznej, wrócę do wyboru tytułu protokołu sce-
nograficznego, o którym mówiłem, a z którego 
wywodzi się również tytuł tego artykułu. Potem 
przedstawię kilka spośród moich projektów, które 
zmierzyły się ze swym uwarunkowaniem ekono-
micznym. Wreszcie, tytułem konkluzji, spróbuję 
sformułować parę refleksji na temat sprzeczności, 
ale również konieczności krytyki artystycznej – 
przynajmniej takiej, jaka nabiera kształtu w zinsty-
tucjonalizowanych praktykach sztuki współczesnej 
– w erze realizmu kapitalistycznego.
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Rodowód Tytułu

Tytuł pracy przedstawionej we wstępie, Logika 
Kulturowa Późnego Kapitalizmu Zastosowana 
do Przestrzenności, nie wziął się znikąd. Odwo-
łuje się on oczywiście do tytułu słynnej książki 
Fredrica Jamesona, Postmodernizm czyli Logika 
Kulturowa Późnego Kapitalizmu, opublikowa-
nej po angielsku w 1991 roku, a przełożonej na 
francuski w roku 2007.8 Jednakże, niewątpliwie 
zgodnie z zabiegiem typowo postmodernistycz-
nym – skoro według Jamesona, w takim okresie, 
każde dzieło staje się tekstem dającym się czytać 
poprzez jakąś intertekstualność – tytuł odwołu-
je się nie tylko do tej książki, lecz raczej do serii 
tekstów, których palimpsest nadaje kształt myślo-
wemu eksperymentowi, do którego ma zachęcać 
dzieło. Toteż odwołuje się on w pierwszym rzędzie 
do inauguracyjnego artykułu Jamesona, opubliko-
wanego w New Left Review w 1984 roku – parę 
miesięcy po przytłaczającym zwycięstwie Ronal-
da Reagana w walce o reelekcję jako prezydenta 
Stanów Zjednoczonych – i przedrukowanego po-
tem jako pierwszy rozdział książki z roku 1991.9 
Jameson opisuje w nim związki między kulturą 
a zaawansowanym stadium kapitalizmu, czyli jego 
„trzecim wiekiem” według Ernesta Mandela, na 
którego się powołuje. Poprzez analizy poświęcone 
zwłaszcza symulakrum, zapominaniu o historycz-
ności, doświadczaniu intensywności lub techno-
logii komunikacyjnych, krytyk literacki wykazuje, 
że postmodernizm charakteryzuje się procesem 
komercjalizacji, który zaraził wszystkie sfery ży-
cia, a przez to sam stał się obiektem konsumpcji. 
Diagnoza ta implikuje jego zdaniem destrukcję 
rzekomej „połowicznej autonomii” kultury i sztuki 
w zaawansowanym społeczeństwie kapitalistycz-
nym. To ostatnie jest teraz równoznaczne z sys-
temem świata globalnego, który usunął wszelką 
historyczność. Usiłując narzucić siebie jako całość, 
system ten okazuje się trudny do przedstawienia; 
nakreślenie koordynat przestrzennych potencjal-
nego stosunku krytycznego stanowi zatem jedno 
z najbardziej naglących zadań, które wydaje się 
jednak z góry skazane na niepowodzenie: skoro 

w postmodernizmie system-świat kapitalistyczny 
zajmuje całą przestrzeń, a ta przestrzeń jest w nie-
ustannym ruchu, to trudność dla krytyka polega 
w istocie na uchwyceniu właściwego punktu, 
w odniesieniu do którego można by oceniać wy-
miary i mierzyć odległości. 

Dwa lata później Jameson ogłasza inny 
artykuł, którego tytuł jest zmienioną wersją po-
przedniego: „Hans Haacke a logika kulturalna 
postmodernizmu.”10 Opublikowany w katalogu 
wystawy Hansa Haackego, Unfinished Business, 
która odbyła się w New Museum of Contemporary 
Art w Nowym Jorku w dniach 12 grudnia 1986–15 
lutego 1987 roku i która stanowiła jego pierwszą 
retrospektywę w Stanach Zjednoczonych, tekst 
ten kontynuuje analizy zapoczątkowane w artyku-
le z New Left Review poprzez studium przypad-
ku, jaki stanowi krytyka instytucjonalna artysty. 
Podejście to wynika z dialektyki marksistowskiej 
i widzi w twórczości Haackego paradygmatyczny 
przykład zarówno postmodernizmu, jak i krytyki, 
która przyjęła do wiadomości jego stanowisko, 
innymi słowy krytyki usytuowanej i rozwijanej 
w oparciu o ścisłe związki, które istnieją między 
kulturą w sposób przestarzały autonomiczną 
a wielonarodowym kapitalizmem, zajmującym 
już pozycję hegemoniczną w czasach, gdy rozpad 
bloku komunistycznego przeżywa swoje ostatnie 
podrygi. Inny tekst, ogłoszony tuż po upadku 
muru berlińskiego, nawiązuje z kolei do sformu-
łowania z jamesonowskiego tytułu, równocześnie 
je poszerzając i przekierowując w stronę krytyki 
muzeów, a poprzez nie – w stronę instytucji kul-
turalnych w ogóle. Chodzi o artykuł „The Cultu-
ral Logic of the Late Capitalist Museum,” który
Rosalind Krauss zamieszcza w czasopiśmie
October jesienią 1990 roku.11 Wychodząc od ana-
lizy Jamesona, historyczka sztuki sytuuje, ze swej 
strony, rozmach tej kulturalnej logiki późnego 
kapitalizmu w obrębie transformacji, jaką prze-
żywały muzea sztuki współczesnej począwszy od 
drugiej połowy dwudziestego stulecia, a w szcze-
gólności od chwili nastania minimalizmu. Przy-
kładem tej kulturowej logiki kapitalizmu miałaby 
zatem być rekonfiguracja muzealna spowodowana 
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estetycznymi przemieszczeniami, jakie nastąpiły 
za sprawą dzieł minimalizmu w odbiorze sztuki 
i w postrzeganiu przestrzeni wystawowych. I tym 
razem analiza jest formułowana w sposób typo-
wo dialektyczny, można by wręcz rzec „okrutnie 
dialektyczny”, skoro Krauss wyjaśnia, że nawet 
jeśli artyści z początków minimalizmu traktowali 
swoje eksperymenty scenograficzne jako krytykę 
encyklopedycznego modelu muzeum i jego ści-
słego związku z kolonialnym i imperialistycznym 
kapitalizmem, to przecież utorowali drogę jego 
zróżnicowanej przebudowie: „(…) jeżeli artysta 
tworzy utopijną alternatywę lub zadośćuczynienie 
dla pewnego koszmaru wywołanego przez indu-
strializację lub komercjalizację, to równocześnie 
projektuje wyobrażoną przestrzeń, która, jeżeli 
jest tak czy inaczej kształtowana przez struktural-
ne cechy tegoż koszmaru, to stwarza swemu adre-
satowi lub adresatce możliwość fikcyjnego zajęcia 
obszaru tego, co będzie następnym, bardziej za-
awansowanym etapem rozwoju kapitału.”12

Do tej serii cytatów dochodzi ostatni tekst. 
Chodzi o artykuł zatytułowany „Logika Kultu-
ralna Prywatnych Fundacji Sztuki Współczesnej 
w Erze Późnego Kapitalizmu,” napisany przez ku-
ratora wystaw i krytyka sztuki Pierre’a Bal-Blanca 
dla strony internetowej Documentations w roku 
2019.13 Artykuł ten kreśli rodowód systemów eks-
ponowania sztuki od czasu wynalezienia wolnego 
planu (plan libre – przestrzeń bez stałych ścian 
działowych) przez Le Corbusiera oraz relacji wła-
dzy, których są one świadectwem, jak również 
nowej hegemonicznej pozycji, jaką zajmują pry-
watne fundacje w zglobalizowanym ekosystemie 
sztuki współczesnej, i to nawet w jego wybitnych 
przejawach pretendujących do miana dyskursu 
krytycznego. Autor nie odwołuje się tutaj do tek-
stu Jamesona, lecz wyłącznie do artykułu Krauss, 
podkreślając biopolityczne przemiany muzeum, 
których interesy pokrywają się w coraz większym 
stopniu z interesami fundacji prowadzonych przez 
firmy. Doskonałym przykładem takiego zbliżenia 
mogłaby być kariera dawnej dyrektorki Muzeum 
Sztuki Nowoczesnej Miasta Paryża, Suzanne Pagé 
– od której Krauss zaczyna swój artykuł, opowia-

dając o zwiedzaniu w jej towarzystwie wystawy 
kolekcji Panza, zorganizowanej w paryskim mu-
zeum w 1990 roku – a która dzisiaj jest dyrektorką 
artystyczną fundacji Louis Vuitton.14 

Choć nie chcę wydłużać ponad miarę listy 
przywoływanych tutaj odniesień, wypada mi dodać 
kilka słów na temat drugiej części tytułu niniejsze-
go tekstu. Określenie tej logiki kulturalnej kapita-
lizmu jako „warunków pracy” odsyła niewątpliwie 
do kontekstu ekonomicznego, instytucjonalnego 
i społeczno-politycznego, w który wpisuje się moja 
działalność artysty,15 jak również do jego przyjęcia 
jako przedmiotu praktyki, lecz wyrażenie to jest też 
bardziej dyskretnym nawiązaniem do kluczowego 
artykułu Hansa Haackego, opublikowanego w Art-
forum w 1981 roku, pod tytułem „Working Con-
ditions,”16 którego lektura wywarła wpływ na wiele 
moich projektów. W tym tekście Haacke analizuje 
drobiazgowo, zwłaszcza na przykładach północno-
amerykańskich, relacje wpływu, zarazem głębokie 
i sieciowe, jakie środowisko gospodarcze utrzymu-
je z instytucjami kulturalnymi, przede wszystkim 
publicznymi, oraz to, w jak wielkim stopniu te 
ostatnie przyczyniają się do jego uwiarygodniania 
w oczach szerokiej opinii, zamiast wyostrzać jego 
percepcję krytyczną. Złożoność tych relacji jest 
taka, że obrona interesów kapitalistycznych nie 
polega jedynie na korzyściach fiskalnych, ani na 
otoczce, jaką taka czy inna firma wielonarodowa 
może się chlubić dzięki swoim inwestycjom w kul-
turę, ani nawet na presji, jaką może ona ewentu-
alnie wywierać w celu marginalizacji postaw arty-
stycznych, które pod względem politycznym byłyby 
przeciwne utrzymaniu status quo, ale w sposób 
jeszcze bardziej dwulicowy, przez wsparcie udzie-
lane pewnym wystawom świadczącym o postę-
powym zaangażowaniu politycznym po to, by 
utrzymać wpływ na publiczność, do której są one 
adresowane, a którą można określić jako lewicową. 
W ten sposób funkcjonuje indoktrynacja stosowa-
na w praktykach soft power: „Jak każdemu wia-
domo, ideologia jest tym skuteczniejsza, im mniej 
uświadamiamy sobie jej wszechobecny wpływ.”17
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Indeksowanie Praktyki

Chciałbym teraz zatrzymać się przy paru pro-
jektach artystycznych, w których próbowałem 
sproblematyzować to uwarunkowanie społeczno-
-ekonomiczne. Choć te poszukiwania zaczęły się 
w pierwszej dekadzie tego stulecia od zestawiania 
parametrów utworów dźwiękowych z ewolucją 
kursów giełdowych, to jeden z pierwszych projek-
tów, w których ekonomia samego dzieła była mo-
dulowana przez jej indeksację na przepływach fi-
nansowych, powstał w roku 2016 i jest to protokół 
Indeksacja. Praca ta została pomyślana w związku 
w moją pierwszą wystawą indywidualną w galerii 
Salle Principale i nosiła tytuł Obietnica Długu (fr. 
La Promesse de la dette). Polegała ona na indek-
sowaniu, dzień po dniu i przez cały czas trwania 
wystawy, cen całego zapasu dzieł sztuki w galerii 
– jej aktywów, powiedziałaby Krauss – na naj-
bardziej zmiennym w danym momencie długu 
publicznym, którym był akurat dług Wenezueli. 
W pierwszym dniu wystawy została zapisana sto-
pa procentowa od tego długu, podobnie jak ceny 
dzieł wszystkich reprezentowanych przez galerię 
artystów, które wystawiała ona na sprzedaż. Kie-
dy miało dojść do jakiejś sprzedaży, cena była 
przeliczana na nowo zgodnie z ewolucją odno-
śnej stopy w momencie transakcji. W ten sposób 
ceny nieustannie się zmieniały, obniżając się lub 
rosnąc zależnie od kursu długu wenezuelskiego 
na rynkach finansowych. Projekt miał na celu po-
wiązanie komercyjnej ekonomii sztuki z fluktuacją 
giełdową uznawaną za najbardziej nieprzewidy-
walną. Wbrew swemu wysoce nieokreślonemu 
charakterowi, ta ostatnia jawiła mi się jako ukryty 
paradygmat ekonomii podporządkowanej finan-
sjerze, ponieważ niestabilność stóp pożyczkowych 
niektórych długów publicznych jest zmyślnie pod-
trzymywana przez ekonomiczne i geopolityczne 
relacje władzy w celu trzymania pod kontrolą 
krajów niewypłacalnych. Niestety, w trakcie wy-
stawy nie doszło do żadnej sprzedaży, przez co 
protokół stał się jedynie rejestrem symbolicznym. 
Ale być może liczyła się wówczas nie tyle efektyw-
ność sprzedaży – co różniło ten projekt od „sztuki 

inflacjonistycznej”18 – jeśli potraktować jako in-
tegralną część dzieła proces jej przeprowadzania, 
a mianowicie wszystkie negocjacje i rozmowy, 
które towarzyszyły jej akceptacji przez galerię, ale 
również przez reprezentowanych artystów i artyst-
ki, których uprzednia zgoda okazała się konieczna 
(ilustracja 2).

Następny projekt też wywołał wiele dys-
kusji, a mimo to zakończył się niepowodze-
niem. Wkrótce potem, w listopadzie 2016 roku, 
zostałem zaproszony przez komisarza Pierre’a
Bal-Blanca do przedstawienia projektu na docu-
menta 14, wówczas w przygotowaniu, podczas 
konklawe na temat ekonomii tej niemieckie im-
prezy, zorganizowanego z inicjatywy Paula B. Pre-
ciado w nawiązaniu do tajnego zebrania z 1948 
roku, w pobliżu Kassel, które zaowocowało stwo-
rzeniem Deutsche Mark. Edycja 14 documenta no-
siła tytuł Learning from Athens i miała obejmo-
wać także, oprócz tradycyjnej studniowej wystawy 
w Kassel, inną równoległą wystawę, zorganizo-
waną wcześniej w stolicy Grecji. Pomyślana jako 
mocny gest polityczny, impreza łączyła w ten spo-
sób dwa państwa kluczowe dla kryzysu zadłużenia 
strefy euro. Skądinąd, po to by odeprzeć częściowo 
krytykę imperialistycznej logiki kulturalnej – któ-
ra nie omieszkała się pojawić – postanowiono, że 
wstęp na część grecką będzie bezpłatny (z wyjąt-
kiem paru instytucji partnerskich, które utrzyma-
ły sprzedaż biletów), podczas gdy część niemiecka 
przewidywała klasyczną sprzedaż biletów, z któ-
rych wpływy szacowano na minimum 30% całko-
witego budżetu imprezy (około 35 milionów euro).

Wydarzenie prywatne, na które mnie za-
proszono, obejmowało zespół kuratorski kiero-
wany przez Adama Szymczyka, niektórych człon-
ków i członkinie zarządu, kilkoro uczestniczących 
artystów, badaczki, badaczy i aktywistów, a także 
przedstawiciela sponsorów. Mój projekt, zatytu-
łowany Debt Price (2016), polegał na interwencji 
w sprzedaż biletów na wystawę przez stworze-
nie nowej taryfy w wykazie cen biletów wstępu. 
W odróżnieniu od innych taryf, które były stałe, 
ta nowa cena nieustannie się zmieniała: wyzna-
czana przez program zainstalowany w kompu-
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terach fizycznych kas biletowych i na serwerze
online, miała ona w założeniu fluktuować w czasie 
realnym w zależności od zmian kursu giełdowego 
greckiego długu publicznego (a dokładniej od sto-
py procentowej obligacji dziesięcioletnich). W ten 
sposób, kiedy stopa greckiego długu publicznego 
rosła, cena biletu na wystawę niemiecką też rosła, 
i na odwrót, jeżeli cena spadała. Ta dodatkowa 
taryfa dotyczyła wyłącznie biletów ważnych jeden 
dzień. Innymi słowy, osoby, które kupowały bilet 
na zwiedzanie jednodniowe, miały wybór między 
taryfą normalną (22 euro), ewentualną taryfą 
ulgową, jeżeli spełniały jeden z warunków zniżki, 
oraz „taryfą długu,” potencjalnie wyższą lub niższą 
od taryfy podstawowej.

Komisarze zgłaszali wiele zastrzeżeń – nie-
które trafne, natury konceptualnej i ideologicznej, 
inne bardziej zdumiewające, dotyczące na przy-
kład tego, że projekt mógł przyćmić inne propo-
zycje artystyczne z powodu ewentualnego rozgło-
su medialnego, jaki mógł zyskać – lecz w sumie 
postanowiono pracować nad jego wykonalnością. 
W następnych tygodniach zaczęły się zatem dwie 
dyskusje: jedna dotyczyła zatwierdzenia projek-
tu przez zarząd, druga przez zespół kuratorski. 
Wymagania tego pierwszego były stosunkowo 
proste i zostały szybko wyrażone bez ogródek: 
propozycja mogła zostać zrealizowana tylko pod 
warunkiem, że stanie się symboliczna, czyli nie 
będzie miała konkretnego wpływu na ekonomię 
documenta. Niemożliwa była żadna dyskusja na 
ten temat, gdyż powodem decyzji była wysokość 
wpływów z biletów w ogólnym budżecie, co – bez 
zaskoczenia – miało tę zaletę, że ujawniało próg 
akceptowalności pewnej praktyki krytycznej. Dru-
ga okazała się bardziej skomplikowana, ponieważ 
wielu komisarzy z zespołu domagało się poprawek 
w samym pomyśle (zwłaszcza dotyczących wyboru 
wskaźnika referencyjnego, przy czym niekoniecz-
nie byli zgodni między sobą. Nawet jeśli retro-
spektywnie myślę sobie, że powinienem być może 
trzymać się swojej pierwotnej propozycji i zrezy-
gnować w tym momencie z projektu, to jednak 
próbowałem go przepracować w nadziei, że może 
wzbudzić, nawet w formie, która wydawała mi się 

wówczas zbyt złagodzona, jakąś refleksję wśród 
szerokiej publiczności. Nie wchodząc w szczegóły 
różnych rozważanych wersji, projekt przyjął osta-
tecznie formę statement, drukowanego na bilecie 
wstępu w momencie jego zakupu za ustaloną cenę 
i wskazującego jego wirtualną zmienną cenę, za-
leżną od kursu greckiego długu (ilustracja 3). Choć 
ta formuła została zatwierdzona przez zarząd do-
cumenta, projekt został jednak zablokowany, po 
wielu perypetiach, przez kierownictwo kuratorskie 
i nie został w efekcie pokazany w żadnej postaci.19

W 2021 roku uczestniczyłem w galerii Salle 
Principale w innej zbiorowej wystawie zatytułowa-
nej Użytek z Bogactw.20 Wychodząc od analiz eko-
nomicznych Georges’a Bataille’a na temat części 
przeklętej energii i pojęcia wydatku, wystawa ta 
miała wzbudzić refleksję zarówno nad rolą sztuki 
w społeczeństwie kapitalistycznym, nad jej „bez-
produktywnymi kosztami” i jej szerszym zakotwi-
czeniem kosmologicznym, w świetle którego gesty 
„bezinteresowne” mogą nabierać nowego wymiaru 
krytycznego. Mój udział, stosunkowo dyskretny, 
polegał na symulowaniu wycieku wody, której 
krople spadały nieubłaganie z sufitu galerii. Zaty-
tułowana logicznie Wyciek, instalacja ujawniała, 
w samej infrastrukturze przestrzeni ekspozycyj-
nej, techniczną dysfunkcję, której przepływ był 
w rzeczywistości ściśle regulowany, skoro tylko 
trzydzieści trzy krople miały ściekać powoli każde-
go dnia (ilustracja 4). Ze względu na ograniczoną 
dzienną liczbę kropli, łatwo można było wycieku 
nie zauważyć, gdyż urządzenie dozujące krople 
samo było schowane w przewodzie wentylacyj-
nym. Kropla po kropli, wyciek tworzył cierpliwie 
na podłodze niewielką kałużę, która była jednak 
nieuchronnie ograniczana, bo równocześnie wy-
parowywała i była wchłaniana przez wykładzi-
nę. Codzienna liczba kropli nie była bynajmniej 
ustalona arbitralnie. Każdego roku francuskie 
ministerstwo kultury publikuje najważniejsze 
dane liczbowe dotyczące zatrudnienia w kulturze. 
Według danych dostępnych w roku 2021, ogólna 
liczba zatrudnionych w zawodach artystycznych 
wzrosła w ciągu roku o 12 205 osób, czyli zwięk-
szała się średnio o około 33 nowych artystów/
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artystek dziennie. W ten sposób liczba nowych 
artystów, którzy meldowali się codziennie na ryn-
ku pracy, zasilała codziennie wyciek. Przywołując 
dane społeczno-demograficzne dotyczące pracy 
artystycznej i wiążąc je z siecią płynów w prze-
strzeni, nie chciałem już tylko brać pod uwagę 
ekonomicznego wymiaru praktyki artystycznej, 
ale uwzględnić również jej integrację społeczną 
i uwarunkowanie infrastrukturalne.21

Ostatni projekt, o którym chciałbym 
wspomnieć, dokonuje nowego przemieszczenia 
w stosunku do analizy związków między ekono-
mią a obszarem kulturalnym, gdyż dotyczy tym 
razem zanikania, jeżeli nie zaprogramowanego 
niszczenia, usług publicznych, nieodłącznie zwią-
zanego z politykami neoliberalnymi, które rządzą 
dzisiaj większością demokracji. Praca ta nosi tytuł 
Studium Proporcji i została wymyślona na wysta-
wę indywidualną, pod tytułem Litota Instytucjo-
nalna, którą prezentowałem w Centre des livres 
d’artistes (CDLA) w Saint-Yrieix-la-Perche, od 31 
października do 27 grudnia 2025 roku. Chodzi-
ło o instalację, która i tym razem mogła przejść 
niezauważona, ponieważ żaden zewnętrzny znak 
nie wskazywał na jej artystyczny charakter. Po-
legała ona na dodaniu dzwonka przed wejściem 
do CDLA, tuż obok tego, który już tam był, w taki 
sposób, aby nie było wiadomo, który z nich dwóch 
służy do powiadamiania o swojej obecności. Za-
miast zwyczajowego dzwonienia, ten nowy dzwo-
nek ogłaszał męskim głosem procent wpływów 
fiskalnych, jaki stanowił roczny budżet centrum 
artystycznego. Wspierane przez Ministerstwo Kul-
tury – DRAC Nouvelle-Aquitaine, miasto Saint-
Yrieix-la-Perche oraz departament Haute-Vienne, 
CDLA jest bowiem centrum sztuki finansowanym 
wyłącznie ze środków publicznych, innymi słowy 
z przychodów fiskalnych państwa francuskiego. 
Jeżeli nawet roczny budżet tego centrum mieś-
ci się raczej w średniej finansów struktur arty-
stycznych podobnej wielkości, to ogłoszenie tego 
stosunkowo niewielkiego procentu – pierwsze 
cyfry inne niż zero pojawiały się dopiero na pią-
tym miejscu po przecinku – pozwalało, z jednej 
strony, usytuować ekonomię instytucji artystycz-

nych w całokształcie ekonomii usług publicznych, 
a z drugiej strony – ukazać w sposób alegoryczny 
śmieszną wysokość środków publicznych przezna-
czanych na tego rodzaju zadania służące ogółowi, 
i szerzej – na wiele instytucji publicznych istot-
nych dla życia społecznego w systemie demokra-
tycznym, lecz dzisiaj zaniedbywanych. Według 
analizy Grégoire’a Chamayou, neoliberalizm nie 
jest filozofią rządzenia, która ma na celu w szcze-
gólności ograniczenie kompetencji państwa, lecz 
która raczej czyni wszystko, by przekierować wła-
dzę publiczną na wspieranie rynków i pewnych 
interesów prywatnych, między innymi poprzez 
prywatyzację usług publicznych.22

Paradoks i Konieczność Krytyki
Artysty

Pojęcie „krytyki artysty,” wprowadzone nieco po-
nad ćwierć wieku temu przez Luca Boltanskiego 
i Ève Chiapello, należy do tych pojęć, których 
ranga zarówno heurystyczna jak epistemologicz-
na wywoływała dyskusje, zresztą uzasadnione, tak 
doniosłe, że doprowadziły one do przedefiniowa-
nia, a nawet do zawężenia, ich pierwotnego sensu. 
Nawet jeśli ich analiza przebudowy kapitalizmu 
w następstwie głębokiego kryzysu, jaki przeżywał 
on pod koniec lat sześćdziesiątych, wykazała, że 
krytyka artystyczna nie uniknęła smutnego losu 
przejęcia jej haseł, to nie zamierzała bynajmniej 
negować właśnie krytycznego potencjału, sprowa-
dzając jego status do przesłanek neoliberalnych. 
W nieopublikowanym posłowiu do drugiego, kie-
szonkowego wydania Nowego Ducha Kapitalizmu 
[Nouvel esprit du capitalisme], Boltanski i Chia-
pello przypominają, że wykorzystywanie krytyki 
artysty przez dyskurs menedżerski nie polegało 
na bezpośrednim przejmowaniu jego postulatów, 
lecz na ich wiązaniu i dostosowywaniu do impera-
tywów neoliberalizmu, aby nie dopuścić do tego, 
by wcielanie idei krytycznych nie posuwało się 
za daleko: „Tam, gdzie liberalizm widzi w formie 
»rynku« najwłaściwszy sposób koordynacji, kry-
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tyka artysty odrzuca komercjalizację wszystkiego 
i sprowadzanie polityki do optymalizacji ekono-
micznej.”23 W tym znaczeniu, jeżeli nawet kryty-
ka artysty taka, jak ją definiowali socjologowie 
na użytek swoich wywodów, nie obejmuje ogółu 
krytyk społecznych, jakie mogą pochodzić ze śro-
dowiska kulturalnego, to jej wykorzystywanie też 
nie wyczerpuje jej potencjału krytycznego. Toteż 
wiele dzisiejszych praktyk artystycznych nadal 
przynależy do pewnego rodzaju krytyki artysty, 
a nawet na nowo ją definiuje lub modyfikuje jej 
cele, zwłaszcza względem ewolucji kapitalizmu, 
którego stadium zwane późnym nie jest już być 
może tym, które odpowiada naszej współczesno-
ści.24 W obszarze sztuki współczesnej praktyki 
krytyczne, które dotyczą ekonomii, nie zawsze 
unikają jednak wykorzystywania, które na nie 
czyha i powinny stale zachowywać czujność co do 
efektywności i istotności refleksji, do której zachę-
cają. Jak podkreśla Sophie Cras, „jeżeli kapitalizm 
karmi się swoją krytyką, to karmi się w równym 
stopniu autorefleksją. Dzieła, które odznaczają 
się wyostrzoną komercyjną autorefleksyjnością, 
często dobrze się sprzedają; kolekcjonerzy po-
trafią docenić przenikliwe dowcipy i błyskotliwą 
autoironię.”25 Istnienie galerii poświęconych prak-
tykom krytycznym powinno nam o tym przypo-
minać, nawet jeśli ich rzeczywistość ekonomiczna 
jest bez wątpienia bardziej złożona.

Wśród wielu ocen krytycznych, z jakimi 
spotykało się pojęcie krytyki artysty, na zakoń-
czenie warto przede wszystkim przytoczyć tę, 
którą sformułował Maurizio Lazzarato. W książce 
Expérimentations politiques filozof powraca do 
pojęciowej konstrukcji badaczy/badaczek w za-
kresie nauk społecznych i poddaje krytyce sto-
sowany przez nich problemowy rozdział między 
krytyką artysty i krytyką społeczną.26 Jeżeli nawet 
te dwie krytyki mogą kierować się innymi hasłami 
i zgłaszać odmienne postulaty, to wcale nie oka-
zują się niemożliwe do pogodzenia, ani antyno-
miczne. Ich sprawczość wydaje się wręcz zależeć 
od ich wzajemnego powiązania. To jest być może 
skądinąd najważniejszy problem, z którym wszel-
ka krytyka artysty powinna się zmierzyć, zanim 

zabierze głos, bo w przeciwnym razie może po-
paść w nostalgię za przestarzałą i w znacznej mie-
rze fantazmatyczną autonomią.27 Jak streścił to 
na swój sposób krytyk Joshua Decter, „Kontekst 
był już zawsze obecny.”28 Chodzi o to, by uznawać 
to w praktyce, ogarniając całą tego złożoność, aby 
móc dzięki temu rozróżniać jego warstwy i zasta-
nawiać się nad rzeczywistościami, które się w nich 
konstruują. 

Przekład: Tomasz Stróżyński
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SUMMARY

Matthieu SALADIN
THE CULTURAL LOGIC OF CAPITALISM AS 
A CONDITION OF WORK 

Based on the scenographic protocol, The Cultural 
Logic of Late Capitalism Applied to Spatiality, 
activated during a group exhibition in 2022, 
this article revisits certain aspects of my artistic 
work that explore the economic logics that shape 
it. First, I attempt to explain the choice of the 
protocol's title and, by extension, that of this 
article, through its multiple references. I then 
present some of my projects that have grappled 
with their economic conditioning. Finally, 
I try to draw some points for reflection on the 
contradictions, but also the necessity of artistic 
critique in the age of capitalist realism.

Translated by AI
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1. Vue de l’exposition Ligne de fuite [Widok 
wystawy Linia Zbiegu], 2022. Courtesy Salle 
Principale

2. Extrait d’une activation du protocole 
Indexation dans l’exposition Group 
Show (d’après Koyaanisqatsi), cur. Emile 
Oumourov [Fragment aktywacji protokołu 
indeksowania na wystawie Group Show 
(według Koyaanisqatsi), kuratorowanej 
przez Emile'a Oumourova], 2023. Courtesy 
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Poème statistique de l’exposition Travail et économie dans les 
publications d’artistes, Cabinet du livre d’artiste, Rennes, France, 
du 25/02 au 11/04/2025

100% des artistes exposé·es ne sont pas racisé·es.
90% des personnes dont le travail a rendu possible cette exposition n’ont pas été rémunérées.
82% des artistes exposé·es ont plus de 50 ans.
79% des artistes exposé·es sont des hommes.
64% des artistes vivant·es exposé·es indiquent avoir un travail en plus de leur activité d’artiste.
50% des personnes dont le travail a rendu possible cette exposition sont de classe moyenne.
36% des artistes vivant·es exposé·es indiquent ne pas avoir un travail en plus de leur activité d’artiste.
21% des artistes exposé·es sont des femmes.
18% des artistes exposé·es ont moins de 50 ans.
17% des personnes dont le travail a rendu possible cette exposition sont de classe populaire.
17% des personnes contactées n’ont pas souhaité communiquer leur classe sociale.
15% des artistes exposé·es sont décédé·es.
10% des personnes dont le travail a rendu possible cette exposition ont été rémunérées.
5% des personnes dont le travail a rendu possible cette exposition sont de classe aisée.

Wiersz statystyczny z wystawy Praca i ekonomia w publikacjach 
artystów, Gabinet Książki Artysty, Rennes, Francja, od 25 lutego do 
11 kwietnia 2025

100% wystawianych artystów i artystek nie jest określonych rasowo.
90% osób, których praca umożliwiła tę wystawę, nie otrzymało wynagrodzenia.
82% wystawianych artystów i artystek ma ponad 50 lat.
79% wystawianych artystów i artystek podaje, że oprócz działalności artystycznej mają innąpracę.
50% osób, których praca umożliwiła tę wystawę, należy do klasy średniej.
36% wystawianych żyjących artystów i artystek podaje, że nie mają żadnej pracy oprócz działalności 

artystycznej.
21% wystawianych artystów to kobiety.
18% wystawianych artystów i artystek ma mniej niż 50 lat.
17% osób, których praca umożliwiła tę wystawę, należy do klasy ludowej.
17% zapytanych osób nie życzyło sobie informowania o ich klasie społecznej.
15% wystawianych artystów i artystek nie żyje.
10% osób, których praca umożliwiła tę wystawę, otrzymało wynagrodzenie.
5% osób, których praca umożliwiła tę wystawę, należy do klasy zamożnej.

Przekład: Tomasz Stróżyński
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Barthélémy BETTE 
Université Paris I Panthéon-Sorbonne et Université Paris-Cité

USAGES DE LA NOTION DE TRAVAIL DANS 
LE CHAMP DE L'ART CONTEMPORAIN : 
VERS DE NOUVELLES RECONFIGURATIONS 
ENTRE CRITIQUE ARTISTE ET CRITIQUE 
SOCIALE

L'activité artistique s'est définie historiquement 
comme l'antagoniste radical du travail dans sa 
définition dominante, aussi bien du point de 
vue des représentations par des oppositions 
de valeurs1 que sur le plan économique par 
l'opposition entre la régularité des revenus 
du contrat de travail et l'aléatoire de la vente 
des œuvres sur un marché. En faisant usage 
de cette notion, des pratiques artistiques et 
militantes du champ de l'art contemporain 
tentent pourtant de contester ces oppositions 
matérielles et  symboliques à travers des 
dispositifs d'intervention artistiques dans les 
mondes du travail conventionnels2 ou par des 
revendications militantes fondées sur la notion 
de « travailleur·euses de l'art3 ».

Cet article vise à comprendre en quoi ces 
différentes pratiques proposent une articulation 
singulière entre deux catégories critiques au cœur 
des analyses de Luc Boltanski et Ève Chiapello 
dans Le Nouvel Esprit du capitalisme4, c'est-
à-dire une « critique sociale » élaborée dans les 
mondes du travail conventionnels et dénonçant les 

rapports d'exploitation et une « critique artiste », 
définie par les auteurs comme « une exigence 
de libération, d'autonomie et d'authenticité »5. 
Les usages de cette notion dans le champ de l'art 
contemporain constituent un laboratoire d'analyse 
de ces circulations critiques, d'autant que la 
catégorie des plasticien·nes est l'héritière de celle 
des peintres et des sculpteurs où s'est élaborée la 
conception moderne de l'artiste.

La comparaison entre les usages artistiques 
et militants de cette notion permet également 
d'aborder plus directement la question des 
stratégies de lutte face à un capitalisme dont la 
force réside selon les auteurs dans sa capacité à 
prendre appui sur ses ennemis pour élaborer ses 
discours de justification6. Alors que la critique 
artiste a été instrumentalisée par la sphère du 
management au sein des mondes du travail 
conventionnels, l'intensification d'une critique 
sociale dans le champ de l'art contemporain 
français au cours de ces dernières années pose la 
question des recombinaisons contemporaines de 
ces deux formes de critique7.

doi:10.32020/ArtandDoc/34/2026/13
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Les ambivalences critiques
de l'activité des plasticien.nes et
la définition dominante du travail

Comme dans l'expression courante « je cherche 
du travail », le terme de «  travail » désigne 
implicitement dans le langage courant la forme 
de l'emploi salarié très majoritaire en France8. 
Le terme peut donc d'abord se définir comme 
l'ensemble des institutions permettant de tracer 
la frontière entre les activités considérées comme 
productives et celles qui se trouvent exclues de 
cette reconnaissance. La délimitation de cette 
frontière résulte d'une lutte entre groupes sociaux 
visant à imposer une définition spécifique du 
travail face à la diversité des activités, comprises 
comme toute action de transformation du monde.

L'enjeu du travail est politiquement décisif 
en raison de sa centralité dans l'organisation sociale 
et cette ambiguïté sémantique est couramment 
exploitée à des fins idéologiques, notamment 
par les discours prônant la « valeur travail. » En 
confondant ses définitions anthropologiques 
et institutionnelles, cette expression possède 
une fonction objective de voile idéologique qui 
attribue une valeur universelle à une définition 
du travail historiquement et socialement située. 
Cette confusion a aussi pour effet de sortir l'enjeu 
définitionnel du travail du cadre des luttes 
politiques, souvent au profit de la question de la 
répartition de la valeur économique. Le rapport 
de domination capitaliste ne consiste pourtant 
pas seulement en un rapport d'exploitation 
mais plus encore en l'exclusion d'un grand 
nombre d'activités hors du champ du travail9. 
L'essentialisation du travail constitue par ailleurs 
un ressort rhétorique majeur de l'idéologie 
néolibérale, allant de pair avec une conception 
économiciste de l'économie lui permettant de 
se présenter comme « non-idéologique » en se 
prévalant de l'autorité de la science10. 

Or cet enjeu définitionnel constitue 
pour les plasticien·nes un problème politique 
particulièrement prégnant,  leurs faibles 

rémunérations résultant d'une reconnaissance 
très partielle de leurs activités comme travail11. 
Cette situation résulte d'un long processus 
d'autonomisation de l'activité artistique des 
formes dominantes de travail dans lequel les 
dimensions matérielles et symboliques sont 
fortement intriquées. En acquérant le prestige 
d'une activité intellectuelle12, l'art se distingue 
de l'artisanat et perd les protections associées au 
système des corporations pour conquérir à partir 
de la Renaissance celles de l'Académie13. Au XIXe 
siècle la délégitimation progressive de l'Académie 
par les esthétiques romantiques va de pair avec 
l'instauration d'un nouveau système de marché, 
rendu possible par l'instauration juridique du 
droit d'auteur lors de la Révolution française14 
et par l'apparition d'une nouvelle fonction de 
« marchand-entrepreneur »15. L'antagonisme 
devient alors radical entre la figure du génie et 
les figures de travailleurs qui s'imposent avec 
la Révolution industrielle, c'est-à-dire à la fois 
celles de l'ouvrier et du bourgeois16. Ces nouvelles 
représentations disjoignent l'activité artistique 
des conquêtes salariales du XIXe siècle, qui 
aboutissent à la généralisation du contrat de 
travail dans les rapports productifs au début du 
XXe siècle17. La naturalisation du marché par le 
capitalisme comme meilleur agent évaluateur 
du talent18 n'est pas contradictoire avec la « vie 
de bohème » qui comprend la possibilité d'une 
reconnaissance posthume19. Cette association 
paradoxale entre la sacralisation de l'artiste, la 
liberté esthétique, le marché privé et l'incertitude 
économique explique la situation actuelle des 
plasticien·nes, entre survalorisation symbolique 
et dévalorisation économique.

Malgré leurs aspirations désacralisantes, 
les avant-gardes du 20e siècle n'ont pas défait cette 
conception charismatique de l'artiste et encore 
moins modifié le fonctionnement économique 
de son activité. Bien loin de démocratiser le 
privilège symbolique de l'artiste, la fusion de 
« l'art et la vie » renforce au contraire son pouvoir 
thaumaturgique de tout désigner comme art. 
La dématérialisation relative de l'objet par les 
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avant-gardes conceptuelles transfère la sacralité 
de l’œuvre sur la personne de l'artiste, selon une 
logique de recherche expérimentale qui accroît la 
coupure épistémologique avec le « sens commun 
de l'art ». En transgressant la frontière du travail 
définitoire de l'activité artistique selon le schème 
romantique, le ready-made duchampien joue 
un rôle historique dans l'avènement de cette 
rupture conceptuelle, dans un acte qui prolonge le 
processus de dissolution des normes esthétiques 
tout en opérant un saut qualitatif par sa radicalité.

Le principe du ready-made est aussi 
paradigmatique des contradictions politiques des 
avant-gardes. Cette transgression symbolique 
s'accompagne en effet d'une valorisation 
marchande de l’œuvre contradictoire avec la 
fixation du prix des produits industriels, où existe 
une relation généralement linéaire avec la valeur 
des matériaux employés et le temps de travail 
nécessaire pour le fabriquer. L'histoire des avant-
gardes est ainsi marquée par une décorrélation 
croissante des registres symboliques et matériels 
de la politique, la radicalité des critiques anti-
travail20 allant de pair avec la financiarisation 
du marché de l'art. Les œuvres critiques des 
avant-gardes participent ainsi directement 
à cette logique spéculative, le champ de l'art 
contemporain s'apparentant de plus en plus à un 
modèle idéal du néolibéralisme tant sur le plan de 
son fonctionnement économique que sur celui de 
ses justifications idéologiques21.

L'émergence d'une critique sociale 
au sein des œuvres

En n'affectant pas les structures matérielles du 
capitalisme, la critique artiste viendraient donc le 
renforcer idéologiquement. Pourtant les auteurs 
du Nouvel Esprit du capitalisme rappellent aussi 
que ces catégories critiques n'existent jamais à 
l'état pur dans le monde social mais toujours sous 
des formes hybridées22. S'il est incontestable que 
les révolutions culturelles des années 1960 voient 
s'intensifier la critique artiste, la critique sociale 

est aussi omniprésente dans les rhétoriques 
marxistes des milieux étudiants, artistiques et 
intellectuels et joue un rôle déterminant dans 
l'avènement des plus grandes grèves ouvrières 
de l'après-guerre. Concomitantes de révolutions 
politiques, les premières et secondes avant-gardes 
du 20e siècle sont imprégnées par l'hybridité des 
formes de critique23.

D a n s  u n  c h a m p  d e  r e c h e r c h e  t e l 
q u e  l ' a r t  c o n t e m p o r a i n ,  c e t t e  c r i t i q u e 
sociale est difficilement dissociable d'une 
« critique sociologique », au sens d'un travail 
d'objectivation des conditions de production des 
œuvres par l'intermédiaire d'un déplacement 
social. La trajectoire de Marcel Duchamp est là 
encore paradigmatique de cette logique critique 
puisque la rupture esthétique du ready-made 
a pu se réaliser grâce à la rupture sociale de 
son auteur avec des cercles artistiques de son 
temps. La thématique du travail y joue un rôle 
décisif puisque c'est en prenant un emploi à la 
bibliothèque Saint-Geneviève à partir de 1913 
que ce déplacement se réalise24. En amateur 
averti du jeu d'échec, l'artiste était parfaitement 
conscient de l'importance de ce mouvement 
stratégique25 lui permettant d'échapper, y compris 
économiquement, à l'évaluation par les pairs afin 
de plonger dans « l'Inconnu pour trouver du 
nouveau »26, pour reprendre le mot de Baudelaire. 

Si le voyage romantique était esthétique 
et mystique, celui de l 'art conceptuel est 
aussi sociologique. En radicalisant la logique 
de dissolution des normes esthétiques du 
romantisme, le ready-made ouvre la possibilité 
d'une définition purement sociologique de l'art, 
qui est tautologique au sens où est considéré 
comme art ce qui est validé comme tel par les 
agents légitimes à définir les frontières de l'art. 
L'hypothèse d'une entrée d'une partie du champ 
des arts plastiques dans une « ère sociologique »27 
s'accompagne de l'accroissement de ses porosités 
effectives avec les sciences sociales, depuis les 
premières expérimentations du Black Mountain 
College dans les années 1930 en passant par le 
courant de la « critique institutionnelle »28 dans 
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les années 1960 jusqu'aux développements récents 
d'un « art documentaire »29, « forensique »30 ou 
« extra-disciplinaire »31, quel que soit le label 
que l'on donne à cette tension dialectique entre 
ésotérisme et travail d'exotérisation.

Le développement de la  notion de 
« dispositif » dans l'art contemporain illustre 
l'importance de cette dialectique entre critique 
artiste, sociale et sociologique dans l 'art 
contemporain. Définie comme la mise en relation 
d'éléments hétérogènes fonctionnant en réseau, 
Giorgio Agamben en rappelle la « fonction 
stratégique et concrète qui s’inscrit dans une 
relation de pouvoir32 ». La fonction exogamique 
du dispositif recouvre la fonction critique des 
sciences sociales, comprise comme le dévoilement 
aussi bien les normes dominantes des mondes 
investigués que celles de l'investigateur. Giorgio 
Agamben rappelle aussi que le mot dispositio 
a été choisi par les pères de l’Église pour traduire 
le grec oikonomia33, confirmant l'importance 
politique de la thématique du travail et ses 
liens organiques avec la fonction stratégique du 
dispositif.

Les dispositifs artistiques d'intervention 
dans les mondes du travail conventionnels 
constituent donc des « situations sociales de 
création » au sens à la fois descriptif d'Erving 
Goffman34 et politique de Guy Debord35. La 
tension dialectique entre une interaction où les 
individus partagent une même définition de ce 
qu'il est en train de se passer et une production 
d'interactions visant à interrompre le cours 
normal de la vie ordinaire produit des effets 
critiques dévoilant les normes dominantes. 
Ces dispositifs ont donc les propriétés de
« cas36 » favorisant les opérations de montée en 
généralité et donc facilitant la comparaison avec 
des propositions militantes structurées par une 
ambition de pensée systémique. 

Deux dispositifs en miroir inversé
au regard de protocoles militants

En suivant la logique de ces croisements 
épistémologiques, ces pratiques artistiques 
peuvent être catégorisées en fonction de la 
position sociale de l'artiste au sein du dispositif, 
et notamment entre des positions de travailleur, 
d'artiste ou de chef d'entreprise37. Si la distinction 
entre le « travailleur-salarié » et « l'artiste-invité » 
semble politiquement pertinente38, le principe du 
détournement est en lui-même plus ambigu car 
non intrinsèquement lié à une position sociale. 
Si les actions de détournement de Laurent 
Marissal au musée Gustave Moreau relèvent 
d'une forme classique de la critique sociale 
visant à dénoncer les rapports d'exploitation 
au travail, les activités de Bernard Brunon en 
tant que de chef d'enteprise peuvent aussi être 
considérées comme des détournements dans 
une autre acception du terme. En fusionnant 
peinture artistique et peinture en bâtiment, That's 
Painting Productions est en effet une entreprise 
de détournement au sens d'une « technique 
d'expérimentation dans les arts » et selon la 
définition situationniste une «  méthode de 
destruction des arts par l'art »39.

Si Laurent Marissal et Bernard Brunon 
peuvent se définir tous les deux comme des 
«  peintres conceptuels  au travail40 », leurs 
positions sociales, leurs orientations esthétiques 
et leur discours politiques fonctionnent en 
miroir inversé. Bernard Brunon s'astreint à 
réaliser son travail de la façon la plus sérieuse 
et professionnelle possible afin d'assurer la 
réussite économique de son entreprise alors que 
Laurent Marissal s'astreint à trouver du jeu dans 
ses contraintes salariales. Si Bernard Brunon 
aspire à faire disparaître la représentation41, 
l'esthétique de Laurent Marissal mêle approche 
documentaire et des références allant des 
peintres de la Renaissance jusqu'aux avant-gardes 
conceptuelles.

Bien que le discours artistique autorise 
et  même valorise les contradictions,  ces 
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tentatives de fusion entre art et travail ne vont 
pas sans contraintes réciproques, qui s'exercent 
logiquement de façon opposée au sein de ces deux 
protocoles. En tant que peintre empêché aspirant 
à échapper au travail, la carrière de gardien de 
musée de Laurent Marissal est nécessairement 
provisoire, alors que Bernard Brunon est 
« enfermé à vie » dans un protocole artistique 
qui ne souffre aucune exception en raison de la 
radicalité de ses postulats. Cette radicalité exclut 
également toute activité artistique annexe, y 
compris après un départ en retraite qui acte 
nécessairement l'achèvement de l'œuvre.

Ces antagonismes esthétiques et sociaux 
s'expriment aussi politiquement. Le discours 
de Laurent Marissal se situe dans un registre 
vigoureusement protestataire lorsque celui de 
Bernard Brunon reste tout aussi minimal que son 
esthétique, revendiquant simplement une peinture 
« visible par tous42 ». Laurent Marissal s'engage 
dans l'action militante en montant une section 
syndicale CGT et obtient ainsi une amélioration 
réelle des conditions de travail, aussi revendiquée 
comme geste artistique. La proposition de Laurent 
Marissal d'être le « broyeur de couleur » de That's 
painting production vise à heurter l'éthique 
d'artisan de Bernard Brunon fondée sur la notion 
de « bien fait »43, c'est-à-dire contraire au principe 
d'équivalence de Robert Filliou. Cette tentative de 
sabotage à la fois esthétique et politique est bien 
sûr refusée. 

Malgré ces oppositions, les deux dispositifs 
convergent autour d'enjeux matériels décisifs, au 
moins à l'échelle du champ de l'art. S'il implique 
d'importantes contraintes formelles, l'adossement 
des dispositifs à d'autres professions leur 
garantit en revanche une autonomie vis-à-vis du 
marché de l'art. Qu'elle soit choisie ou subie, ces 
esthétiques sont difficilement marchandisables 
soit du fait de l'application directe sur les murs 
d'une peinture sans propriétés spécifiques, soit 
parce que les actions ne sont visibles qu'à travers 
la forme-livre. La valorisation des œuvres est 
non spéculative : Bernard Brunon établit une 
équivalence stricte entre ses factures artistiques et 

non-artistiques et lorsque Laurent Marissal vend 
en galerie ses fiches de paie de gardien de musée, 
leur prix étant fixé non pas en convertissant les 
francs en euro mais en transposant directement la 
valeur faciale d'une monnaie à l'autre44, obtenant 
une survaleur artistique de l'ordre de un à trois, 
c'est-à-dire proche de l'échelle des salaires de la 
fonction publique45.

Cette articulation des registres matériels et 
symboliques de la politique fait écho à la logique 
des mouvements des travailleur·euses de l'art, qui 
repose sur l'idée de mettre intentionnellement 
de côté les enjeux esthétiques afin de créer 
une conscience de classe autour d’intérêts 
convergents. Afin de garantir la liberté des artistes 
vis-à-vis de l’État et des publics, l'évaluation 
esthétique des œuvres est évacuée dans le projet 
de création d'une sécurité sociale de la culture 
par Réseau salariat46. L'organisation de la 
production est un enjeu stratégiquement décisif 
et, dans l'hypothèse d'un renversement des 
enjeux matériels et symboliques de la politique, 
un système de socialisation du salaire serait tout 
autant que le capitalisme en capacité de prendre 
appui sur ses ennemis pour se légitimer.

Conclusion

Laurent Marissal reprend les formes de lutte de 
la critique sociale par la pratique de la grève, de 
la désobéissance ou du sabotage, lorsque Bernard 
Brunon subvertit la forme socialement légitime 
de l'entreprise pour la constituer en agent anti-
économique, mais uniquement dans le champ 
de l'art. Cette stratégie peut faire penser dans 
son principe mais dans un autre espace social 
à la subversion des caisses patronales par les 
communistes et la CGT pour fonder la sécurité 
sociale, ou à la subversion de l'assurance-chômage 
par les intermittents du spectacle pour la constituer 
en outil pérenne de continuité du salaire47.

Si la critique sociale peut être directement 
transposée dans le champ des arts plastiques, 
la notion de « grève d'artiste » reste cependant 
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difficile à définir en raison de l'absence de 
frontières clairement identifiables entre temps 
de travail et temps hors travail48. Le concept de 
grève d'artiste peut signifier des occupations 
d'institutions, à l'image de celle du Front 
des artistes plasticiens lors de « l'exposition 
Pompidou » en 1972 ou de celle du mouvement 
Art en grève lors de l'exposition Jeune création 
en 2019. Si ces mobilisations ont en commun 
la dénonciation de la précarité des artistes, la 
critique des conditions d'exposition se focalise 
dans les années 1970 sur le rôle du pouvoir d’État 
et dans la période contemporaine sur celui des 
entreprises privées, suivant ainsi les avancées du 
néolibéralisme.

Les circulations critiques peuvent égale-
ment s'effectuer des protocoles artistiques vers 
des répertoires d'action militants, dont le renou-
vellement est rendu nécessaire par un capita-
lisme autoritaire restreignant toujours davantage 
les droits fondamentaux49. L'intersectionnalité 
théorique et pratique des mouvements des tra-
vailleur·euses de l'art peut ainsi participer à la 
diversification des « formes des luttes »50. L'ins-
tauration de flous définitionnels et de brouil-
lages catégoriels fait en effet écho à la sérendipité 
concrète des processus révolutionnaires au cours 
desquels des subversions symboliques inatten-
dues permettent le franchissement de frontières 
sociales51.

En tant que professionnels de la trans-
gression symbolique, les champs artistiques sont 
aussi porteurs d'un patrimoine de techniques de 
subversion considérable reposant souvent sur 
l'humour et à la provocation52. Ces expériences 
peuvent constituer des contre-modèles aux affects 
suscités par le capitalisme, qui sont une compo-
sante déterminante de sa force idéologique53. En-
fin la vertu heuristique de l'échec en art, particu-
lièrement présent dans les pratiques héritières des 
avant-gardes, conteste l'injonction névrotique du 
capitalisme à la performance et qui peut poten-
tiellement affecter les formations qui tentent d'y 
résister. 

Si les politisations contemporaines du 
champ des arts plastiques sont héritières des 
avant-gardes, elles tentent aussi de tirer les 
leçons de cet échec historique à instaurer d'autres 
relations économiques, à l'échelle du champ de 
l'art et au-delà. Les reconfigurations de la critique 
par les mouvements des travailleur·euses de 
l'art visent ainsi à convertir sur le plan social le 
paradigme esthétique de la fusion entre « l'art 
et la vie », c'est-à-dire à repenser le travail en 
général à partir de cette proposition d'extension 
du champ du travail artistique. Le fait que ces 
savoirs critiques soient plus que jamais la cible 
des agents néolibéraux ou fascisants atteste sans 
doute de leur vitalité et de leur intérêt stratégique, 
en particulier sur une question qui touche au 
cœur des enjeux économiques et idéologiques du 
capitalisme.
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Notes
1 Selon un principe structural d'opposition : routine vs créativité, émancipation vs aliénation, subversion vs subordination, 
excentricité vs sérieux, etc.
2 Même si elle agrège des réalités sociales très différentes, l'expression « mondes du travail conventionnels » est employée pour 
désigner cette opposition structurale.
3 On pense à des collectifs comme La Buse, à des mouvements comme Art en grève, à des syndicats étudiants comme Le 
Massicot ou le Snap-Cgt, et plus généralement aux formes de politisation de les secteurs artistiques reprenant cette notion, 
comme les luttes pour l'intermittence ou des associations professionnelles (du champ littéraire, du cinéma, de l'édition, etc.).
4 Boltanski, Luc et Chiapello, Eve, Le Nouvel Esprit du capitalisme, Gallimard, coll. « NRF essais », Paris, 1999.
5 Ibidem, p. 466.
6 « Le capitalisme a besoin de ses ennemis, de ceux qu'il indigne et qui s'opposent à lui, pour trouver les points d'appui moraux 
qui lui manquent et incorporer des dispositifs de justice dont il n'aurait sans cela aucune raison de reconnaître la pertinence. » 
Ibid., p. 71.
7 Sans nier l'existence de filiations historiques, le mouvement Art en grève né en vue de la manifestation contre la réforme des 
retraites du 5 décembre 2019 peut être considéré comme un point de départ de l'accélération de cette forme de politisation dans 
le champ de l'art contemporain français.
8 La forme de l'emploi salarié représente en France 93% des postes occupés selon l'enquête de l’INSEE de 2016 : https://www.
insee.fr/fr/statistiques/2850098#titre-bloc-4.
9 Le Capitalisme patriarcal de Silvia Federici montre par exemple l'importance de l'invisibilisation du travail féminin dans 
l'accumulation primitive du capital. Travail gratuit : la nouvelle exploitation ? de Maud Simonet montre sa gratuitisation 
contemporaine à travers la mise en place de politiques sociales.
10 Cf. Bourdieu, Pierre, « le néolibéralisme, une utopie (en voie de réalisation) d'une exploitation sans limites », in Contre-feux, 
tome 1. Propos pour servir à la résistance contre l'invasion néo-libérale, Raisons d'agir, Paris, 1998, pp. 108-119. 
11 En 2017 en France 53% des artistes graphiques et plastiques inscrits à Maison des Artistes ont perçus moins de 8 703 € par an 
de revenus artistiques, cf. Pour une continuité des revenus des artistes-auteurices, p. 12.
12 « Dans l'Italie de la Renaissance […] l'artiste n'est plus un artisan, mais un créateur, une sorte d'alter deus soustrait aux 
normes communes [qui] se conjugue avec une image aristocratique de l’œuvre d'art, unique et irremplaçable » in Moulin, 
Raymonde, L’Artiste, l’institution et le marché, Flammarion, Paris, 1992, p. 251.
13 « Nommé par brevet, l'Académicien reçoit une pension et bénéficie éventuellement d'un logement au Louvre. La pension ne 
représente qu'une partie des revenus des académiciens qui bénéficient d'importantes commandes ». In Moulin, Raymonde,
« De l'artisan au professionnel : l'artiste », in Sociologie du travail, n°4, 1983, p. 389.
14 Au nom précisément d'une conception individualiste de l'artiste qui se trouvera renforcée ensuite au 19ème siècle par le 
romantisme. Cf. Latournerie, Anne : « Droits d'auteur, droits du public : une approche historique », in L'économie politique, 
n°22, 2004, p. 23. 
15 Contrairement aux négociants traditionnels dont le commerce repose sur une certification standardisée des œuvres, ce type 
de marchand forme le goût de potentiels acheteurs et ainsi rendre possible économiquement l'existence d'esthétiques anti-
académiques. Cf. Moulin, Raymonde : Le marché de la peinture en France, Minuit, Paris, 1967.
16 La detestation de l'« esprit boutiquier » du bourgeois est obsessionnellement dénoncé dans les revues romantiques et 
peut être résumée par la formule de Flaubert « j'appelle bourgeois quiconque pense bassement ». Cf. Chaline, Jean-Pierre : 
« Flaubert et les bourgeois de Rouen », in Etudes normandes, n°1, « Ecrivains normands et leur terroir », 1981, p. 20.
17 Didry, Claude : L’institution du travail. Droit et salariat dans l’histoire, La Dispute, coll. « Travail et salariat », Paris, 2016.
18 Dans des sociétés en voie de sécularisation, un transfert de sacralité va également s'opérer en direction du champ 
économique, à travers notamment la mythification de la figure de l'entrepreneur sur le modèle de l'artiste romantique
Cf. Galluzzo, Anthony, Le Mythe de l'entrepreneur. Défaire l'imaginaire de la Silicon Valley, Zones, Paris, 2023, p. 76.
19 Bourdieu, Pierre, « L'invention de la vie d'artiste », Actes de la recherche en sciences sociales, n°2, mars 1975, p. 67-94.
20 Ces critiques des avant-gardes sont par exemple bien illustrées par slogan situationniste « Ne travaillez jamais ! » ou par le 
principe d'équivalence de Robert Filliou : « le bien fait, le mal fait et le pas fait ».
21 Le principe de la signature légitime, la concurrence inter-individuelle et les inégalités sont justifiées au nom du talent. Cf. 
Menger, Pierre-Michel, Portrait de l’artiste en travailleur, métamorphoses du capitalisme, Seuil, La République des Idées, 
Paris, 2002.
22 Boltanski, Chiapello, Le Nouvel Esprit, op. cit., p. 713.
23 La révolution russe de 1917 constituant un exemple paradigmatique de convergence des enjeux esthétiques et politiques.
24 Peyré, Yves, Toussaint, Evelyne, Duchamp à la bibliothèque Sainte-Geneviève, Éditions du Regard, Paris, 2014.
25 Il affirme ainsi dans un entretien : « Je dus prendre de graves décisions. La plus dure fut de me dire ''Marcel, plus de peinture, 
cherche du travail''. Et je me mis à la recherche d'un emploi afin d'être à même de peindre pour moi. », in Duchamp, Marcel, 
Duchamp du signe, Flammarion, coll. « Champs », Paris, 1994, p. 179.
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26 Baudelaire, Charles, « Le voyage », in Les Fleurs du mal, Poulet-Malassis et De Broise, Paris, 1861.
27 « On peut ainsi dire qu’il n’y a finalement qu’une seule œuvre de Marcel Duchamp, et elle n’est pas d’art puisque c’est une 
expérience sociologique grandeur nature », in Boton, Alain : « L’Éros mimétique mis à nu par ses adeptes mêmes. Marcel 
Duchamp éclairé par Bourdieu et Girard, à moins que ce ne soit l'inverse », Revue du MAUSS 2017/1 (n° 49), p. 363.
28 Boidy, Maxime : « Déplacements de la critique institutionnelle », in Critique , 2010/8 (n°759-760), pp. 659-668.
29 Caillet, Aline, Pouillaude, Frédéric (dir.), Un art documentaire. Enjeux esthétiques, politiques et éthique, PUR, Rennes, 2017. 
30 Michalet, Judith, « ''Art forensique'' et ''paradigme indiciaire'' », in Fiant, Anthony et Le Corff, Isabelle (dir.) : L'Art 
documentaire et politique contemporain, Presses Universitaires de Vincennes, coll. « Esthétique hors-cadre », Vincennes, 
2022, pp. 235-250.
31 Holmes, Brian, « L’extra-disciplinaire. Pour une nouvelle critique institutionnelle », in Multitudes, n° 28, 2007, p. 13-14.
32 Agamben, Giorgio, Qu'est-ce qu'un dispositif?, Rivages, coll. « Petite Bibliothèque », Paris, 2007, p. 10.
33 Ibidem, p. 21.
34 Goffman, Erving, Les Cadres de l’expérience, Éditions de Minuit, Paris, 1974, p. 16.
35 Debord, Guy, « Rapport sur la construction des situations et sur les conditions de l’organisation et de l’action de la tendance 
situationniste internationale », Inter Art Actuel, n°44, 1989 [1957].
36 Passeron, Jean-Claude et Revel, Jacques (dir.), Penser par cas, raisonner à partir de singularités, Ed. de l’EHESS, Paris, 
2005.
37 Iain Baxter fut ainsi en 1966 le premier à opérer artistiquement par l'intermédiaire d'une entreprise, N.E. Thing Co.
38 Middelbos, Jan, « Y-a-t-il un artiste dans l'usine? », in Art 21, n°32, hiver 2011/2012. La figure de l'artiste-travailleur peut 
évoquer la pratique de la « perruque » ouvrière définie comme le détournement du temps et des outils de travail pour produire 
des objets personnel ou la figure de l'« établi » c'est-à-dire des intellectuels et des artistes engagés décidant d'investir l'usine 
dans le but de faire de « l'agit'prop ».
39 Jeanpierre, Laurent, « Retournements du détournements », in Critique, numéro spécial « Copier, voler : les plagiaires », 
août-septembre 2002, p. 650.
40 Les actions de Laurent Marissal consistent à « repeindre » le salariat, c'est-à-dire les concepts de temps, d'espace et de 
subordination. Bien illustré par le slogan de son entreprise « Moins il y a à voir, plus il y a à penser, le projet de Bernard Brunon 
correspond à une définition paradigmatique de l'art conceptuel puisqu'il tente de faire disparaître l'idée même d'art par sa 
fusion avec la peinture en bâtiment.
41 Sa peinture « reste un mur, et non pas la représentation d'un mur ». Cf. Brunon, Bernard, That's Painting Productions, Paris, 
2017, p. 78.
42 Ce à quoi on pourrait ajouter qu'elle n'est compréhensible que par ceux qui en ont été préalablement informés.
43 Bernard Brunon pensait d'ailleurs initialement nommer son entreprise « Quality House Painting ».
44 Ainsi une valeur faciale de 1000 F n'est pas convertie en 150 € mais en 1000 €
45 La conversion du franc à l'euro obéït à un coefficient multiplicateur de 6,5 et doit être divisé par deux si on la corrige de 
l'inflation cumulée depuis le début des années 2000 (50%), ce rapport de trois à quatre correspondant exactement aux théories 
sur le salaire à la qualification personnelle de Bernard Friot.
46 Groupe culture du réseau salariat, Pour une sécurité sociale de la culture, Éditions du Croquant, Vulaines-sur-Seine, 2024, p. 302.
47 Grégoire, Mathieu, Les Intermittents du spectacle, enjeux d'un siècle de lutte (de 1919 à nos jours), La Dispute, Paris, 2013.
48 Ce qui conduit à des paradoxes apparents comme le fait qu'une attitude critique comparable vis-à-vis du travail puisse 
conduire Guy Debord à se considérer en « grève permanente », Robert Filliou en état de « création permanente ».
49 Ces circulations s’intensifient notamment depuis les années 1990, avec l'exemple paradigmatique des actions d'Act-up.
50 Pour reprendre le nom d'un collectif de graphistes https://formesdesluttes.org/.
51 Lors des dernières années le mouvement des Gilets jaunes est paradigmatique de ce type de dynamique.
52 Le Chevallier, Martin, Répertoire de subversions. Art, activisme, méthode, La Découverte, coll. « Zones », Paris, 2024. 
53 Lordon, Frédéric, Capitalisme, désir et servitude : Marx et Spinoza, La Fabrique, Paris, 2010.
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SPOSOBY UŻYCIA POJĘCIA PRACY
W OBSZARZE SZTUKI WSPÓŁCZESNEJ: 
W STRONĘ NOWYCH RELACJI MIĘDZY 
KRYTYKĄ ARTYSTYCZNĄ I KRYTYKĄ 
SPOŁECZNĄ

Działalność artystyczną definiowano historycz-
nie jako radykalnie antagonistyczną wobec pracy 
w jej dominującym znaczeniu, zarówno z punktu 
widzenia wyobrażeń przez opozycję do wartości,1 
jak i na płaszczyźnie ekonomicznej przez opozycję 
regularności dochodów z umowy o pracę i niepew-
ności sprzedaży dzieł na rynku. Czyniąc z tego po-
jęcia użytek, praktyki artystyczne i aktywistyczne 
współczesnej sztuki próbują podważać te material-
ne i symboliczne przeciwstawienia poprzez metody 
interwencji artystycznych w konwencjonalnych2 
światach pracy lub przez aktywistyczne postulaty 
oparte na pojęciu „pracownika/pracownicy sztuki.”3

Celem niniejszego artykułu jest próba 
zrozumienia, jak te różne praktyki wprowadzają 
szczególne związki między dwiema kategoriami 
krytycznymi, które są kluczowe w analizach Luca 
Boltanskiego i Ève Chiapello zawartych w książ-
ce Le Nouvel Esprit du capitalisme [Nowy Duch 
Kapitalizmu],4 to znaczy ‘krytyki społecznej’ wy-
pracowywanej w konwencjonalnych światach 
pracy i ujawniającej relacje wyzysku, oraz ‘krytyki

artysty,’ wchodzącej według tych autorów „od żą-
dania wyzwolenia, autonomii i autentyczności.”5 
Użytki czynione z pojęcia „pracownika/pracowni-
cy sztuki” w obszarze sztuki współczesnej stano-
wią analityczne laboratorium tych obiegów kry-
tycznych, tym bardziej, że kategoria plastyków/
plastyczek jest następczynią kategorii malarzy 
i rzeźbiarzy, w ramach której ukształtowała się 
nowoczesna koncepcja artysty.

Porównanie między artystycznymi i akty-
wistycznymi użytkami z tego pojęcia pozwala rów-
nież zbadać w sposób bardziej bezpośredni kwe-
stię strategii walki wewnątrz kapitalizmu, którego 
siła opiera się według autorów na jego zdolności 
znajdywania oparcia w swoich wrogach w celu wy-
pracowywania dyskursów usprawiedliwiających.6 
Podczas gdy krytyka artystyczna była instrumen-
talizowana przez sferę zarządzania w obrębie kon-
wencjonalnych światów pracy, rozwój krytyki spo-
łecznej w obszarze francuskiej sztuki współczesnej 
w ostatnich latach nasuwa pytanie o nowe współ-
czesne powiązania tych dwóch form krytyki.7
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Krytyczne Ambiwalencje
Działalności Plastyków i Plastyczek 
Wokół Dominującej Definicji Pracy

Tak jak w potocznym wyrażeniu ‘szukam pracy,’ 
termin ‘praca’ oznacza domyślnie w codziennym 
języku formę odpłatnego zatrudnienia na podsta-
wie umowy, jakie przeważającą we Francji.8 Ter-
min ten można zatem zdefiniować wstępnie jako 
ogół instytucji pozwalających wytyczyć granicę 
między zatrudnieniem uznawanym za produk-
tywne oraz takim, które za nie jest uznawane za 
produktywne. Wyznaczanie tej granicy wynika 
z walki między grupami społecznymi, której celem 
jest narzucenie specyficznej definicji pracy wobec 
różnorodnych aktywności rozumianych jako prze-
kształcanie świata. 

Ranga pracy jest politycznie decydująca 
ze względu na jej centralne miejsce w organizacji 
społecznej i ta semantyczna dwuznaczność jest 
powszechnie wykorzystywana w celach ideologicz-
nych, zwłaszcza przez dyskursy głoszące ‘wartość 
pracy.’ Mieszając antropologiczne i instytucjonal-
ne definicje pracy, wyrażenie to spełnia obiektyw-
ną funkcję zasłony ideologicznej, która przypisuje 
wartość uniwersalną pewnej definicji pracy, która 
ma określony rodowód historyczny i społeczny. 
Efektem tego pomieszania jest też wychodzenie 
znaczenia definicji pracy poza ramy walki poli-
tycznej, często na rzecz kwestii podziału wartości 
ekonomicznej. Kapitalistyczny stosunek domina-
cji nie polega jednak wyłącznie na relacji wyzysku, 
lecz w o wiele większym stopniu na wykluczaniu 
wielu form aktywności z obszaru pracy.9 Esencja-
lizacja pracy stanowi skądinąd ważny retoryczny 
napęd ideologii neoliberalnej, idący w parze z eko-
nomistyczną koncepcją gospodarki, pozwalając jej 
przedstawiać się jako ‘nie-ideologiczna’ i powoły-
wać na autorytet nauki.10

Tymczasem ten spór definicyjny stanowi 
dla plastyków i plastyczek szczególnie dotkliwy 
problem polityczny, jako że ich słabe wynagradza-
nie wynika z uznawania ich poczynań nie w pełni 
za pracę.11 Sytuacja ta wynika z długiego procesu 

uniezależniania się działalności artystycznej od 
dominujących form pracy, w którym wymiar ma-
terialny i wymiar symboliczny są ze sobą ściśle 
powiązane. Zyskując prestiż działalności intelek-
tualnej,12 sztuka odróżnia się od rzemiosła i tra-
ci osłony związane z systemem korporacji, aby 
zyskiwać w to miejsce, poczynając od renesan-
su, osłony Akademii.13 W wieku dziewiętnastym 
stopniowe delegitymizowanie Akademii przez es-
tetyki romantyczne idzie w parze z ustanawianiem 
nowego systemu rynkowego, który jest możliwy 
dzięki wprowadzeniu prawa autorskiego podczas 
rewolucji francuskiej14 oraz pojawieniu się nowej 
funkcji marszanda-przedsiębiorcy.15 Radykalizacji 
ulega wówczas antagonizm między figurą geniusza 
a figurami pracowników, którzy zaczynają domi-
nować wraz z nastaniem rewolucji przemysłowej, 
czyli jednocześnie figurami robotnika i burżuja.16 
Te nowe wyobrażenia odłączają działalność ar-
tystyczną od zdobyczy pracowników najemnych 
w dziewiętnastym wieku, które doprowadzają do 
upowszechnienia umów o pracę w stosunkach 
produkcyjnych na początku dwudziestego wieku.17 
Narzucenie przez kapitalizm rynku jako najlepsze-
go miernika talentu18 nie stoi w sprzeczności z ‘ży-
ciem bohemy,’ w które wpisana jest możliwość 
sławy pośmiertnej.19 To paradoksalne połączenie 
między sakralizacją artysty, wolnością estetyczną, 
rynkiem prywatnym i niepewnością ekonomiczną 
wyjaśnia obecną sytuację plastyków i plastyczek, 
pomiędzy przecenianiem symbolicznym a niedo-
szacowaniem ekonomicznym.

Wbrew swoim desakralizującym dążeniom, 
dwudziestowieczne awangardy nie zburzyły tej 
charyzmatycznej koncepcji artysty, a w stopniu 
jeszcze mniejszym zmodyfikowały ekonomicz-
ne aspekty jego działalności. Połączenie ‘życia 
i sztuki’ nie tylko nie zdemokratyzowało symbo-
licznego uprzywilejowania artysty, lecz przeciw-
nie – jeszcze wzmocniło jego cudotwórczą moc 
nazywania wszystkiego sztuką. Względna relaty-
wizacja przedmiotu przez awangardy konceptual-
ne przenosi sakralność z dzieła na osobę artysty, 
zgodnie z logiką poszukiwań eksperymentalnych, 
która jeszcze zwiększa poznawcze odcięcie od 
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‘powszechnego pojmowania sztuki.’ Przekracza-
jąc granicę pracy, która definiuje aktywność ar-
tystyczną według schematu romantycznego, du-
champowskie readymade odgrywają historyczną 
rolę w ustanowieniu tego pojęciowego przełomu 
poprzez akt, który przedłuża proces unieważnia-
nia norm estetycznych, a równocześnie dokonuje 
skoku jakościowego swoim radykalizmem. 

Zasada readymade jest także paradygma-
tyczna dla politycznych sprzeczności awangard. 
Tej symbolicznej transgresji towarzyszy bowiem 
podniesienie wartości handlowej dzieła sprzecz-
ne z ustalaniem cen produktów przemysłowych, 
wobec których istnieje zazwyczaj linearna relacja 
z wartością użytych materiałów oraz czasem pracy 
potrzebnym do ich wytworzenia. Historia awan-
gard jest zatem naznaczona narastającym brakiem 
korelacji między rejestrami symbolicznymi i ma-
terialnymi polityki, przy czym radykalizm krytyki 
wymierzonej w pracę20 idzie w parze z finansjali-
zacją rynku sztuki. Dzieła krytyczne awangard są 
więc bezpośrednio zanurzone w tej logice speku-
latywnej, a obszar sztuki współczesnej upodabnia 
się coraz bardziej do idealnego modelu neolibera-
lizmu, zarówno na płaszczyźnie funkcjonowania 
ekonomicznego, jak na płaszczyźnie uzasadnień 
ideologicznych.21

Pojawianie się Krytyki Społecznej 
w Dziełach

Nie naruszając materialnych struktur kapitali-
zmu, krytyka artysty wydaje się zatem wzmacniać 
go ideologicznie. Jednak autorzy Nowego Ducha 
Kapitalizmu przypominają też, że te kategorie 
krytyczne nigdy nie istnieją w świecie społecznym 
w stanie czystym, lecz zawsze w formach hybrydo-
wych.22 Nawet jeśli bezsporne jest to, że w trakcie 
rewolucji kulturalnych lat sześćdziesiątych kryty-
ka artysty nabiera większej intensywności, to za-
razem krytyka społeczna też jest obecna w mark-
sistowskich retorykach środowisk studenckich, 
artystycznych i intelektualnych, odgrywa decy-

dującą rolę w genezie największych powojennych 
strajków robotniczych. Pokrywając się w czasie 
z rewolucjami politycznymi, pierwsze i drugie 
awangardy dwudziestego wieku są przesiąknięte 
hybrydowością form krytyki.23

W takim obszarze badań jak sztuka współ-
czesna tę krytykę społeczną trudno jest oddzielić 
od ‘krytyki socjologicznej,’ w znaczeniu obiek-
tywizowania warunków wytwarzania dzieł za 
pośrednictwem pewnego przemieszczenia spo-
łecznego. Trajektoria Marcela Duchampa też jest 
paradygmatyczna dla tej logiki krytycznej, skoro 
przełom estetyczny dokonany za sprawą ready-
made mógł się urzeczywistnić dzięki społecznemu 
zerwaniu jego twórcy z ówczesnymi kręgami ar-
tystycznymi. Tematyka pracy odgrywa w tym de-
cydującą rolę, skoro to przemieszczenie następuje 
wtedy, gdy zatrudnia się on w Bibliotece Sainte-
-Geneviève.24 Jako wytrawny miłośnik szachów 
artysta był w pełni świadomy znaczenia tego stra-
tegicznego ruchu,25 który pozwolił mu uniknąć, 
także w sensie ekonomicznym, oceny przez rów-
nych sobie po to, by „znaleźć w Nieznanym coś, co 
będzie nowe,”26 by przywołać słowa Baudelaire’a. 

Jeżeli podróż romantyczna była estetyczna 
i mistyczna, to podróż sztuki konceptualnej jest 
również socjologiczna. Radykalizując logikę bu-
rzenia norm estetycznych romantyzmu, readyma-
de stwarza możliwość czysto socjologicznej defi-
nicji sztuki, która jest tautologiczna w tym sensie, 
że za sztukę uważa się to, co jest za nią uznawane 
przez osoby upoważnione do definiowania gra-
nic sztuki. Hipotezie wejścia części obszaru sztuk 
plastycznych w „erę socjologiczną”27 towarzyszy 
wzrost ich rzeczywistej przenikalności z naukami 
społecznymi, od czasu pierwszych eksperymentów 
Black Mountain College w latach trzydziestych, 
poprzez nurt „krytyki instytucjonalnej”28 w la-
tach sześćdziesiątych, aż po niedawne rozwinię-
cia „sztuki dokumentalnej,”29 „forensycznej”30 czy 
„pozadyscyplinarnej,”31 niezależnie od etykietki, 
jaką się nadaje temu dialektycznemu napięciu 
między ezoteryzmem a egzotyzowaniem.

Rozwój pojęcia ‘systemu’ w sztuce współ-
czesnej ilustruje znaczenie dialektyki między kry-
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tyką artysty, krytyką społeczną i krytyką socjo-
logiczną w sztuce współczesnej. Definiuje się ją 
jako zestawianie różnorodnych elementów funk-
cjonujących sieciowo, a Giorgio Agamben przy-
pomina o jej „strategicznej i konkretnej funkcji, 
która wpisuje się w relację władzy.”32 Egzogamicz-
na funkcja systemu (fr. dispositif) pokrywa się 
z funkcją krytyczną nauk społecznych, pojmowa-
ną jako odkrywanie zarówno dominujących norm 
badanych światów, jak i norm badacza. Giorgio 
Agamben przypomina też, że słowo dispositio oj-
cowie Kościoła wybrali jako tłumaczenie greckiego 
oikonomia,33 potwierdzając polityczne znaczenie 
tematyki pracy i jej organicznych związków ze 
strategiczną funkcją systemu. 

Artystyczne systemy działania w konwen-
cjonalnych światach pracy stanowią zatem „spo-
łeczne sytuacje twórcze” zarówno w opisowym 
znaczeniu Ervinga Goffmana,34 jak i w politycz-
nym rozumieniu Guy Deborda.35 Dialektyczne 
napięcie między interakcją, w której jednostki 
podzielają tę samą definicję tego, co się dzieje, 
oraz wytwarzaniem interakcji mających na celu 
przerwanie normalnego toku zwyczajnego życia, 
wywołuje efekty krytyczne odsłaniające dominu-
jące normy. Systemy te mają zatem właściwości 
‘casusów’36 sprzyjających operacjom uogólniania, 
a więc ułatwiających porównywanie z propozycja-
mi aktywistycznymi, kształtowanymi przez ambi-
cję myślenia systemowego.

Dwa Systemy w Odwróconym
 Lustrze w Świetle Protokołów 
Aktywistycznych

Podążając za logiką tych skrzyżowań epistemolo-
gicznych, można pogrupować praktyki artystyczne 
w kategorie w zależności od społecznej pozycji ar-
tysty w obrębie systemu, a zwłaszcza między pozy-
cjami pracownika, artysty czy szefa przedsiębior-
stwa.37 O ile rozróżnienie między ‘pracownikiem 
najemnym’ i ‘występującym gościnnie artystą’ wy-
daje się politycznie trafne,38 o tyle zasada odwró-

cenia sama w sobie jest bardziej dwuznaczna, gdyż 
nie jest nierozerwalnie związana z pozycją spo-
łeczną. Jeżeli wywrotowe akcje Laurenta Maris-
sala w muzeum Gustave’a Moreau mają klasycz-
ną postać krytyki społecznej mającej demaskować 
stosunki wyzysku w pracy, to działania Bernarda 
Brunona jako szefa przedsiębiorstwa można też 
uznać za wywrotowe w innym tego słowa znacze-
niu. Łącząc malarstwo artystyczne z malarstwem 
pokojowym, That’s Painting Productions jest bo-
wiem przedsiębiorstwem wywrotowym w sensie 
„techniki eksperymentalnej w sztuce,” a według 
definicji sytuacjonistycznej „metodą niszczenia 
sztuk przez sztukę.”39

Nawet jeżeli Laurent Marissal i Bernard 
Brunon mogą określać siebie obaj jako „mala-
rzy konceptualnych przy pracy,”40 to ich pozy-
cje społeczne, ich orientacje estetyczne oraz ich 
dyskursy polityczne funkcjonują w odwróconym 
lustrze. Bernard Brunon dąży do wykonywania 
swojej pracy w sposób możliwie najbardziej po-
ważny i profesjonalny, aby zapewnić ekonomicz-
ny sukces swemu przedsiębiorstwu, podczas gdy 
Laurent Marissal dąży do wynajdowania gier 
w swoich ograniczeniach pracownika najemne-
go. Podczas gdy Bernard Brunon dąży do tego, 
aby zniknęła reprezentacja,41 estetyka Laurenta 
Marissala łączy podejście dokumentalne i odwo-
łania sięgające od malarzy renesansowych aż po 
konceptualne awangardy.

Choć dyskurs artystyczny dopuszcza, a na-
wet ceni sprzeczności, te próby łączenia sztuki 
i pracy nie są wolne od wzajemnych ograniczeń, 
które działają logicznie w sposób przeciwstawny 
w obrębie tych dwóch protokołów. Kariera muze-
alnego strażnika Laurenta Marissala, skrępowa-
nego malarza chcącego uniknąć pracy, jest siłą 
rzeczy tymczasowa, podczas gdy Bernard Brunon 
jest ‘zamknięty dożywotnio’ w protokole artystycz-
nym, który nie dopuszcza żadnego wyjątku ze 
względu na radykalizm swoich założeń. Radyka-
lizm ten wyklucza również wszelką uboczną dzia-
łalność artystyczną, nawet po przejściu na emery-
turę, które musi oznaczać zakończenie twórczości.
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Te antagonizmy estetyczne i społeczne 
znajdują również wyraz polityczny. Dyskurs Lau-
renta Marissala sytuuje się w rejestrze gwałtowne-
go protestu, podczas gdy dyskurs Bernarda Bru-
nona pozostaje równie minimalistyczny jak jego 
estetyka, upominając się po prostu o malarstwo 
„widzialne dla wszystkich.”42 Laurent Marissal an-
gażuje się w walkę aktywistyczną, tworząc sekcję 
związkową CGT i uzyskuje w ten sposób rzeczy-
wistą poprawę warunków pracy, także postulo-
waną jako gest artystyczny. Propozycja Laurenta 
Marissala, aby być „rozdrabniaczem farby” That’s 
Painting Productions, ma na celu podważenie 
etyki rzemieślniczej Bernarda Brunona, opartej 
na pojęciu „dobrze wykonanej pracy,”43 to znaczy 
przeciwnej zasadzie równoważności Roberta Fil-
liou. Ta próba sabotażu zarówno politycznego jak 
estetycznego spotkała się oczywiście z odmową.

Mimo tych przeciwieństw oba systemy są 
zbieżne, gdy chodzi najważniejsze cele material-
ne, przynajmniej w obszarze sztuki. Jeżeli na-
wet implikują poważne ograniczenia formalne, 
oparcie tych systemów o inne profesje zapewnia 
im pewną niezależność od rynku sztuki. Estetyki 
te – niezależnie od tego, czy wybrane, czy narzu-
cone – z trudem poddają się komercjalizacji, czy 
to z powodu bezpośredniego kładzenia na ściany 
farby bez specyficznych właściwości, czy dlatego, 
że działania są widzialne dopiero poprzez formę-
-książkę. Wycenianie tych dzieł nie ma charakte-
ru spekulacyjnego: Bernard Brunon ustala ścisłą 
równowartość między swymi fakturami artystycz-
nymi i nieartystycznymi, a kiedy Laurent Marissal 
sprzedaje w galerii swoje pokwitowania odbioru 
płacy jako muzealny strażnik, ich cena jest ustala-
na nie w przeliczeniu z franków na euro, lecz przez 
bezpośrednie przeniesienie wartości nominalnej 
z jednej waluty na drugą,44 dzięki czemu uzyskuje 
się trzy razy wyższą artystyczną wartość dodatko-
wą, to znaczy bliską zarobkom pracowników służ-
by publicznej.45 

To powiązanie materialnych i symbolicz-
nych rejestrów polityki odpowiada logice ruchów 
pracowników sztuki, która opiera się na pomyśle 
świadomego pomijania aspektów estetycznych, 

aby wytworzyć świadomość klasową wokół zbież-
nych interesów. Aby zagwarantować wolność arty-
stów względem państwa i publiczności, ocenianie 
estetyczne dzieł zostało usunięte z projektu utwo-
rzenia systemu ubezpieczenia społecznego pra-
cowników kultury, opracowanego przez Réseau 
salariat.46 Organizacja produkcji jest celem strate-
gicznie rozstrzygającym, a zakładając odwrócenie 
materialnych i symbolicznych celów polityki, jakiś 
system uspołecznienia płac byłby zdolny, podob-
nie jak kapitalizm, oprzeć się na swoich wrogach, 
aby się uwiarygodnić. 

Konkluzja

Laurent Marissal przejmuje formy walki krytyki 
społecznej praktykując strajk, nieposłuszeństwo 
lub sabotaż, podczas gdy Bernard Brunon podwa-
ża społecznie uzasadnioną formę przedsiębior-
stwa, robiąc z niej czynnik antyekonomiczny, lecz 
wyłącznie w obszarze sztuki. Strategia ta może 
przypominać co do zasady, lecz w innej przestrze-
ni społecznej, zwalczanie zakładowych kas ubez-
pieczenia emerytalnego przez komunistów i CGT, 
aby utworzyć system ubezpieczeń społecznych, 
lub zwalczanie ubezpieczenia od bezrobocia przez 
nieetatowych pracowników sztuk scenicznych, 
aby przekształcić je w stały instrument ciągłości 
zarobków.47 

O ile krytykę społeczną można przenieść 
bezpośrednio na teren sztuk plastycznych, o tyle 
pojęcie ‘strajku artysty’ pozostaje trudne do zde-
finiowania, a to z powodu braku wyraźnie rozpo-
znawalnych granic między czasem pracy a czasem 
wolnym.48 Pojęcie strajku artysty może oznaczać 
okupowanie instytucji, na wzór okupacji Frontu 
Artystów Plastyków w trakcie ‘wystawy Pompi-
dou’ w 1972 roku lub okupacji ruchu Art en grève 
podczas wystawy Jeune création w roku 2019. 
Nawet jeżeli wspólną cechą tych mobilizacji jest 
protestowanie przeciwko niestabilnej sytuacji ar-
tystów, to krytyka warunków wystawiania skupia 
się w latach siedemdziesiątych na roli władzy pań-
stwowej, a w czasach współczesnych na roli przed-
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siębiorstw prywatnych, podążając w ten sposób za 
rozwojem neoliberalizmu. 

Procesy krytyczne mogą również przebie-
gać od protokołów artystycznych ku aktywistycz-
nym formom działania, których odnowienie stało 
się konieczne za sprawą autorytarnego kapitali-
zmu, coraz bardziej ograniczającego fundamental-
ne prawa.49 Teoretyczna i praktyczna wielość ru-
chów pracowników i pracownic sztuki może zatem 
przyczyniać się do różnicowania ‘form walki.’50 
Występowanie definicyjnych niejasności i kate-
gorialnych zakłóceń odzwierciedla realną nieprze-
widywalność procesów rewolucyjnych, w trakcie 
których nieoczekiwane subwersje symboliczne 
umożliwiają przekraczanie granic społecznych.51

Wyspecjalizowane w symbolicznej trans-
gresji, obszary artystyczne są również nośnika-
mi pokaźnego dziedzictwa technik subwersji, 
opartych często na humorze i na prowokacji.52 
Doświadczenia te mogą stanowić antywzorce dla 
emocji wzbudzanych przez kapitalizm, które są 
decydującym składnikiem jego siły ideologicz-
nej.53 Wreszcie heurystyczna moc niepowodzenia 
w sztuce, szczególnie obecnego w praktykach wy-
wodzących się z awangard, kontestuje neurotycz-
ne podporządkowanie kapitalizmu wydajności, 
które potencjalnie może dotknąć formacje próbu-
jące się temu opierać. 

Jeżeli współczesne upolitycznienia obsza-
ru sztuk plastycznych są dziedzictwem awangard, 
to próbują one również wyciągnąć wnioski z tego 
historycznego niepowodzenia w ustanawianiu 
innych relacji ekonomicznych, na skalę obszaru 
sztuki i poza nim. Przeobrażenia krytyki za spra-
wą ruchów pracowników i pracownic sztuki mają 
także na celu przeniesienie na płaszczyznę spo-
łeczną estetycznego paradygmatu jedności ‘sztu-
ki i życia,’ to znaczy przemyślenie na nowo pracy 
w ogóle według tej propozycji poszerzenia obszaru 
pracy artystycznej. Fakt, że ta krytyczna wiedza 
jest bardziej niż kiedykolwiek obiektem ataków 
ze strony czynników neoliberalnych lub faszyzu-
jących, świadczy bez wątpienia o ich żywotności 
i znaczeniu strategicznym, szczególnie w kluczo-
wej kwestii dotyczącej celów ekonomicznych i ide-
ologicznych kapitalizmu. Przekład: Tomasz Stróżyński
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Przypisy
1 Według strukturalnej zasady opozycyjnej: rutyna versus kreatywność, emancypacja versus alienacja, wywrotowość versus 
podporządkowanie, ekscentryczność versus powaga etc.
2 Nawet jeżeli łączy ono w sobie bardzo różne realia społeczne, wyrażenie „konwencjonalne światy pracy” jest używane na 
oznaczenie tej strukturalnej opozycji. 
3 Mamy na myśli takie kolektywy jak La Buse, takie ruchy artystyczne jak Art en grève, takie stowarzyszenia studenckie jak Le 
Massicot czy Snap-Cgt, i ogólniej formy upolitycznienia sektorów artystycznych posługujące się tym pojęciem, takie jak walka o 
interesy nieetatowych pracowników sztuki czy stowarzyszenia zawodowe (literackie, filmowe, wydawnicze etc.).
4 Luc Boltanski i Ève Chiapello, Le Nouvel Esprit du capitalisme (Paris: Gallimard, coll. „NRF essais,” 1999); wydanie polskie: 
Nowy Duch Kapitalizmu, tłum. Filip Rogalski (Warszawa: Oficyna Naukowa, 2022).
5 Ibidem, 466; cyt. wydanie polskie, 534.
6 „[Kapitalizm] potrzebuje (…) wrogów – ludzi, których oburza i którzy mu się przeciwstawiają – aby znaleźć moralne podpory, 
których mu brak, i włączyć mechanizmy sprawiedliwości, których ważności w przeciwnym razie nie musiałby uznawać,” ibidem, 
71; cyt. wydanie polskie, 62.
7 Nie negując istnienia powiązań historycznych, ruch Art en grève, który zrodził się w ramach protestu przeciwko reformie 
emerytur z 5 grudnia 2019 roku, można uznać za początek przyśpieszenia tej formy upolitycznienia w obszarze francuskiej 
sztuki współczesnej.
8 Forma zatrudnienia ze stałą pensją dotyczy we Francji 93% zajmowanych stanowisk według badań INSEE z 2016 roku: 
https://www.insee.fr/fr/statistiques/2850098#titre-bloc-4.
9 Książka Le Capitalisme patriarcal [Kapitalizm patriarchalny] Silvii Federici ukazuje na przykład znaczenie uniewidoczniania 
pracy kobiet w pierwotnej akumulacji kapitału. Praca Travail gratuit: la nouvelle exploitation? Maud Simonnet ukazuje jej 
współczesne nieopłacanie poprzez realizowanie polityk społecznych.
10 Por. Pierre Bourdieu, Le Néolibéralisme, une utopie (en voie de réalisation) d’une exploitation sans limites [Neoliberalizm, 
(urzeczywistniająca się) utopia wyzysku bez granic], w Contre-feux, tom 1, Propos pour servir contre l’invasion néo-libérale 
(Paris: Raisons d’agir, 1998), 108–119.
11 W 2017 roku, we Francji, 53% artystów grafików i plastyków zapisanym w Maison des Artistes zarobiło mniej niż 8 703 euro 
rocznie z pracy artystycznej, por. Pour une continuité des revenus des artistes-auteurices, 12.
12 „W renesansowej Italii (…) artysta nie jest już rzemieślnikiem, lecz twórcą, czymś w rodzaju alter deus niepodlegającego 
normom powszechnym, (…) co łączy się z arystokratycznym wizerunkiem dzieła sztuki, niepowtarzalnego i niezastępowanego,” 
Raymonde Moulin, L’Artiste, l’institution et le marché (Paris: Flammarion, 1992), 251.
13 „Powoływany aktem nominacyjnym, Akademik otrzymuje pensję i korzysta ewentualnie z mieszkania w Luwrze. Pensja 
stanowi jedynie część dochodów akademików, którzy czerpią korzyści z poważnych zleceń,” Raymond Moulin, „De l’artisan au 
professionnel: l’artiste,” Sociologie du travail, nr 4 (1983): 389.
14 Właśnie w imię indywidualistycznej koncepcji artysty, którą później, w dziewiętnastym stuleciu, wzmocni jeszcze bardziej 
romantyzm. Por. Anne Latournerie, „Droits d’auteur, droits du public: une approche historique,” L’économie politique, nr 22 
(2004): 23.
15 W przeciwieństwie do dawnych kupców, których handel opiera się na ujednoliconej certyfikacji dzieł, ten typ marszanda 
będzie kształtował gust potencjalnych nabywców, umożliwiając tym samym ekonomicznie istnienie estetyk antyakademickich. 
Por. Raymonde Moulin, Le Marché de la peinture en France (Paris: Minuit, 1967).
16 Niechęć do „sklepikarskiej umysłowości” mieszczanina jest wyrażana obsesyjnie w czasopismach romantycznych i można ją 
streści słowami Flauberta: „Burżujem nazywam każdego, kto ma płytkie poglądy,” zob. „Écrivains normands et leur terroir,” 
Études normandes, nr 1 (1981): 20.
17 Claude Didry, L’institution du travail. Droit et salariat dans l’histoire (Paris: La Dispute, coll. „Travail et salariat,” 2016).
18 W laicyzujących się społeczeństwach transfer sakralności będzie dokonywał się również w kierunku obszaru gospodarczego, w 
szczególności przez mitologizowanie figury przedsiębiorcy na wzór romantycznego artysty. Por. Anthony Galluzzo, Le Mythe de 
l’entrepreneur. Défaire l’imaginaire de la Silicon Valley (Paris: Zones, 2023), 76.
19 Pierre Bourdieu, „L’ìnvention de la vie d’artiste,” Actes de la recherche en sciences sociales nr 2 (marzec 1975): 67–94. 
20 Dobrze ilustruje owe krytyki awangard sytuacjonistyczny slogan „Nigdy nie pracujcie!” lub zasada równoważności Roberta 
Filliou: „dobrze zrobione, źle zrobione i niezrobione.” 
21 Zasadę uwierzytelnionego podpisu, konkurencję pomiędzy jednostkami oraz nierówności usprawiedliwia się w imię 
talentu. Por. Pierre-Michel Menger, Portrait de l’artiste en travailleur, métamorphoses du capitalisme [Portret artysty jako 
pracownika, metamorfozy kapitalizmu] (Paris: Seuil, La République des Idées, 2002).
22 Boltanski i Chiapello, Le Nouvel Esprit du capitalisme, 713. 
23 Rewolucja rosyjska 1917 roku stanowi przy tym paradygmatyczny przykład zbieżności celów estetycznych i politycznych. 
24 Yves Peyré i Evelyne Toussaint, Duchamp à la bibliothèque Sainte-Geneviève (Paris: Éditions du Regard, 2014).
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25 W jednym z wywiadów stwierdza: „Musiałem podjąć poważne decyzje. Najtrudniejsza to było powiedzenie sobie: ‘Marcelu, 
koniec z malarstwem. Szukaj pracy.’ I zacząłem szukać zatrudnienia, aby być w stanie malować dla siebie,” w Marcel Duchamp, 
Duchamp du signe (Paris: Flammarion, coll. „Champs,” 1994), 179.
26 Charles Baudelaire, „Podróż,” tłum. Maria Leśniewska, w idem, Kwiaty Zła (Kraków: Wydawnictwo Literackie, 1990), 344.
27 „Można zatem powiedzieć, że ostatecznie istnieje tylko jedno dzieło Marcela Duchampa, i nie jest ono artystyczne, skoro 
jest to eksperyment socjologiczny naturalnej wielkości,” w: Alain Boton, „L’Éros mimétique mis à nu par ses adeptes mêmes. 
Marcel Duchamp éclairé par Bourdieu et Girard, moins que ce ne soit l’inverse,” Revue du MAUSS nr 49 (2017/1): 363.
28 Maxime Boidy, „Déplacements de la critique institutionnelle,” Critique nr 759–760 (2010/8): 659–668.
29 Aline Caillet i Frédéric Pouillaude, red., Un art documentaire. Enjeux esthétiques, politiques et éthiques (Rennes: PUR, 2017).
30 Judith Michalet, „Art forensique« et »paradigme indiciaire,” w Anthony Fiant et Isabelle Le Corff, red., L’Art ducumentaire et 
politique contemporain (Vincennes: Presses Universitaires de Vincennes, coll. „Esthétique hors-cadre,” 2022), 235–250.
31 Brian Holmes, „L’extra-disciplinaire. Pour une nouvelle critique institutionnelle,” Multitudes nr 28 (2007): 13–14.
32 Giorgio Agamben, Qu’est-ce qu’un dispositif? (Paris: Rivages, coll. „Petite Bibliothèque,” 2007), 10.
33 Ibidem, 21.
34 Erving Goffman, Les Cadres de l’expérience (Paris: Éditions de Minuit, 1974), 16.
35 Guy Debord, „Rapport sur la construction des situations et sur les conditions de l’organisation et de l’action de la tendance 
situationniste internationale,” Inter Art Actuel nr 44 (1989 [1957]): 1-11.
36 Jean-Claude Passeron et Jacques Revel red., Penser par cas, raisonner à partir des singularités (Paris: Éd. de l’EHESS, 2005).
37 Iain Baxter działał na przykład artystycznie jako pierwszy, w 1961 roku, za pośrednictwem przedsiębiorstwa, N. E. Thing Co.
38 Jan Middelbos, „Y a-t-il un artiste dans l’usine?” Art 21 nr 32 (zima 2011/2012). Figura artysty-pracownika może przywodzić 
na myśl praktykę ‘peruki’ robotniczej definiowanej jako sprzeniewierzenie czasu i narzędzi pracy w celu wytwarzania rzeczy 
osobistych lub figurę ‘warsztatu,’ czyli zaangażowanych intelektualistów i artystów postanawiających oblegać fabrykę w celu 
uprawiania w niej agitacji i propagandy.
39 Laurent Jeanpierre, „Retournements du détournement,” Critique, numer specjalny „Copier, voler : les plagiaires,” (sierpień-
wrzesień 2002): 650.
40 Akcje Laurenta Marissala polegają na ‘przemalowywaniu’ systemu pracy najemnej, to znaczy pojęć czasu, przestrzeni i 
podporządkowania. Dobrze ilustrowanego przez slogan jego przedsiębiorstwa: „Im mniej jest do oglądania, tym więcej do 
myślenia,” projekt Bernarda Brunona odpowiada paradygmatycznej definicji sztuki konceptualnej, skoro stara się doprowadzić 
do zaniku samego pojęcia sztuki przez jej połączenie z malarstwem pokojowym.
41 Jego malowidło „pozostaje ścianą, a nie wyobrażeniem ściany.” Por. Bernard Brunon, That’s Painting Productions (Paris: 
antoine lefebvre editions, 2017), 78.
42 Do czego można by dodać, że jest ono zrozumiałe tylko dla tych, których wcześniej o tym poinformowano.
43 Bernard Brunon zamierzał zresztą początkowo nazwać swoją firmę „Quality House Painting.”
44 W ten sposób wartość nominalna 1000 franków nie jest przeliczana na 150 euro, lecz na 1000 euro.
45 Wymiana franka na euro podlega mnożnikowi 6,5, który powinno się podzielić przez dwa, jeżeli chce się go skorygować o 
inflację skumulowaną od początku pierwszej dekady tego stulecia (50%), przy czym ten stosunek trzy do czterech dokładnie 
odpowiada teoriom Bernarda Friot na temat płacy gwarantowanej.
46 Groupe culture du réseau salariat, Pour une sécurité sociale de la culture (Vulaines-sur-Seine: Éditions du Croquant, 2024), 302.
47 Mathieu Grégoire, Les Intermittents du spectacle, enjeux d’un siècle de lutte (de 1919 à nos jours) (Paris: La Dispute, 2013).
48 To prowadzi do wyraźnych paradoksów, takich jak fakt, że porównywalna postawa wobec pracy mogła skłonić Guy Deborda 
do uznania, że „strajkuje bez przerwy,” a Roberta Filliou, że „tworzy bez przerwy.”
49 Procesy te nasilają się szczególnie od lat dziewięćdziesiątych, a ich paradygmatycznym przykładem są akcje Act-up.
50 By przywołać nazwę pewnego kolektywu grafików https://formesdesluttes.org/.
51 W ostatnich latach ruch żółtych kamizelek jest typowym przykładem tego rodzaju dynamiki.
52 Martin Le Chevallier, Répertoire de subversions. Art, activisme, méthode (Paris: La Découverte, coll. „Zones,” 2024).
53 Frédéric Lordon, Capitalisme, désir et servitude:Marx et Spinoza (Paris: La Fabrique, 2010).
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SUMMARY

Barthélémy BETTE

USES OF THE CONCEPT OF WORK IN THE 
FIELD OF CONTEMPORARY ART: TOWARDS 
NEW RECONFIGURATIONS BETWEEN 
ARTISTIC CRITIQUE AND SOCIAL CRITIQUE 

Based on an analysis of artistic and activist 
practices involving the notion of "work" in the 
field of contemporary art, this article aims to 
understand the political and strategic stakes of 
contemporary reconfigurations between social 
critique and "artist' critique," defined by Luc 
Boltanski and Ève Chiapello in The New Spirit 
of Capitalism as "a demand for liberation, 
autonomy, and authenticity." This analysis is 
based first on a brief history of the relationship 
between art and work, then on a genealogy of 
social critique in the avant-gardes of the 20th 
century, confused in this field of research with 
a "sociological critique." Finally, the article 
analyzes two contemporary artistic approaches 
that merge art and work but function as inverted 
mirrors on aesthetic, social, and political 
discourse levels. Beyond these symbolic or 
discursive divergences, these mechanisms 
converge around a shared relationship to the 
art market and capitalism, opening the way 
to a comparison with the movements of "art 
workers" who set aside aesthetic concerns to focus 
their demands on material interests. For both 
historical and sociological reasons, these critical 
exchanges between art and labor, according 
to the author, possess a particular value that 
touches upon the strategic and ideological core of 
capitalism.

Translated by AI
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École européenne supérieure d'art de Bretagne, site de Quimper

DEHIERARCHISER LE MONDE DE L’ART. 
USAGES DU DOCUMENT AU TOURNANT 
DES ANNEES 1970 PAR GERMANO 
CELANT, CARLA LONZI, LUCY R. LIPPARD, 
SETH SIEGELAUB. INTRODUCTION PAR 
LAURENCE CORBEL. RENNES: ÉDITIONS 
INCERTAIN SENS, COLL. « GRISE »
VOL. 8, 2026.

Le livre Déhiérarchiser le monde de l’art est 
issu d’une thèse de doctorat en histoire de l’art. 
Au cœur de cette recherche se trouvent des 
publications inventives, réalisées entre 1966 
et 1972 par les critiques d’art et commissaires 
d’exposition Lucy R. Lippard, Carla Lonzi et 
Germano Celant, et le marchand d’art Seth 
Siegelaub. Il s’agit de catalogues d’exposition, 
de textes et livres de critique d’art,  d’un 
contrat, qui se distinguent par une plasticité 
inhabituelle. Leurs formes résultent d’usages 
divers du document pour trouver des modalités 
d’exercice non-autoritaires auprès des artistes. 
Cependant, ces démarches se heurtent au 
soupçon de l’instrumentalisation, du fait de leur 
ressemblance avec des œuvres contemporaines, 
mais surtout parce qu’au même moment, des 

artistes s’appuient sur le document pour échapper 
au contrôle des appareils du monde de l’art : 
les livres et revues d’artistes sont des espaces 
alternatifs pour l’art, et les « discours de l’art » 
tiennent lieu d'œuvre ou édictent les règles de sa 
production, en engageant la volonté de s’opposer 
à « un discours dominant produit par les critiques 
et les théoriciens de l’art1 ». 

Avant de poursuivre, il convient de préciser 
le terme « document ». Les publications étudiées 
diffusent des photographies, textes, cartes qui 
troublent les relations entre l’œuvre et ce qui la 
documente. Elles sont aussi le fruit de méthodes 
dérivées de la documentation, auxquelles s’agrège 
souvent une pratique des archives. Pour articuler 
ces notions connexes mais irréductibles les unes 
aux autres, le document est considéré comme 

doi:10.32020/ArtandDoc/34/2026/14
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un mode de fonctionnement. En empruntant à 
Michel Foucault son concept de « fonctionnement 
énonciatif »2, le document désigne à la fois une 
typologie d’objets, des méthodes, des fonctions 
et des statuts, qui produisent des positions de 
sujet. Afin de prendre en compte la réflexivité des 
démarches, l’analyse du document comme mode 
de fonctionnement est enrichie par celle de ses 
usages. Selon John L. Austin, les usages – qui 
ne sont pas des emplois – impliquent d'articuler 
les énonciations aux situations3. Une importance 
particulière est donc accordée aux contextes de 
travail de Germano Celant, Carla Lonzi, Lucy R. 
Lippard et Seth Siegelaub, pour comprendre ce 
qu’iels ont cherché à faire et non pas seulement à 
dire dans le monde de l'art tel qu'il est configuré 
et vécu à la fin des années 1960. 

Seth Siegelaub : une éthique du 
marché de l'art

En 1966, Seth Siegelaub (1941-2013) ferme sa 
galerie de la 56e rue à Manhattan, ouverte en 1964. 
Cette décision est amenée par les réalités des 
œuvres des artistes conceptuels qu’il représente, 
tels que Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph 
Kosuth ou Lawrence Weiner. Tous délaissent 
l’œuvre comme objet pour l’œuvre comme 
information, idée communicable. Du fait de cette 
dépendance du document, Siegelaub se tourne 
vers l’édition et publie, de 1968 à 1971, vingt-et-
un catalogues-expositions. Il formule leurs enjeux 
à partir des théories de l’information. Siegelaub 
constate que le public prend généralement 
connaissance des œuvres par le biais de leurs 
reproductions dans la presse et les livres, et en 
tire ces conclusions, en 1969 : 

« Plutôt qu’une confrontation avec l’art 
lui-même, il y a une expérience de seconde 
main, qui ne rend pas justice à l’œuvre (…). 
Mais quand l’art ne dépend plus de sa pré-
sence physique, quand il est devenu une 

abstraction, il n'est plus perverti ou altéré 
par sa représentation dans les livres et les 
catalogues. Il devient information première 
[primary information], alors que la repro-
duction de l’art traditionnel dans les livres 
ou les catalogues est forcément informa-
tion secondaire [secondary information]. 
(…) Quand l’information est première, le 
catalogue peut devenir l’exposition.4 » 

Alexander Alberro a montré que Seth 
Siegelaub s’est servi des catalogues-expositions 
pour faire entrer l’art conceptuel sur le marché5. 
Il lui a aussi attribué une responsabilité dans la 
récupération, par le système, de démarches qui 
cherchaient à s’en échapper. Or, les intentions
anti-institutionnelles des artistes conceptuels 
n’impliquent pas la sortie du monde de l’art, mais 
la déstabilisation de ses normes. À ce titre, Siege-
laub ne contrarie pas les ambitions des artistes. 

Pour poursuivre dans ce sens, il faut 
articuler les catalogues-expositions à un autre 
élément de son dispositif marchand : The Artist’s 
Reserved Rights Transfer and Sale Agreement, 
un contrat finalisé en 1971 avec Robert Projanksy6. 
Ses clauses sont rédigées pour permettre aux 
artistes d’obtenir des conditions commerciales 
plus favorables. Elles renforcent le droit d’auteur 
et prévoient un partage des profits – les artistes 
doivent percevoir 15% de la plus-value réalisée 
à chaque vente et revente de leur œuvre. Les 
catalogues-expositions et The Artist's Contract 
sont connus de l'histoire de l'art, mais sont le 
plus souvent étudiés indépendamment les uns 
de l'autre. Ce qui ne permet pas de comprendre 
que Seth Siegelaub a, effectivement, contribué 
à ouvrir un marché pour l'art conceptuel avec 
les catalogues-expositions, tout en tâchant de 
corriger ses normes les plus inéquitables. Cette 
tentative est indissociable de son engagement 
dans l’Art Workers’ Coalition (AWC), un syndicat 
de travailleur·ses du monde de l’art. Dans ses 
déclarations lors des réunions publiques de 
l’AWC ainsi que dans le préambule du contrat, 
Siegelaub énonce un programme clair, redevable 
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à sa culture marxiste : il ne s’agit pas de sortir de 
l’économie marchande de l’art, mais de contrer 
ses mécanismes de spéculation, qui profitent 
seulement à la classe dominante (les marchand·es, 
galeristes, collectionneur·euses, institutions). 
L’accusation selon laquelle il aurait été, même 
malgré lui, un agent de la récupération de l’art 
conceptuel par le système, ignore cette intention. 

Qui plus est, la notion de récupération 
suppose un niveau d’analyse très général. Les 
échelons du marché et du capitalisme sont trop 
grands pour comprendre ce que les personnes 
font dans un contexte donné. Adopter un point 
de vue plus resserré permet de penser autrement. 
L’efficacité de The Artist’s Contract repose sur son 
usage par les artistes, qui peuvent par ailleurs se 
référer à l’argumentaire fourni en préambule pour 
tenter de l’imposer. Siegelaub ne protège pas les 
artistes, ni ne se met à leur service – ces réflexes 
maintiendraient les hiérarchies. Il veut changer 
les normes en rendant leur responsabilité à 
chacun·e des acteur·ices du monde de l’art, il parie 
sur la force politique des sujets en réseau. 

En 1972, il cesse son activité de marchand 
mais continue ses recherches en créant des 
structures dédiées aux études d’orientation 
marxiste en communication.

Lucy R. Lippard : contre 
l'interprétation

Également aux États-Unis, Lucy Rowland Lippard 
(1937) s’engage dans une déhiérarchisation 
de la critique d’art. Elle appartient à toute une 
génération de critiques qui rejettent le formalisme 
de Clement Greenberg, devenu dogmatique. 
Lucy R. Lippard estime que cette méthode 
échoue face aux œuvres émergentes. Deux 
articles qu’elle écrit en 1968 avec John Chandler, 
« Visual Art and the Invisible World » puis « The 
Dematerialization of Art »7, élucident en effet 
un régime artistique propre au XXe siècle. Ses 
spécificités sont de décloisonner les disciplines, 

de résister à l’interprétation et de minorer l’objet 
dans l’expérience esthétique. Elles imposent de 
renouveler les outils critiques. Lucy R. Lippard 
conçoit donc une « critique fragmentaire du 
recoupement », prenant la forme d’index, de 
bibliographies, de fiches non reliées, dont les 
textes sont souvent obtenus par activation de 
protocoles ou par montage d’extraits divers. Leurs 
similitudes avec les œuvres contemporaines ont 
valu à Lucy R. Lippard d’être accusée d’usurper le 
statut d’artiste – par Peter Plagens notamment. 
Mais ses expérimentations restent solidement 
ancrées dans une réflexion, érudite, sur les 
méthodes de la critique d’art. Lucy R. Lippard 
crée un espace textuel collectif par lequel elle 
partage l’autorité des discours sur les œuvres, 
et délègue l’élaboration du sens aux lecteur·ices 
chargé·es de recouper les informations.

Le livre Six Years : The dematerialization 
of the art object from 1966 to 1972, publié en 
19738, est un aboutissement de cette démarche. 
Il croise les systèmes typologique, chronologique 
et alphabétique pour fournir des « informations 
de première main » [first-hand information]9, qui 
font de cet ouvrage une source importante pour 
l’historiographie. Cette valeur ne réside pas dans 
l’objectivation d’une esthétique – empêchée par 
la grande diversité géographique et artistique – 
mais dans la position de témoin qu’occupe Lucy 
R. Lippard. S’énoncer en témoin lui permet de 
préserver sa voix critique sans prescrire l’écriture 
de l’histoire de l’art, dépendante de tout un réseau 
d’acteur·ices du temps présent et futur. Dans 
cette optique, en 1972 elle lègue ses archives 
personnelles aux Archives of American Art et aux 
Rutgers University Libraries.

 	 À partir de 1970, Lucy R. Lippard milite 
en féministe. Mais féminisme et art conceptuel ne 
se rencontrent dans sa pratique qu’en 1974 avec 
l’exposition c.7.50010. Il est alors tentant d’écrire 
son parcours en plaçant le féminisme d’un côté et, 
de l’autre, ses recherches sur l’art dématérialisé 
et la déhiérarchisation de la critique. Pourtant, il 
s’agit à chaque fois de lutter contre la domination 
qui s’exerce dans les rapports sociaux. Cette 
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cohérence est perceptible à travers deux 
textes qu’elle écrit lors d’un séjour en Espagne 
en 1970. Le premier, «  A1B2S19E5N14T20E5E5 
I9N14F6O15R18M13A1T20I9O15N14 A1N14D4 O15R18 
C3R18I9T20I9C3I9S19M13  », est un article pour 
le catalogue de l’exposition Information, au 
MoMA11. Il consiste à déléguer l’écriture au 
personnel du musée – « absentee » peut signifier 
« par procuration » – grâce à des protocoles 
alphabético-numériques qui mettent en jeu le 
musée comme lieu de savoir et de pouvoir. En 
parallèle de ce texte, Lucy R. Lippard commence 
une fiction expérimentale basée sur le montage. 
Publié en 1979 sous le titre I See/You Mean12, le 
livre traite des relations de six ami·es, nommé·es 
par les lettres de A à F et associé·es dans diverses 
configurations qui interrogent les assignations 
genrées. Lucy R. Lippard explique que ce séjour 
en Espagne et les textes qu’elle y a écrit ont été 
décisifs pour sa prise de conscience féministe – 
dès son retour à New York, elle cofonde le Ad 
Hoc Women Artists' Committee. Ceci invite à 
comprendre que ses usages du document sont à 
la fois le moyen de sa recherche méthodologique 
sur la critique d'art, et celui d'une réflexivité sur 
sa condition de femme. Le terme « Absentee » 
s’enrichit alors d’enjeux autrement politiques : il 
peut se référer aux femmes rendues absentes dans 
le monde de l’art.

Germano Celant : un critique 
complice

Germano Celant (1940-2020) est célèbre pour 
avoir promu l'Arte Povera, ce qui lui confère un 
statut d'autorité. Pourtant, au cours des années 
1960 il expérimente des modalités de travail 
non surplombantes. Les débats sur la critique 
d’art sont alors très vifs, et se cristallisent 
autour de Carlo Argan, qui défend un rôle de 
prescripteur13. Dans un article de décembre 1969, 
Celant lui oppose une « critique acritique »14. Elle 
consiste à délaisser les opérations « assassines » 

d’objectivation pour être «  complice  » des 
artistes, agir en « archiviste, bibliothécaire, 
documentariste ». Deux mois avant est paru 
son livre Arte Povera15, qui est une application 
de sa « critique acritique ». 90% de l’espace 
éditorial est dédié aux reproductions des œuvres, 
imprimées en pleine page. Chaque artiste 
bénéficie de six pages, et l’ordre des artistes est 
déduit des associations visuelles permises par 
les images. Celant donne ainsi à la photographie 
une fonction discursive, renforcée par son avant-
propos. Étonnamment, il insiste sur les lacunes de 
la photographie pour argumenter sur sa capacité 
à transmettre les œuvres sans leur nuire. Ce 
postulat tient à l’importance de la sémiologie dans 
son système théorique. Entre 1967 et 1968, au fil 
des textes et des expositions, Celant affirme que 
les œuvres de l’Arte Povera rendent les qualités 
matérielles secondaires. Les objets ne sont que 
la trace du comportement de l’artiste. Ce qui 
confère à l’Arte Povera un pouvoir de résistance 
au système marchand-critique aliénant, soumis 
aux logiques industrielles et de consommation. Sa 
lecture indicielle de l’art s’articule à son dispositif 
critique, où les documents ont un statut de 
« résidus » ne pouvant se substituer aux œuvres. 

Cependant, son usage de la documentation 
provoque un surplomb sur les œuvres et par les 
œuvres. D’une part, alors que les photographies 
de Arte Povera montrent une objectalité variable 
mais indéniable, Celant clame la négation de 
l’objet. D’autre part, il construit un propos 
discutable sur la lutte contre le fétichisme de 
la marchandise Supprimer, car il sert à exalter 
l’artiste démiurge :

« […] Merz violente les objets et le réel avec 
la lumière du néon. C’est là une façon dra-
matique de foudroyer la réalité. C’est le sa-
crifice perpétuel de l’objet banal et quo-ti-
dien qui devient un nouveau Christ (le 
culte de l’objet est une nouvelle “religion”). 
Une fois trouvé le clou, Merz, en bon phi-
listin du système, crucifie le monde16. »
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Aux côtés de l’artiste messianique, le 
critique « acritique » assure la « moralisation17 » 
de la société. Par ce trope héroïque, Germano 
Celant attribue une supériorité aux artistes et aux 
critiques de l’Arte Povera. Il s’agit de l’aspect le 
plus autoritaire de sa démarche, bien plus que ne 
l’est la catégorisation de l’Arte Povera. 

Pour étayer ce dernier point, il faut s’arrêter 
sur Information Documentation Archives. Créée à 
Gênes en juin 1970 avec Ida Gianelli, Franco Mello 
et Giorgio Colombo, cette instance a documenté 
et promu l’Arte Povera, l’art conceptuel, le Land 
Art et l’architecture imaginaire ou conceptuelle. 
La «  critique acritique  » prend ainsi une 
dimension institutionnelle et semble, dans le 
même temps, contredire la sévérité première de 
Celant concernant l’objectivation critique. IDA 
encourage l’écriture de l’histoire de l’art, contrôle 
les matériaux et modèle la recherche. Toutefois, 
une approche technologique des archives – et non 
pas une approche épistémologique de l’archive – 
impose de comprendre leur dépendance d'une 
dynamique processuelle impliquant différent·es 
acteur·ices et temporalités. Cette dimension 
collective élargit, de fait, les responsabilités dans 
la production des discours. 

L'équilibre entre volontarisme historiogra-
phique et déhiérarchisation est certes fragile, mais 
les contradictions indépassables dans la démarche 
de Germano Celant sont amenées par sa concep-
tion d’une supériorité des artistes et des critiques 
vis-à-vis du reste de la société. 

Carla Lonzi : sortir du monde de l'art 

Entre 1966 et 1969, la critique d’art italienne 
Carla Lonzi (1931-1982) développe une écriture 
fondée sur les outils de la documentation, afin 
de neutraliser la domination des critiques sur les 
artistes. En décembre 1963, en réponse à Carlo 
Argan, elle publie « La solitudine del critico »18. 
Dans cet article, elle estime que la critique d’art 
et les institutions abusent de leur autorité pour 
perpétuer leurs privilèges. Elle leur oppose 

une critique « complice » et «  fraternelle » 
qui rend la parole aux artistes. En 1966, Carla 
Lonzi amorce ainsi les « Discorsi », une série 
d’entretiens publiés dans la revue Marcatrè. La 
forme dialogique devient rapidement un espace 
d’expérimentation de sa position de critique, et 
prend toute son ampleur en 1969 avec le livre 
Autoritratto. Carla Accardi, Getulio Alviani, 
Enrico Castellani, Pietro Consagra, Luciano 
Fabro, Lucio Fontana, Jannis Kounellis, Mario 
Nigro, Giulio Paolini, Pino Pascali, Mimmo 
Rotella, Salvatore Scarpitta, Giulio Turcato, 
Cy Twombly19. Carla Lonzi a écrit ce livre en 
retranscrivant puis en montant les entretiens 
qu'elle a eus depuis 1965 avec les quatorze artistes 
mentionné·es dans le titre. Le texte conserve 
le ton de la discussion, et il est associé à des 
photographies montrant des moments de la vie 
privée de chacun·e. Parmi les sujets abordés, celui 
de l’instrumentalisation de l’art par la critique est 
fréquent. Autoritratto est une réponse explicite à 
cette situation et dans plusieurs passages, Carla 
Lonzi précise les enjeux de sa méthode : l'échange 
et la complicité remplacent l'entretien et l'analyse, 
qui tiennent à distance et objectivent. 

Un autre enjeu crucial est son propre devenir 
en tant que sujet. Lonzi parle d’« initiation »20, 
d’une transformation personnelle qui passe par 
l'artiste. Selon elle, l'artiste est par essence en-
dehors de la société, « authentique », et devient 
un point d'appui pour se libérer des assignations. 
Le discours critique est en revanche du côté de la 
« culture ». Son caractère « professionnel » est 
néfaste car s'y jouent des rapports de pouvoir qui 
nient la nature émancipatoire de l'art. Enregistrer, 
retranscrire, assembler sont ainsi pour Carla Lonzi 
des « techniques de soi »21 par lesquelles elle s’initie. 
Subjectivation et déhiérarchisation de la critique 
d’art sont absolument indissociables. 

Toutefois,  un an après la  parution 
d’Autoritratto, Carla Lonzi renonce à la critique 
d'art et crée, en juillet 1970, le groupe féministe 
Rivolta Femminile avec Elvira Banotti et 
Carla Accardi. Dès lors, elle publie des textes 
importants pour le féminisme, pensés à partir 
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d’un différentialisme, comme l’était sa théorie de 
l’art et de la critique. Autoritratto semble être un 
nœud du parcours de Carla Lonzi. Que dit-il de 
son renoncement à la critique d’art ? 

Ce livre peut être considéré comme une 
« réunion de discours »22 où chacun·e travaille sa 
position de pouvoir. Certains artistes y font valoir 
leurs carrières et sont inquiets de la concurrence 
avec les États-Unis. Concernant la condition des 
femmes, d’autres s’illustrent par leur sexisme. 
Mimmo Rotella réduit les femmes à des objets 
sexuels au service de sa créativité. Dans un long 
passage, Carla Lonzi retranscrit son explication 
d’un questionnaire « érotico-surréaliste », intrusif 
et dégradant. Ainsi, l’authenticité des artistes 
est souvent contredite par leurs préoccupations 
professionnelles, et la subjectivation de Carla 
Lonzi se fracasse contre l'idéologie patriarcale 
qui structure les versions les plus autoritaires 
de la figure de l'artiste. Autoritratto est un livre 
par lequel Carla Lonzi éprouve son projet de 
transformation par sa relation avec l’art et les 
artistes. Elle quitte la critique non pas pour ou 
à cause du féminisme, mais parce qu’elle ne 
trouve pas, dans le monde de l’art, les moyens 
de s’émanciper. Son renoncement ne résulte pas 
seulement d’un choix personnel, il s’impose au vu 
de la situation, des circonstances – selon le terme 
de J.L. Austin. Il oblige par ailleurs à apprécier 
autrement l'engagement dans l’art et pour l'art : 
cet engagement peut être sincère sans être un 
absolu, ni continu dans le temps.

Les recherches menées dans Déhiérar-
chiser le monde de l’art se sont poursuivies par 
une étude des usages féministes du document, 
donnant lieu à la publication en 2026 d’un recueil 
de textes de Lucy R. Lippard traduits en français 
(Lucy R. Lippard : écrits féministes sur l’art, 
Même pas L’hiver), et à un projet au long cours 
sur l’histoire du livre d’artistes féministes.
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LIPPARD Lucy R., I See / You Mean, Los Angeles, Chrysalis Book, 1979. Réimp. Los Angeles, New Documents, 2021.

LIPPARD Lucy R., Get the Message ? A Decade of Art For Social Change, New York, E.P. Dutton, 1984.
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Catalogues des « Numbers Shows » 

LIPPARD Lucy R. (dir.), cat. 557.087, autoédité, 1969 ; cat. 955.000, autoédité, 1970 ; cat. 2.972.453, Buenos Aires, Centro de 
Arte y Comunicacíon, 1970 ; cat. c.7.500, autoédité, 1973.

Publications et entretiens de Seth SIEGELAUB

BLOEM Marja (dir.), Seth Siegelaub : « Better Read Than Dead. Writings and Interviews, 1964-2013, Londres, Koenig Books 
/ Amsterdam, Stichting Egress Foundation, 2020.

DORFMAN Ariel, MATTELART Armand, How to Read Donald Duck : Imperialist Ideology in the Disney Comic, New York, 
International General Editions, 1975.

INTERNATIONAL MASS MEDIA RESEARCH CENTER, Marxism and the Mass Media : Towards a Basic Bibliography,
,7 volumes, New York, International General Editions, 1972-1986.

PROJANSKY Robert, SIEGELAUB Seth, The Artist’s Reserved Rights Transfer and Sale Agreement, 1971. Distribué 
notamment par les publications suivantes : Domus, n°497, avril 1971, insert ; Studio International, 181, n°932, avril 1971,
p. 142-144, 186-188 ; Data, n°2, février 1972, p. 40-46 ; SZEEMANN Harald (dir.), cat. documenta 5, Munich, C. Bertelsmann 
Verlag, 1972, section 18, p. 13-38, en anglais, allemand (trad. Jürgen Jans) et français (trad. Michel Claura) ; Leonardo vol. 6, 
n°4, automne 1973, p. 347-350.

SIEGELAUB Seth, in ART WORKERS’ COALITION, Open Public Hearing on the Subject : What Should Be the Program of the 
Art Workers Regarding Museum Reform, and to Establish the Program of an Open Art Workers’ Coalition, New York, Art 
Workers’ Coalition, 1969, p. 59-60.

SIEGELAUB Seth, HARRISON Charles, « On Exhibitions and the World at Large : Seth Siegelaub in Conversation with Charles 
Harrison », Studio International 178, n° 917, décembre 1969, p. 202-204.

Sélection de catalogues-expositions, classés par date de première publication 

HUEBLER Douglas, cat. November 1968, New York, Seth Siegelaub, 1968. 

WEINER Lawrence, Statements, New York, The Louis Kellner Foundation et Seth Siegelaub, 1968.

SIEGELAUB Seth (dir.), cat. Xerox Book, New York, Seth Siegelaub et Jack Wendler, 1968.

SIEGELAUB Seth (dir.), cat. January 5-31, 1969, New York, Seth Siegelaub, 1969.

SIEGELAUB Seth (dir.), cat. March 1969, New York, Seth Siegelaub, mars 1969.

SIEGELAUB Seth (dir.), cat. Joseph Kosuth and Robert Morris: Bradford Junior College, Bradford (Massachusetts), Laura 
Knott Gallery et Bradford Junior College, 1969.

SIEGELAUB Seth (dir.), cat. Catalogue for the Exhibition, Burnaby (Colombie Britannique), Centre for Communications and 
the Arts and Simon Fraser University, 1969.

SIEGELAUB Seth (dir.), cat. July, August, September 1969 / Juillet, Août, Septembre 1969 / Juli, August, September 1969, 
New York, Seth Siegelaub, 1969.

ANDRE Carl, Seven Books of Poetry, New York, Dwan Gallery et Seth Siegelaub, 1969.

DIBBETS Jan, Roodborst Territorium/Sculptuur 1969. Robin Redbreast’s Territory/Sculpture 1969. Domaine d’un 
rouge-gorge/Sculpture 1969. Rotkehlchenterritorium/Skulptur 1969, New York, Seth Siegelaub et Cologne, Verlag der 
Buchhandlung Walther König, 1970.

CLAURA Michel (dir.), 18 Paris IV.70, New York, Seth Siegelaub, 1970.

SIEGELAUB Seth (dir.), cat. July/August Exhibition Book. Juillet/Août Exposition Livre. Juli/August Ausstellung Bunch, 
Londres, Studio International et New York, Seth Siegelaub, 1970.

SIEGELAUB Seth (dir.), cat., The United States Servicemen’s Fund Art Collection, New York, The United States Servicemen’s 
Fund, 1971.

Certains de ces catalogues-expositions sont disponibles gratuitement sur le site primaryinformation.org
[URL : https://primaryinformation.org/pdfs/].



196 Sztuka i Dokumentacja nr 34 (2026) │ Art and Documentation no. 34 (2026) • ISSN 2080-413X • e-ISSN 2545-0050 • doi:10.32020/ARTandDOC196

GALERIA

Marie ADJEDJ
École européenne supérieure d'art de Bretagne, site de Quimper

DEHIERARCHIZACJA ŚWIATA SZTUKI. 
WYKORZYSTYWANIE DOKUMENTU 
NA PRZEŁOMIE LAT 1970 I 1980 
DWUDZIESTEGO WIEKU PRZEZ 
GERMANO CELANTA, CARLĘ LONZI, 
LUCY R. LIPPARD, SETHA SIEGELAUBA. 
WSTĘP LAURENCE CORBEL. RENNES: 
ÉDITIONS INCERTAIN SENS, SERIA. 
"GRISE" VOL. 8, 2026.

Książka Déhiérarchiser le monde de l’art po-
wstała na podstawie pracy doktorskiej z zakresu 
historii sztuki. Przedmiotem tych badań są peł-
ne inwencji publikacje, zrealizowane w latach 
1966–1972 przez krytyków sztuki i kuratorów 
wystaw: Lucy R. Lippard, Carlę Lonzi i Germano 
Celanta oraz marszanda Setha Siegelauba. Cho-
dzi o katalogi wystaw, artykuły i książki krytyków 
sztuki, i o kontrakt, które wyróżniają się niezwykłą 
plastycznością. Ich formy wynikają z rozmaitych 
użytków czynionych z dokumentu w celu znale-
zienia nieautorytarnych sposobów postępowania 
wobec artystów. Tymczasem działania te budzą 
podejrzenie instrumentalizacji ze względu na swo-

je podobieństwo do pewnych dzieł współczesnych, 
lecz przede wszystkim dlatego, że w tym samym 
momencie niektórzy artyści opierają się na doku-
mencie, aby uniknąć kontroli ze strony instytucji 
świata sztuki; książki i czasopisma artystów są dla 
sztuki przestrzeniami alternatywnymi, a ‘dyskur-
sy sztuki’ zastępują dzieło lub ustanawiają reguły 
jego wytwarzania, wyrażając wolę przeciwstawie-
nia się „dominującemu dyskursowi wytwarzane-
mu przez krytyków i teoretyków sztuki.”1

Zanim wrócimy do tego wątku, wypada 
uściślić pojęcie ‘dokumentu.’ Analizowane publi-
kacje rozpowszechniają fotografie, teksty, karty, 
które zakłócają relacje między dziełem a tym, co 
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je dokumentuje. Są one też owocem metod wywo-
dzących się z dokumentacji, do których dochodzi 
czasem praktyka archiwistyczna. Aby powiązać ze 
sobą te pokrewne, lecz niedające się sprowadzić 
do siebie pojęcia, dokument uznaje się za pewien 
sposób funkcjonowania, Zapożyczając od Michela 
Foucault pojęcie „funkcjonowania wypowiadaw-
czego” (fonctionnement énonciatif),2 dokument 
oznacza równocześnie pewną typologię obiektów, 
metod, funkcji i statusów, które wyznaczają po-
zycje podmiotu. Aby uwzględnić samozwrotność 
działań, analiza dokumentu jako sposobu funk-
cjonowania jest wzbogacana o analizę jego użyt-
ków. Według Johna L. Austina użytki – które nie 
są użyciami – implikują powiązanie wypowiadań 
z sytuacjami.3 Szczególne znaczenie przypisuje 
się zatem kontekstom pracy Germano Celanta, 
Carli Lonzi, Lucy R. Lippard i Setha Siegelauba, 
aby zrozumieć, co starali się oni robić, a nie tylko 
mówić, w świecie sztuki ukształtowanym i przeży-
wanym pod koniec lat sześćdziesiątych dwudzie-
stego wieku.

Seth Siegelaub: Etyka Rynku Sztuki

W roku 1966 Seth Siegelaub (1941–2013) zamy-
ka swoją galerię na Manhattanie, na 56. ulicy, 
otwartą w roku 1964. Decyzja ta podyktowana jest 
realiami dzieł artystów konceptualnych, których 
reprezentuje, takich jak Robert Barry, Douglas 
Huebler, Joseph Kosuth czy Lawrence Weiner. 
Wszyscy oni porzucają dzieło jako obiekt na rzecz 
dzieła jako informacji, komunikowalnej idei. Ze 
względu na tę zależność od dokumentu Siegelaub 
zaczyna się zajmować edytorstwem i publikuje 
między rokiem 1968 i 1971 dwadzieścia jeden ka-
talogów wystaw. Formułuje ich założenia na pod-
stawie teorii informacji. Siegelaub stwierdza, że 
publiczność zapoznaje się najczęściej z dziełami 
sztuki za pośrednictwem ich reprodukcji w prasie 
i w książkach, i w roku 1969 wyciąga z tego taki 
wniosek:

Bardziej niż o konfrontację z samą sztuką, 
chodzi o doświadczenie z drugiej ręki, któ-
re nie oddaje dziełu sprawiedliwości (…). 
Lecz odkąd sztuka nie jest już zależna od 
swojej fizycznej obecności, odkąd stała 
się pewną abstrakcją, to nie jest już znie-
kształcana ani dewaloryzowana przez jej 
przedstawianie w książkach i katalogach. 
Staje się informacją prymarną (primary 
information), podczas gdy reprodukowa-
nie tradycyjnej sztuki w książkach lub ka-
talogach jest siłą rzeczy informacją wtórną 
(secondary information) (…) Kiedy infor-
macja jest prymarna, katalog może stać się 
wystawą.4

Alexander Alberro pokazał, że Seth Sie-
gelaub posłużył się katalogami-wystawami, aby 
wprowadzić na rynek sztukę konceptualną.5 Przy-
pisał mu także odpowiedzialność za odzyskanie 
przez system działań, które starały się niego wym-
knąć. Tymczasem antyinstytucjonalne intencje 
artystów konceptualnych implikują nie tyle wy-
chodzenie z rynku sztuki, co destabilizację jego 
norm. Z tego względu Siegelaub nie przeciwstawia 
się ambicjom artystów. 

Aby dalej działać w tym kierunku, trzeba 
powiązać katalogi-wystawy z innym elementem 
jego arsenału jako marszanda: The Artist’s Re-
served Rights Transfer and Sale Agreement, 
umową zawartą w roku 1971 z Robertem Pro-
janskym.6 Jej klauzule są sformułowane w taki 
sposób, by umożliwiać artystom uzyskiwanie ko-
rzystniejszych warunków handlowych. Wzmac-
niają prawa autorskie i przewidują podział zysków 
– artyści mają otrzymywać 15% wartości dodat-
kowej osiąganej przy każdej sprzedaży i odsprze-
daży swego dzieła. Katalogi-wystawy oraz The 
Artist’s Contract są znane z historii sztuki, lecz 
zazwyczaj bada się je niezależnie od siebie. A to 
nie pozwala zrozumieć, że Seth Siegelaub rzeczy-
wiście przyczynił się do otwarcia rynku dla sztuki 
konceptualnej katalogami-wystawami, usiłując 
zarazem skorygować jego najbardziej niesprawie-
dliwe normy. To usiłowanie jest nierozerwalnie 
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związane z jego zaangażowaniem w Art Workers’ 
Coalition (AWC), związek zawodowy pracowni-
ków i pracownic świata sztuki. W swoich wystą-
pieniach na publicznych zebraniach AWC, jak 
również w preambule do umowy, Siegelaub głosi 
klarowny program zawdzięczający wiele jego świa-
domości marksistowskiej; nie chodzi w nim o to, 
by wyjść z handlowej ekonomii sztuki, lecz o sta-
wianie oporu jej mechanizmom spekulacyjnym, 
które przynoszą korzyści wyłącznie klasie domi-
nującej (marszandom, galerzystom, kolekcjone-
rom, instytucjom). Zarzut, jakoby, nawet wbrew 
własnej woli, przyczyniał się on do odzyskiwania 
(rekuperacji) sztuki konceptualnej przez system, 
ignoruje tę intencję. 

Co więcej, pojęcie odzyskiwania zakłada 
bardzo ogólny poziom analizy. Istnieje zbyt wie-
le szczebli rynku i kapitalizmu, aby zrozumieć, 
co konkretne osoby robią w danym kontekście. 
Przyjęcie węższej perspektywy pozwala myśleć 
inaczej. Skuteczność The Artist’s Contract opiera 
się na sposobie korzystania z niego przez artystów, 
którzy mogą skądinąd odwoływać się do argumen-
tacji zawartej w preambule, by próbować go zasto-
sować w praktyce. Siegelaub nie chroni artystów, 
ani im nie służy – takie odruchy podtrzymywałyby 
tylko hierarchie. Chce zmieniać normy, przywra-
cając odpowiedzialność wszystkim aktorom świata 
sztuki, stawia na polityczną siłę podmiotów zorga-
nizowanych w sieć.

W 1972 roku przestaje działać jako mar-
szand, lecz kontynuuje swoje badania, tworząc 
struktury mające służyć studiom o orientacji 
marksistowskiej w dziedzinie komunikacji.

Lucy R. Lippard: Przeciwko
Interpretacji

Również w Stanach Zjednoczonych, Lucy Row-
land Lippard (ur. 1937) działa na rzecz de-
hierarchizacji krytyki sztuki. Należy do całej gene-
racji krytyków odrzucających formalizm Clementa 
Greenberga, który stał się dogmatyczny. Lucy R. 

Lippard uważa, że metoda ta jest bezradna wobec 
pojawiających się nowych dzieł. Dwa artykuły, 
które napisała w 1968 roku wspólnie z Johnem 
Chandlerem, Visual Art and the Invisible World, 
a następnie The Dematerialization of Art,7 objaś-
niają system artystyczny właściwy dwudziestemu 
stuleciu. Jego cechy to usuwanie granic między 
dyscyplinami, stawianie oporu interpretacji oraz 
umniejszanie roli obiektu w doświadczeniu este-
tycznym. Wymagają one odnawiania narzędzi kry-
tycznych. Lucy R. Lippard postuluje więc „frag-
mentaryczną krytykę zestawień,” przybierającą 
postać indeksów, bibliografii, luźnych kart, której 
teksty powstają często przez uruchamianie pro-
tokołów lub przez montaż rozmaitych fragmen-
tów. Ich podobieństwa do dzieł współczesnych 
spowodowały to, że oskarżano Lucy R. Lippard 
o uzurpowanie sobie statusu artystki – czynił to 
zwłaszcza Peter Plagens. Jednak jej eksperymenty 
są mocno zakotwiczone w erudycyjnej refleksji na 
temat metod krytyki artystycznej. Lucy R. Lippard 
stwarza zbiorową przestrzeń tekstową, dzięki któ-
rej dzieli władzę dyskursów nad dziełami i powie-
rza wypracowywanie sensu odbiorcom, których 
zadaniem jest zestawianie informacji.

Książka Six Years: The dematerializa-
tion of the art object from 1966 to 1972, wydana 
w 1973 roku,8 jest efektem takiego sposobu postę-
powania. Łączy ona w sobie systemy: typologicz-
ny, chronologiczny i alfabetyczny, aby dostarczać 
„informacje z pierwszej ręki” (first-hand informa-
tion),9 które czynią z tej pracy ważne źródło dla hi-
storiografii. Jej wartość nie tkwi w obiektywizacji 
pewnej estetyki – którą uniemożliwia wielka róż-
norodność geograficzna i artystyczna – lecz w po-
zycji świadka, jaką zajmuje Lucy R. Lippard. Wy-
powiadanie się jako świadek pozwala jej zachować 
własny głos krytyczny, co nie stoi w sprzeczności 
z pisaniem historii sztuki, zależnym od całej sieci 
aktorów i aktorek czasu teraźniejszego i przyszłe-
go. W tym duchu, w 1972 roku, przekazuje swoje 
archiwa osobiste do Archives of American Art oraz 
do Rutgers University Librairies.

Począwszy od roku 1970 Lucy R. Lippard 
działa jako feministka. Lecz feminizm i sztuka 
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konceptualna spotykają się w jej praktyce do-
piero w roku 1974, kiedy ma miejsce wystawa 
c.7.500.10 Miałoby się zatem ochotę opisać jej dro-
gę umieszczając po jednej stronie feminizm, a po 
drugiej jej badania nad sztuką zdematerializowa-
ną i dehierarchizacją krytyki. A przecież w każdym 
przypadku chodzi o walkę przeciwko dominacji, 
która panuje w relacjach społecznych. Ta konse-
kwencja widoczna jest w dwóch tekstach, które 
pisze w trakcie pobytu w Hiszpanii, w 1970 roku. 
Pierwszy z nich, „A1B2S19E5N14T20E5E5 I9N14F6O15R-

18M13A1T20I9O15N14 A1N14D4 O15R18 C3R18I9T20I-

9C3I9S19M13,” to artykuł do katalogu wystawy In-
formation w MoMA.11 Polega on na powierzeniu 
pisania personelowi muzeum – ‘absentee’ może 
znaczyć ‘w zastępstwie’ – dzięki protokołom al-
fanumerycznym, które wprowadzają do gry mu-
zeum jako miejsce wiedzy i władzy. Równolegle 
do tego tekstu Lucy R. Lippard zaczyna ekspery-
mentalną fikcję opartą na montażu. Opublikowa-
na w 1979 roku pod tytułem /See/You Mean,12 
książka traktuje o relacjach sześciu przyjaciółek, 
nazywanych literami od A do F i łączonymi w róż-
ne konfiguracje, które stawiają pytania o atrybu-
cje genderowe. Lucy R. Lippard wyjaśnia, że ten 
pobyt w Hiszpanii oraz teksty, które tam napisa-
ła, odegrały decydującą rolę w jej uświadomieniu 
feministycznym – zaraz po powrocie do Nowego 
Jorku współzakłada Ad Hoc Women Artists’ Com-
mittee. To skłania do myślenia, że użytki czynione 
przez nią z dokumentu są zarazem środkiem jej 
metodologicznych badań nad krytyką sztuki, oraz 
sposobem refleksji nad jej kondycją jako kobiety. 
Termin ‘absentee’ wzbogaca się wtedy o sensy po-
lityczne w innym rozumieniu: może się odnosić do 
kobiet, które stały się nieobecne w świecie sztuki.

Germano Celant: Krytyk-Wspólnik

Germano Celant (1940–2020) słynie z tego, że 
wypromował Arte Povera, co nadaje mu status 
autorytetu. Jednakże, w latach sześćdziesiątych, 
eksperymentuje z niepanoramicznymi sposobami 
pracy. Toczą się wówczas bardzo żywe dyskusje na 

temat krytyki sztuki, które krystalizują się wokół 
Carla Argana, który broni jej roli ukierunkowują-
cej.13 W artykule z grudnia 1969 roku Celant prze-
ciwstawia jej „krytykę akrytyczną.”14 Polega ona na 
porzuceniu „morderczych” działań obiektywizują-
cych po to, by stać się „wspólnikiem” artystów, po-
stępować jak „archiwista, bibliotekarz, dokumen-
talista.” Dwa miesiące wcześniej ukazała się jego 
książka Arte Povera,15 która jest zastosowaniem 
jego „krytyki akrytycznej.” 90% przestrzeni edy-
torskiej zajmują reprodukcje dzieł, wydrukowa-
ne na całych stronach. Każdy artysta dysponuje 
sześcioma stronami, a kolejność artystów wynika 
ze skojarzeń wizualnych, jakie wywołują obrazy. 
Celant nadaje w ten sposób fotografii funkcję dys-
kursywną, wzmocnioną przez jego przedmowę. Co 
zadziwiające, kładzie nacisk na niedostatki foto-
grafii, aby uzasadnić jej zdolność przekazywania 
dzieł bez szkodzenia im. Założenie to wynika ze 
znaczenia semiologii w jego teoretycznym sys-
temie. W latach 1967-68, w kolejnych tekstach 
wystawach, Celant twierdzi, że dzieła Arte Povera 
oddają jedynie drugorzędne właściwości material-
ne. Obiekty są jedynie śladem zachowania artysty. 
A to daje Arte Povera moc stawiania oporu alienu-
jącemu systemowi marszand-krytyk, podporząd-
kowanemu logice przemysłowej i konsumpcyjnej. 
Jego interpretowanie wskaźnikowe sztuki jest po-
wiązane z jego systemem krytycznym, w którym 
dokumenty mają status „osadów” niemogących 
zastępować dzieł. 

Jednakże użytek czyniony przezeń z doku-
mentów stwarza pewną nadbudowę nad dziełami 
i poprzez dzieła. Z jednej strony, podczas gdy fo-
tografie Arte Povera ukazują zmienną, lecz nie-
zaprzeczalną obiektowość. Z jednej strony Celant 
głosi negację obiektu, z drugiej strony, buduje nie-
oczywisty wywód na temat walki z fetyszyzmem 
nieoczywistego towaru rynkowego, służącego wy-
wyższaniu artysty demiurga:

(…) Merz zadaje światłem neonu gwałt 
obiektom i rzeczywistości. To dramatyczny 
sposób obracania w gruzy rzeczywistości. 
To nieustanne składanie w ofierze banalne-
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go i powszedniego przedmiotu, który staje 
się nowym Chrystusem (kult przedmio-
tu jest nową ‘religią’). Znalazłszy gwóźdź, 
Merz, jak dobry ignorant systemu, ukrzy-
żowuje świat.16

U boku artysty mesjanicznego krytyk 
„akrytyczny” zajmuje się „umoralnianiem”17 spo-
łeczeństwa. Tym heroicznym tropem Germano 
Celant przyznaje wyższość artystom i krytykom 
Arte Povera. Chodzi tu o najbardziej autorytarny 
aspekt jego podejścia, o wiele bardziej autorytarny 
niż kategoryzacja Arte Povera.

Aby podeprzeć ten ostatni punkt, trzeba 
zatrzymać się przy Information Documentation 
Archives (IDA). Utworzona w Genui, w czerw-
cu 1970 roku, wspólnie z Idą Gianelli, Frankiem 
Mello i Giorgiem Colombo, instancja ta dokumen-
towała i promowała Arte Povera, sztukę koncep-
tualną, Land Art oraz architekturę wyobrażoną 
czyli konceptualną. „Krytyka akrytyczna” nabiera 
w ten sposób wymiaru instytucjonalnego i wy-
daje się równocześnie zaprzeczać początkowej 
surowości Celanta w odniesieniu do krytyczne-
go uprzedmiotowiania. IDA propaguje pisanie 
historii sztuki, kontroluje materiały i kształtuje 
badania. Jednakże, technologiczne podejście do 
archiwów – a nie podejście epistemologiczne do 
dokumentu archiwalnego – zmusza do uświada-
miania sobie ich zależności od pewnej dynamiki 
procesualnej implikującej różnych aktorów i różne 
czasowości. Ten kolektywny wymiar poszerza fak-
tycznie zakresy odpowiedzialności w wytwarzaniu 
dyskursów.

Równowaga pomiędzy woluntaryzmem 
historiograficznym a dehierarchizacją jest wpraw-
dzie krucha, lecz nieprzezwyciężalne sprzeczności 
w podejściu Germano Celanta wynikają z jego 
koncepcji wyższości artystów i krytyków wzglę-
dem reszty społeczeństwa.

Carla Lonzi: Wyjść Ze Świata Sztuki

Między rokiem 1966 a 1969, włoska krytyczka sztu-
ki Carla Lonzi (1931–1982) uprawia pisanie oparte 
na narzędziach dokumentacji, aby zneutralizować 
dominację krytyków nad artystami. W grudniu 
1963 roku, odpowiadając Carlo Arganowi, publiku-
je La solitudine del critico [Samotność krytyka].18 
W tym artykule ocenia, że krytyka sztuki i insty-
tucje nadużywają swego autorytetu dla utrwalenia 
swoich przywilejów. Przeciwstawia im krytykę „po-
mocną” i „braterską,” która oddaje głos artystom. 
W roku 1966 Carla Lonzi rozpoczyna więc Discor-
si, serię rozmów publikowanych w piśmie Mar-
catrè. Forma dialogowa staje się szybko przestrze-
nią wypróbowywania jej stanowiska krytycznego 
i nabiera pełnego rozmachu w roku 1969, kiedy to 
ukazuje się jej książka Autoritratto. Carla Accardi, 
Getulio Alviani, Enrico Castellani, Pietro Consa-
gra, Luciano Fabro, Lucio Fontana, Jannis Ko-
unellis, Mario Nigru, Giulio Paolini, Pino Pascali, 
Mimmo Rotella, Salvatore Scarpitta, Giulio Tur-
cato, Cy Twombly.19 Carla Lonzi napisała tę książ-
kę spisując, a następnie montując rozmowy, jakie 
odbyła od roku 1965 z czternaściorgiem artystów 
wymienionych w tytule. Tekst zachowuje ton dys-
kusji i jest powiązany ze zdjęciami ukazującymi 
momenty z życia prywatnego każdej z tych osób. 
Wśród poruszanych tematów ważne miejsce zaj-
muje instrumentalizowanie sztuki przez krytykę. 
Autoritratto stanowi jednoznaczną reakcję na tę 
sytuację, a w wielu miejscach Carla Lonzi wyjaśnia 
cele i założenia swojej metody: wymiana poglądów 
i wzajemne porozumienia zastępują wywiad i ana-
lizę, które trzymają na dystans i uprzedmiotowiają. 

Innym kluczowym celem jest jej własne 
konstytuowanie się jako podmiotu. Lonzi pisze 
o „wtajemniczaniu,”20 o osobistej przemianie, 
która dokonuje się za pośrednictwem artysty. 
Według niej artysta jest ze swej istoty poza spo-
łeczeństwem, jest „autentyczny” i staje się punk-
tem oparcia, by móc się uwolnić od narzuconych 
zadań. Dyskurs krytyczny stoi natomiast po stro-
nie „kultury.” Jego „profesjonalny” charakter jest 
zgubny, ponieważ wchodzą w nim w grę stosunki 
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władzy, które zaprzeczają emancypacyjnej naturze 
sztuki. Rejestrowanie, przepisywanie, łączenie sta-
ją się więc dla Carli Lonzi „technikami siebie,”21 za 
pomocą których ona wtajemnicza się. Upodmioto-
wienie i dehierarchizacja krytyki sztuki wiążą się 
ze sobą nierozerwalnie.

Jednakże, rok po ukazaniu się Autoritratto, 
Carla Lonzi porzuca krytykę sztuki i tworzy, 
w lipcu 1970 roku, feministyczną grupę Rivolta 
Femminile wraz z Elvirą Banotti i Carlą Accardi. 
Odtąd publikuje teksty ważne dla feminizmu, 
oparte na pewnego rodzaju dyferencjalizmie, 
podobnie jak wcześniej jej teoria sztuki i krytyki. 
Autoritatto wydaje się być kluczowym momentem 
w karierze Carli Lonzi. A co mówi ona o swojej 
rezygnacji z krytyki sztuki?

Książkę tę można traktować jako „konfron-
tację dyskursów,”22 gdzie każdy i każda wypra-
cowuje swoją pozycję władzy. Niektórzy artyści 
eksponują tam swoje kariery i są zaniepokojeni 
konkurencją ze Stanami Zjednoczonymi. Jeśli 
chodzi o sytuację kobiet, to niektórzy wyróżniają 
się swoim seksizmem. Mimmo Rotella sprowadza 
kobiety do obiektów seksualnych w służbie jego 
kreatywności. W długim ustępie Carla Lonzi prze-
pisuje swoje objaśnienie pewnego kwestionariusza 
„erotyczno-surrealistycznego,” natrętnego i poniża-
jącego. I tak autentyczność artystów często podwa-
żają ich zmartwienia zawodowe, a upodmiotowia-
nie Carli Lonzi rozbija się o ideologię patriarchalną, 
która nadaje kształt najbardziej autorytarnym wer-
sjom figury artysty. Autoritratto to książka, którą 
Carla Lonzi poddaje próbie swój projekt przemiany 
przez relację ze sztuką i artystami. Porzuca krytykę 
nie dla lub z powodu feminizmu, lecz dlatego, że 
nie znajduje w świecie sztuki sposobów wyeman-
cypowania się. Jej rezygnacja nie wynika jedynie 
z wyboru osobistego, narzuca się ona ze względu na 
sytuację, na okoliczności – według określenia J. L. 
Austina. Zmusza ona skądinąd do innej oceny za-
angażowania w sztukę i na rzecz sztuki; zaangażo-
wanie to może być szczere, nie będąc bezwzględne 
ani ciągłe w czasie.

Badania prowadzone w Dehierarchizacji 
świata sztuki znalazły kontynuację w studium 

feministycznych użytków z dokumentu, których 
owocem było opublikowanie w 2026 roku zbio-
ru tekstów Lucy R. Lippard przetłumaczonych na 
francuski (Lucy R. Lippard, Écrits féministes sur 
l’art, wyd. Même pas l’hiver) oraz długofalowy 
projekt dotyczący historii książki artystek femini-
stycznych.

Przekład: Tomasz Stróżyński



202 Sztuka i Dokumentacja nr 34 (2026) │ Art and Documentation no. 34 (2026) • ISSN 2080-413X • e-ISSN 2545-0050 • doi:10.32020/ARTandDOC202

GALERIA

Przypisy
1 Laurence Corbel, Le Discours de l’art. Écrits d’artistes 1960– 1980 (Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2012), 47.
2 Michel Foucault, L’Archéologie du savoir (Paris: Gallimard, 1969; wznowienie 2008).
3 John L. Austin, Quand dire c’est faire (Paris: Seuil, 1970). Wydanie oryginalne: How to do Things with Words (Oxford: 
Oxford University Press, 1962).
4 Seth Siegelaub, Ursula Meyer, „Interview between Seth Siegelaub and Ursula Meyer. ‘When you become aware of something, 
it immediately becomes part of you’,” w Leontine Coelewij, Sarah Martinetti red., kat. Seth Siegelaub. Beyond Conceptual Art 
(Köln / Amsterdam: Verlag der Buchhandlung Walther König / Stedelijk Museum Amsterdam, 2016), 190–191.

“Rather than having the direct confrontation with art itself, there is a secondhand experience, which does not do justice to the 
work (…). But when art does not any longer depend upon its physical presence, when it has become an abstraction, it is not 
distorted and altered by its representation in books and catalogues. It becomes primary information, while the reproduction of 
conventional art in books or catalogues is necessarily secondary information. (…) When information is primary, the catalogue 
can become the exhibition.” 
5 Alexander Alberro, Conceptual Art and the Politics of Publicity (Cambridge/London: MIT Press, 2003).
6 Robert Projansky and Seth Siegelaub, The Artist’s Reserved Rights and Sale Agreement, 1971.
7 John Chandler, Lucy R. Lippard, „Visible Art and the Invisible World,” Art International, vol. 11, nr 5 (maj 1967): 27–30; „The 
Dematerialization of Art,” Art International, (luty 1968): 31–36. 
8 Lucy R. Lippard, Six Years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972 (Los Angeles / London University of 
California Press, Berkeley, 1973. Wznowienie 2001).
9 Ibidem, 7
10 c.7.500 jest ostatnią wystawą z serii Numbers Shows, poświęconej sztuce zdematerializowanej: 557.087, Seattle Art Museum 
Pavilion, 5 września–5 października 1969; 955.000, Vancouver Art Gallery, 13 stycznia–8 lutego 1970; 2.972.453, Centro de 
Arte Y Communicaciòn, Buenos Aires, 4–23 grudnia 1970; c.7.500, California Institute of the Arts, Valencia, 14–18 maja 1973, 
a następnie osiem innych instytucji aż do roku 1974.
11 Lucy R. Lippard, „A1B2S19E5N14T20E5E5 I9N14F6O15R18M13A1T20I9O15N14 A1N14D4 O15R18 C3R18I9T20I9C3I9S19M13,” w Kynaston 
McShine red., Information (New York: The Museum of Modern Art, 1970. Wznowienie 2020), 74– 81. Kat. wyst. Wznowienie 
i przekład w Marie Adjedj, Leszek Brogowski, „Galerie dédiée à ANDRZEJ PIERZGALSKI. Documents d'Artistes 4,” Art and 
Documentation, nr 21 (2019): 192–249. https://www.journal.doc.art.pl/pdf21/art_and_documentation_21_gallery.pdf.
12 Lucy R. Lippard, I See/You Mean (Los Angeles: Chrysalis Books, 1979. Wznowienie: New Documents, Los Angeles 2021).
13 Carlo Giulio Argan, „La funzione della critica,” Marcotré, nr 1 (listopad 1963): 26–27.
14 Germano Celant, „Per una critica acritica,” Casabella, nr 328 (grudzień 1969): 42–44.
15 Germano Celant red., Arte Povera (Milano: Mazzotta, 1969).
16 Germano Celant, „Arte Povera. Appunti per una guerriglia,” Flash Art, nr 5, Roma (listopad-grudzień 1967): 5.

“(…) Merz violates objects and reality with neon. He pins his objects down dramatically, striking them with terror. He contino-
usly sacrifies commonplace, everyday objects as so many new Christs (the cult of objects is a new ‘religio’). Merz is a Philistine of 
the system who, having found the nails, crucifies the world.”
17 Germano Celant, „Per una critica acritica,” NAC, nr 1 (październik 1970): 29.
18 Carla Lonzi, „La solitudine del critico,” L’Avanti I, 13 grudnia 1963: 3.
19 Carla Lonzi, Autoritratto. Carla Accardi, Getulio Alviani, Enrico Castellani, Pietro Consagra, Luciano Fabro, Lucio Fon-
tana, Jannis Kounellis, Mario Nigro, Giulio Paolini, Pino Pascali, Mimmo Rotella, Salvatore Scarpitta, Giulio Turcato, Cy 
Twombly (Bari: De Donato, 1969).
20 Ibidem, 75.
21 Michel Foucault, „Les techniques de soi,” w, Dits et écrits II (Paris: Gallimard, 2001), op. cit.:1604.
22 Zob. Michel Foucault, Moi, Pierre Rivière, ayant égorgé ma mère, ma sœur et mon frère... Un cas de parricide au XIXe 
siècle (Paris: Gallimard, 1973. Wznowienie 1994), 14.



203Sztuka i Dokumentacja nr 34 (2026) │ Art and Documentation no. 34 (2026) • ISSN 2080-413X • e-ISSN 2545-0050 • doi:10.32020/ARTandDOC 203

GALERIA

Wybrana Bibliografia:
Publikacje i rozmowy Germano Celanta

CELANT Germano (a cura di), kat. Arte Povera – Im Spazio, Éditions Masnata/Trentalance, Genova 1967. 

CELANT Germano, Arte Povera. Appunti per una guerriglia, „Flash Art.”, nr 5, Roma, listopad-grudzień 1967, s. 5.

CELANT Germano (a cura di), kat. Arte Povera, Galeria De’Foscherari, Bologna 1968.

CELANT Germano (a cura di), kat. Arte povera più azioni povere, Rumma Editore, Salerno 1968.

CELANT Germano (a cura di), Arte Povera, Mazzotta, Milano 1969.

CELANT Germano, Per una critica acritica, „Casabella”, nr 328, grudzień 1969, s. 42–44. Przedruk w „NAC”, nr 1,
październik 1970, s. 29–30.

CELANT Germano (a cura di), kat. Conceptual Art Arte Povera Land Art, Galleria Civica d’Arte Moderna, Torino 1970. 

CELANT Germano, Information documentation archives, „NAC”, nr5, maj 1971, s. 5.

CELANT Germano, Arte Povera. Storie e protagonisti. Histories and protagonists, Electa Editrice, Milano 1985.

CELANT Germano (a cura di), Arte Povera 2011, Electa, Milano 2011.

Publikacje i wywiady Carli Lonzi

LONZI Carla, La solitudine del critico, „L’Avanti !”, 13 grudnia 1963, s. 3. Przedruk w: CONTE Lara, IAMURRI Laura, 
MARTINI Vanessa (a cura di), Carla Lonzi. Scritti sull’arte, et al. Edizioni, Milano 2012, s. 353–356.

LONZI Carla, Carla Lonzi e Giulio Paolini, „Collage”, nr 7, maj 1967, s. 44–46.

LONZI Carla, Discorsi: Carla Lonzi e Pino Pascali, „Marcatrè”, nr30/31/32/33, lipiec 1967, s. 239–245.

LONZI Carla, Autoritratto. Carla Accardi, Getulio Alviani, Enrico Castellani, Pietro Consagra, Luciano Fabro, Lucio 
Fontana, Jannis Kounellis, Mario Nigro, Giulio Paolini, Pino Pascali, Mimmo Rotella, Salvatore Scarpitta, Giulio Turcato, 
Cy Twombly, Bari, De Donato, 1969. Wznowienie i przekład Giovanny ZAPPERI: LONZI Carla, Autoportrait. Carla Accardi, 
Getulio Alviani, Enrico Castellani, Pietro Consagra, Luciano Fabro, Lucio Fontana, Jannis Kounellis, Mario Nigro, Giulio 
Paolini, Pino Pascali, Mimmo Rotella, Salvatire Scarpitta, Giulio Turcato, Cy Twombly, JRP Ringier, Zurich 2012. 

LONZI Carla, La critica è potere, „NAC”, nr3, grudzień 1970, s. 5–6. Przedruk w : CONTE Lara, IAMURRI Laura, MARTINI 
Vanessa (red.), Carla Lonzi. Scritti sull’arte, et al./ EDIZIONI, Milano 2012, s. 647–650.

LONZI Carla, Sputiamo su Hegel, „Scritti di Rivolta femminile”, nr1, Editoriale grafica, Milano 1970. Przekład: Patrizia ATZEI 
i Muriel COMBES: LONZI Carla, Nous crachons sur Hegel. Écrits féministes, éditions Nous, Caen 2023, s. 21–62.

Publikacje i wywiady Lucy R. Lippard

CHANDLER John, LIPPARD Lucy R., Visible Art and the Invisible World, „Art International”, vol. 11, nr 5, maj 1967, s. 27–30.

LIPPARD Lucy R., CHANDLER John, The Dematerialization of Art, „Art International”, luty 1968, s. 31–36. 

LIPPARD Lucy R., A1B2S19E5N14T20E5E5 I9N14F6O15R18M13A1T20I9O15N14 A1N14D4 O15R18 C3R18I9T20I9C3I9S19M13[w:] MCSHINE 
Kynaston (ed.), kat. Information, The Museum of Modern Art, New York 1970. Wznowienie: 2020, s. 74–81. Wznowienie 
i tłumaczenie w: ADJEDJ Marie, BROGOWSKI Leszek, Galerie dédiée à ANDRZEJ PIERZGALSKI. Documents d'Artistes 4, 
„Art and Documentation”, nr 21, 2019, s. 192–249.

LIPPARD Lucy R., Index, [w:] Germano CELANT (ed.), kat. Conceptual Art Arte Povera Land Art, Turin, Galleria Civica d’Arte 
Moderna, 1970, n.p.

LIPPARD Lucy R., The Art Workers’ Coalition: Not a History, „Studio International”, listopad 1970, vol. 180, nr 927, 
s. 171–174.

LIPPARD Lucy R., Changing essays in art criticism, Dutton and Co, New York1971.

LIPPARD Lucy R., Six Years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972, University of California Press, 
Berkeley, Los Angeles and London 1973. Wznowienie: 2001.

LIPPARD Lucy R., From The Center: Feminist Essays on Women's Art, Dutton and Co, New York 1976.

LIPPARD Lucy R., I See / You Mean, Chrysalis Book, Los Angeles 1979. Wznowienie: New Documents, Los Angeles 2021.

LIPPARD Lucy R., Get the Message ? A Decade of Art For Social Change, E.P. Dutton, New York 1984.

LIPPARD Lucy R., Archival Activism, „The Museum of Modern Art Library Bulletin”, nr 86, zima 1993–1994, s. 4–6.

LIPPARD Lucy R., The Pink Glass Swan – Selected Essays on Feminist Art, The New Press, New York 1995.

Katalogi Numbers Shows

LIPPARD Lucy R. (ed.), kat. 557.087, autoedycja, 1969; kat. 955.000, autoedycja, 1970; kat. 2.972.453, Centro de Arte y 
Comunicacíon, Buenos Aires 1970; kat. c.7.500, autoedycja, 1973.



204 Sztuka i Dokumentacja nr 34 (2026) │ Art and Documentation no. 34 (2026) • ISSN 2080-413X • e-ISSN 2545-0050 • doi:10.32020/ARTandDOC204

GALERIA

Publikacje i wywiady Setha Siegelauba

BLOEM Marja (ed.), Seth Siegelaub: Better Read Than Dead. Writings and Interviews, 1964–2013, Koenig Books / Stichting 
Egress Foundation, London–Amsterdam 2020.

DORFMAN Ariel, MATTELART Armand, How to Read Donald Duck: Imperialist Ideology in the Disney Comic, International 
General Editions, New York 1975.

INTERNATIONAL MASS MEDIA RESEARCH CENTER, Marxism and the Mass Media: Towards a Basic Bibliography, 
7 tomów, International General Editions, New York 1972–1986.

PROJANSKY Robert, SIEGELAUB Seth, The Artist’s Reserved Rights Transfer and Sale Agreement, 1971. Rozpowszechniane 
zwłaszcza w następujących publikacjach: „Domus”, nr 497, kwiecień 1971, inserat; „Studio International”, 181, n°932, 
kwiecień 1971, s. 142–144, 186–188; „Data”, nr 2, luty1972, s. 40–46; SZEEMANN Harald (ed.), kat. documenta 5, C. 
Bertelsmann Verlag, München1972, sekcja 18, s. 13–38, w językach angielskim, niemieckim (tłum. Jürgen Jans) i francuskim 
(tłum. Michel Claura); „Leonardo” t. 6, nr 4, jesień 1973, s. 347–350.

SIEGELAUB Seth, w: ART WORKERS’ COALITION, Open Public Hearing on the Subject: What Should Be the Program of 
the Art Workers Regarding Museum Reform, and to Establish the Program of an Open Art Workers’ Coalition, Art Workers’ 
Coalition, New York 1969, s. 59–60.

SIEGELAUB Seth, HARRISON Charles, On Exhibitions and the World at Large: Seth Siegelaub, [w:] Conversation with 
Charles Harrison, „Studio International 178”, nr 917, grudzień 1969, s. 202–204.

Wybór katalogów-wystaw uszeregowanych według dat pierwszej publikacji 

HUEBLER Douglas, kat. November 1968, Seth Siegelaub, New York, 1968. 

WEINER Lawrence, Statements, The Louis Kellner Foundation and Seth Siegelaub, New York 1968.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. Xerox Book, Seth Siegelaub and Jack Wendler, New York 1968.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. January 5-31, 1969, Seth Siegelaub, New York 1969.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. March 1969, Seth Siegelaub, New York, marzec 1969.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. Joseph Kosuth and Robert Morris: Bradford Junior College, Laura Knott Gallery et Bradford 
Junior College, Bradford (Massachusetts) 1969.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. Catalogue for the Exhibition, Centre for Communications and the Arts and Simon Fraser 
University, Burnaby (British Columbia) 1969.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. July, August, September 1969 / Juillet, Août, Septembre 1969 / Juli, August, September 1969, 
Seth Siegelaub, New York 1969.

ANDRE Carl, Seven Books of Poetry, Dwan Gallery and Seth Siegelaub, New York 1969.

DIBBETS Jan, Roodborst Territorium/Sculptuur 1969. Robin Redbreast’s Territory/Sculpture 1969. Domaine d’un rouge-
gorge/Sculpture 1969. Rotkehlchenterritorium/Skulptur 1969, Seth Siegelaub - Verlag der Buchhandlung Walther König, New 
York-Köln 1970.

CLAURA Michel (ed.), 18 Paris IV.70, Seth Siegelaub, New York 1970.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat. July/August Exhibition Book. Juillet/Août Exposition Livre. Juli/August Ausstellung Bunch, 
Studio International and Seth Siegelaub, London-New York 1970.

SIEGELAUB Seth (ed.), kat., The United States Servicemen’s Fund Art Collection, The United States Servicemen’s Fund, New 
York 1971.

Niektóre z tych katalogów-wystaw są dostępne bezpłatnie na stronie internetowej primaryinformation.org
[URL: https://primaryinformation.org/pdfs/].



205Sztuka i Dokumentacja nr 34 (2026) │ Art and Documentation no. 34 (2026) • ISSN 2080-413X • e-ISSN 2545-0050 • doi:10.32020/ARTandDOC 205

GALERIA

SUMMARY

Marie ADJEDJ

DEHIERARCHIZING THE ART WORLD: 
USES OF THE DOCUMENT AT THE TURN 
OF THE 1970S BY GERMANO CELANT, 
CARLA LONZI, LUCY R. LIPPARD, AND SETH 
SIEGELAUB. FOREWORD BY LAURENCE 
CORBEL. RENNES: ÉDITIONS INCERTAIN 
SENS, COLL. "GRISE" VOL. 8, 2026. 

This book was published with the support of the 
European School of Art of Brittany (EESAB), 
Quimper campus, the Practices and Theories 
of Contemporary Art (PTAC) research unit at 
Rennes 2 University, and the Brittany Region. 

In the late 1960s, Germano Celant, Lucy 
R. Lippard, and Carla Lonzi, curators and art 
critics, along with Seth Siegelaub, an art dealer, 
were major figures in the art world. They joined 
forces with artists to question the power of 
institutions and challenge their authority over 
artistic creation. This critique was all the more 
incisive and relevant because it came from within 
these very institutions in which they played 
a significant role. Based on her doctoral thesis, 
Marie Adjedj's study examines the respective 
approaches of these four figures in contemporary 
art and their inventive uses of printed materials. 
To de-hierarchize their relationships with 
artists, they employ a wide range of tools and 
professional practices: publications, often self-
published and always produced in collaboration 
with artists, contracts, archives, and so on. The 
numerous illustrations in the book allow the 

reader to appreciate the plasticity of these objects 
and to note their affinity with the linguistic 
works of conceptual artists or the publications of 
contemporary artists. While avoiding considering 
them as potential works, the analyses in the 
book do justice to the concerns of these art 
professionals who, through the exhibition and 
thanks to critical texts, ensure the dissemination 
of the works. Without dodging the challenges and 
contradictions that arise from it, the purpose of 
this work attempts to account for the demanding 
research carried out by Germano Celant, Carla 
Lonzi, Lucy R. Lippard and Seth Siegelaub with 
a view to experimenting with the alternative 
positions that they could occupy with artists and 
to explore a new type of critical approaches.

Translated by AI
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Ilustracje / Illustrations
Photo by Hubert Renard

1, 2, 3.
Seth Siegelaub (dir.), cat. March 1969, New York, Seth Siegelaub, mars 1969.

© Stichting Egress Foundation
Seth Siegelaub (ed.), kat. March 1969, Seth Siegelaub, New York, marzec 1969.

© Stichting Egress Foundation

4, 5.
Robert Projansky, Seth Siegelaub, The Artist's Reserved Rights Transfer and Sale Agreement, 1971. 

© Stichting Egress Foundation
Robert Projansky, Seth Siegelaub, The Artist's Reserved Rights Transfer and Sale Agreement, 1971. 

© Stichting Egress Foundation
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Germano Celant, Walter de Maria et Michelangelo Pistoletto in Germano Celant 
(dir.), Arte Povera, Milan, Mazzotta, 1969, p. 12-19.
© Studio Celant / © Dia Art Foundation / © Edizioni Gabriele Mazzotta
Germano Celant, Walter de Maria e Michelangelo Pistoletto, w: Germano Celant 
(red.), Arte Povera, Mazzotta, Milano 1969, s. 12-19.
© Studio Celant / © Dia Art Foundation / © Edizioni Gabriele Mazzotta
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1. Lucy R. Lippard (dir.), cat. Numbers Shows, 
1969-1974. Dans le détail : 557.087 et 955.000 
réunis, autoédités, 1969-1970 ; 2.972.453, 
Buenos Aires, Centro de Arte y Comunicacíon, 
1970 ; c.7.500, autoédité, 1973.
© Lucy R. Lippard
Lucy R. Lippard (ed.), kat. Numbers Shows, 
1969-1974. Szczegóły : 557.087 et 955.000 
zebrane, autoedycja, 1969-1970 ; 2.972.453, 
Centro de Arte y Comunicacíon, Buenos Aires, 
1970 ; c.7.500, autoedycja, 1973.
© Lucy R. Lippard

2. Eva Hesse, in Lucy R. Lippard (dir.), cat. 
557.087 puis 955.000, autoédités, 1969-1970.
© Lucy R. Lippard
Eva Hesse, w: Lucy R. Lippard (ed.), kat. 
557.087 potem 955.000, autoedycja, 1969-
1970.
© Lucy R. Lippard

3. John Latham, in Lucy R. Lippard (dir.), cat. 
557.087 puis 955.000, autoédités, 1969-1970.
© Lucy R. Lippard
John Latham, w: Lucy R. Lippard (ed.), kat. 
557.087 potem 955.000, autoedycja, 1969-
1970.
© Lucy R. Lippard

4. Lucy R. Lippard, Six Years : The 
dematerialization of the art object from 1966 
to 1972, Berkeley, Los Angeles et Londres, 
University of California Press, 1973. Rééd. 2001, 
p. 94-95.
© Lucy R. Lippard
Lucy R. Lippard, Six Years: The 
dematerialization of the art object from 1966 
to 1972, University of California Press, Berkeley, 
Los Angeles and London 1973. Wznowienie 
2001, s. 94-95.
© Lucy R. Lippard
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Carla Lonzi, Autoritratto, Bari, De Donato, 1969, p. 38-39. Ill. : Salvatore 
Scarpitta dans son atelier-garage à New York et Carla Lonzi avec son 
magnétophone à Minneapolis.
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, Bari, De Donato, 1969, p. 42-43. Ill. : Giulio 
Paolini, Teresa nella parte di Giovanna d'Arco in prigione (Tavola 
Attica), 1969, détail.
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, Bari, De Donato, 1969, p. 72-73. Ill. : Carla 
Accardi dans son atelier de Rome.
© Battista Lena / La Nave di Teseo1 fichier : 36-Lonzi-
Autoritratto_N&B 
Carla Lonzi, Autoritratto, Bari, De Donato, 1969, p. 280-281. Ill. : Carla 
Lonzi et son fils. 
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, Bari, De Donato, 1969, p. 316-317. Ill. : Mimmo 
Rotella, From the Chelsea Hotel With Love, New York, 1968.
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, De Donato, Bari 1969, s. 38-39. Il.: Salvatore 
Scarpitta w swoim atelier-garażu w Nowym Jorku i Carla Lonzi 
z magnetofonem w Minneapolis.
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, De Donato, Bari 1969, s. 42-43. Il.: Giulio 
Paolini, Teresa nella parte di Giovanna d'Arco in prigione (Tavola 
Attica), 1969, detal.
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, De Donato, Bari 1969, s. 72-73. Il.: Carla 
Accardi w swojej rzymskiej pracowni.
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, De Donato, Bari 1969, s. 280–281. Il.: Carla 
Lonzi i jej syn. 
© Battista Lena / La Nave di Teseo
Carla Lonzi, Autoritratto, De Donato, Bari 1969, s. 316–317. Il.: Mimmo 
Rotella, From the Chelsea Hotel With Love, New York, 1968.
© Battista Lena / La Nave di Teseo


