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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.
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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


