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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 
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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-



160 Sztuka i Dokumentacja nr 34 (2026) │ Art and Documentation no. 34 (2026) • ISSN 2080-413X • e-ISSN 2545-0050 • doi:10.32020/ARTandDOC160

GALERIA

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 
Salle Principale
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3. Maquette du ticket d’entrée de la documenta 14 pour le projet 
Debt Price [Makieta biletu wstępu na documenta 14 do projektu Debt 
Price], 2016. Courtesy Salle Principale

4. Fuite [Przeciek], 2021. Courtesy Salle Principale
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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


