GALERIA
doi:10.32020/ArtandDoc/34/2026/12

Matthieu SALADIN

Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne

LA LOGIQUE CULTURELLE
DU CAPITALISME COMME CONDITION

DE TRAVAIL

Ligne de fuite

Au printemps 2022, j’ai été invité a participer
a une exposition collective organisée par la
galerie Salle Principale a Paris, dirigée par
Maryline Brustolin et qui représente mon
travail d’artiste depuis 2015. Cette exposition,
intitulée Ligne de fuite, souhaitait présenter
une ceuvre bidimensionnelle de chaque artiste
de la galerie selon un dispositif scénographique
spécifique : accrochées les unes a c6té des autres,
les ceuvres formaient une ligne s’étendant le
long d’une série de cimaises installées dans la
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« 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 a 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 I’expérience que nous en
avons'. »

Mel Bochner

diagonale de I’espace d’exposition?. Si chacune
des ceuvres réunies pouvait étre appréhendée
comme une potentielle ligne de fuite en raison
de son caractére critique, expérimental ou
engagé, 'agencement scénographique lui-méme
symbolisait, dans ’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 pouvoir? ».

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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ceuvre spécifique. Pensée pour I'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 a
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-a-dire
dans un espace marchand, pris dans I’économie
de ce que Luc Boltanski et Arnaud Esquerre
appellent la « forme collection# ». Cet ancrage
marchand peut néanmoins apparaitre, 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
modeéle 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 systéme 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
ladversaires ».

Pour cette exposition, ma proposition prit
la forme d’un protocole a activer et s’intitulait
La logique culturelle du capitalisme tardif
appliquée a la spatialité (figure 1). A travers
une intervention a méme la scénographie,
elle consistait a déterminer les espaces vides
séparant les ceuvres exposées en calculant
leurs longueurs a partir des derniers chiffres
d’affaires annuels connus de groupes ou de
sociétés dont la fondation d’entreprise opére
dans le champ de ’art contemporain. Le choix
des fondations était en outre fait en raison des
liens que les artistes exposé-es, y compris moi-
méme, pouvaient d’'une maniére ou d’'une autre
avoir avec elles®. Il s’agissait plus précisément
de transposer ces chiffres d’affaires en mesures
de distance, par simple substitution d’unité.
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Pour cette activation, un milliard d’euros de
chiffre d’affaires égalait un centimétre, soit une
échelle de transposition de 1 / 1 000 000 000.
Ainsi, a titre d’exemples, la distance séparant
I’ceuvre d’Endre Tot de celle de Claude Closky
était de 4,5 cm, tandis que cette derniére était
elle-méme 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) a ’ceuvre derriére la fondation
Cartier pour I’art contemporain. En définissant
les mesures de 'accrochage — une dimension
passant habituellement inapercue, ou du moins
peu considérée, dans ’expérience des ceuvres
—, le protocole intervenait ainsi directement
dans 'agencement scénographique de la « ligne
de fuite », tout en rappelant ’inscription
économique, bien souvent passée sous silence, de
ses émanations. Ledit protocole était par ailleurs
lui-méme compté parmi les ceuvres « alignées »,
matérialisé sous la forme d’un document
recensant les sociétés convoquées et les mesures
correspondantes’.

A travers ce projet, je cherchais a
rendre compte d’'un nceud 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 noeud est
peut-étre d’autant plus indémélable que I'intérét
artistique, voire critique, des ceuvres concernées
peut également tendre a faire oublier la prégnance
desdites lignes comme conditions de possibilité a
leur avénement. Cette piéce matérialisait a travers
des vides, au sein méme de I’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, a la
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maniere 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 a leur
conditionnement économique. Enfin, en guise de
conclusion, jessaierai 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 'art contemporain — a I'ére
du réalisme capitaliste.

Généalogie d’un titre

Le titre de la piece présentée en introduction,
La Logique culturelle du capitalisme tardif
appliquée a la spatialité, ne vient pas de nulle
part. 1l fait bien siir référence au titre du célebre
livre de Fredric Jameson, Le Postmodernisme
ou la logique culturelle du capitalisme tardif,
publié en anglais en 1991 et traduit en frangais
en 20078, Toutefois, et selon un procédé sans
doute typiquement postmoderne — puisque selon
Jameson, dans une telle période, toute ceuvre
devient un texte se donnant a lire a travers une
intertextualité — le titre ne renvoie pas seulement
a ce livre, mais plutot a une série de textes dont
le palimpseste informe I’expérience réflexive a
laquelle souhaite inviter 'ceuvre. Ainsi, il se réfere
en premier lieu a I'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
Etats-Unis — et repris plus tard dans le premier
chapitre du livre de 1991°. Jameson y décrit les
rapports entre la culture et le stade avancé du
capitalisme, ou son « troisiéme age » selon le
concept d’Ernest Mandel dont il se réclame. A
travers des analyses notamment sur le simulacre,
Toubli de T'historicité, 'expérience des intensités
ou les technologies de communication, le critique
littéraire démontre que le postmodernisme se
caractérise par un processus de marchandisation
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ayant contaminé toutes les spheéres de la vie, et, ce
faisant, devenu 'objet méme 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 a présent a un systeme-
monde global ayant congédié toute historicité.
Tentant de s'imposer comme totalité, ce systéme
s’avere difficile a représenter ; dessiner les
coordonnées spatiales d’'un potentiel rapport
critique représente dés lors I'une des taches
les plus pressantes mais dont la possibilité
apparait d’emblée compromise : puisque, dans le
postmodernisme, le systéeme-monde capitaliste
occupe tout ’espace et que cet espace est en
mouvement permanent, la difficulté consiste en
effet, pour la critique, a saisir un point pertinent,
un repére a 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 postmodernisme!® ». Publié dans
le catalogue de I’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 premiere rétrospective
étatsunienne, ce texte poursuit les analyses
amorcées dans 'article de New Left Review a
travers I’étude de cas que représente la critique
institutionnelle de I’artiste. L’approche releve
de la dialectique marxiste et voit dans ’ceuvre
de Haacke un exemple paradigmatique a 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 a ’autonomie obsoléte
et un capitalisme multinational déja hégémonique
a une époque ou la désagrégation du bloc
communiste connait ses derniers soubresauts.
Un autre texte, paru cette fois au lendemain de
la chute du Mur de Berlin, reprend a son tour la
formule du titre jamesonien, a la fois en I’étendant
et en la redirigeant vers une critique des musées et
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plus généralement, a travers eux, des institutions
culturelles. 11 s’agit de I'article « The Cultural
Logic of the Late Capitalist Museum » que
Rosalind Krauss publie dans la revue October
a 'automne 1990". Repartant de I’analyse de
Jameson, I'historienne de l'art situe, quant a elle,
I’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¢ siecle et, plus particuliérement,
depuis 'avenement du minimalisme. Cette
logique culturelle du capitalisme s’exemplifierait
ainsi a travers la reconfiguration muséale
provoquée par les déplacements esthétiques
opérés par les ceuvres du minimalisme dans
I’expérience de I'art et la perception des espaces
d’exposition. A nouveau, I'analyse est formulée
de maniere typiquement dialectique, et méme
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 modele encyclopédique du musée
et de son rapport étroit au capitalisme colonial
et impérialiste, iels n’en ont pas moins ouvert
la voie a son redéploiement différencié : « [...]
si 'artiste crée une alternative utopique ou une
compensation a un certain cauchemar induit
par I'industrialisation ou la marchandisation, iel
projette simultanément un espace imaginaire,
qui, s’il est faconné d’'une maniére ou d’une
autre par les caractéristiques structurelles de
ce méme cauchemar, produit la possibilité pour
son destinataire ou sa destinatrice d’occuper
fictivement le territoire de ce qui sera I’étape
suivante, plus avancée, du capital®. »

Un dernier texte s’ajoute a cette série
citationnelle. Il s’agit de I’article intitulé « La
logique culturelle des fondations privées d’art
contemporain a I’ére du capitalisme tardif », écrit
par le commissaire d’exposition et critique d’art
Pierre Bal-Blanc pour le site Documentations
en 20193, Cet article trace une généalogie
des dispositifs de monstration de I’art, depuis
I'invention du plan libre par Le Corbusier, et des
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relations de pouvoir dont ils témoignent, ainsi que
de la nouvelle place hégémonique qu'occupent
les fondations privées dans 1’écosystéme de I’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 a
celui de Krauss, en soulignant les transformations
biopolitiques du musée, dont les intéréts
semblent de plus en plus épouser ceux des
fondations d’entreprise. Un tel rapprochement
s’exemplifierait a merveille a travers le parcours
de ’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 I’exposition de la collection
Panza organisée dans le musée parisien en 1990
—, et qui est aujourd’hui la directrice artistique de
la fondation Louis-Vuitton'.

Sans vouloir alourdir outre mesure
le tuilage référentiel ici convoqué, il me faut
ajouter quelques mots sur la deuxieme 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’artiste’s, ainsi qu’a son
adoption comme objet de la pratique, mais
I’expression fait aussi plus discréetement écho
a un texte majeur de Hans Haacke, publié
dans Artforum en 1981 sous le titre « Working
Conditions!® » et dont la lecture a infusé dans
nombre de mes projets. Dans ce texte, Haacke
décortique, principalement a travers des exemples
nord-américains, les rapports d’influence, a
la fois profonds et réticulaires, que le milieu
économique entretient avec les institutions
culturelles, notamment publiques, et combien
celles-ci en retour contribuent a légitimer celui-la
aupres d’un large public au lieu d’en aiguiser la
perception critique. La complexité de ces rapports
est telle que la défense des intéréts capitalistes ne
passe pas uniquement par les avantages fiscaux,
ni par 'aura que telle ou telle multinationale
peut retirer de son investissement dans la
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culture, ni méme 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 maniere plus duplice encore, par le soutien
accordé a 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
Iendoctrinement a I'ceuvre dans les pratiques du
soft power : « Comme chacun sait, 'idéologie est
d’autant plus efficace que I'on n’a pas conscience
de son emprise omniprésente?. »

Indexer la pratique

Je voudrais a présent m’arréter sur quelques
projets artistiques ou j’ai tenté de problématiser
ce conditionnement socioéconomique. Si cette
recherche a commencé durant la seconde moitié
des années 2000 en indexant des parametres
d’ceuvres sonores sur 1I’évolution de cours
boursiers, I'un des premiers projets ot I'économie
de 'ccuvre elle-méme était modulée par son
indexation sur des flux financiers date de 2016
avec le protocole Indexation. Cette piece a été
congue pour ma premiere exposition personnelle
présentée a la galerie Salle Principale et intitulée
La Promesse de la dette. Elle consistait a indexer,
au jour le jour et sur toute la durée de I'exposition,
les prix de 'ensemble du stock des ceuvres d’art
de la galerie — de ses actifs dirait Krauss — sur la
dette souveraine la plus versatile du moment, en
P'occurrence a cette époque celle du Venezuela.
Au premier jour de I'exposition, le taux d’intérét
de cette dette fut enregistré, ainsi que les prix
des ceuvres que la galerie proposait a la vente
pour 'ensemble des artistes qu’elle représentait.
Lorsqu’une vente devait étre conclue, le prix
était alors recalculé au regard de 1’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
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projet visait a relier ’économie marchande
de l'art a la fluctuation boursiére considérée
comme la plus imprévisible. En dépit de son
caractére hautement indéterminé, cette derniere
m’apparaissait comme le paradigme dissimulé
de I’économie financiarisée, I'instabilité des
taux d’emprunt de certaines dettes souveraines
étant savamment entretenue par des relations
de pouvoir économiques et géopolitiques afin
de maintenir sous controle des pays devenus
insolvables. Malheureusement, aucune vente
n’a eu lieu durant ’exposition, confinant le
protocole a un registre symbolique. Ce n’était
toutefois peut-étre pas tant 'effectivité d’'une
vente qui comptait alors — ce qui distinguait ce
projet d’'un « art inflationniste'® » —, considérant
le processus de sa mise en place comme partie
intégrante de 'ceuvre, a savoir I’ensemble des
négociations et des échanges qui avaient entouré
son acceptation par la galerie, mais aussi par les
artistes représenté-es dont I’accord préalable
s’était avéré nécessaire (figure 2).

Le projet suivant a également donné
lieu a de nombreuses discussions, mais s’est
néanmoins soldé par un échec. Peu de temps
apres, en novembre 2016, j’ai été invité par
le commissaire Pierre Bal-Blanc a présenter
un projet pour la documenta 14, alors en
préparation, lors d'un conclave sur I’économie de
la manifestation allemande, organisé a l'initiative
de Paul B. Preciado en écho a la réunion secrete
ayant donné lieu en 1948, non loin de Kassel, a
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 a
Kassel, a travers une autre exposition de méme
durée et organisée en amont dans la capitale
grecque. Se revendiquant d’un geste politique
fort, la manifestation réunissait ainsi deux Etats-
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 I'entrée
du volet grec serait gratuite (a I’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 a 30% du budget total
de la manifestation (environ 35 millions d’euros).

L’événement privé auquel je fus invité
comprenait ’équipe curatoriale, dirigée par
Adam Szymeczyk, certain-es membres de
Iadministration, quelques artistes participant-es,
des chercheuses, chercheurs et activistes, ainsi
qu’'un représentant des sponsors. Mon projet,
intitulé Debt Price (2016), consistait a intervenir
sur la billetterie de ’exposition, en créant un
nouveau tarif parmi la grille des prix des tickets
d’entrée. A 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 '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 '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 'ombre que
ce projet pourrait faire a d’autres propositions
artistiques en raison de I'éventuelle médiatisation
qu’il risquait de provoquer —, mais il fut
globalement décidé de travailler a sa faisabilité.
Deux discussions s’ouvrirent alors dans les
semaines qui suivirent : I'une sur la validation du
projet par 'administration, 'autre par I’équipe
curatoriale. Les exigences de la premiére furent
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relativement simples et s’exprimerent rapidement
sans détours : la proposition ne pouvait aboutir
que si elle devenait symbolique, c’est-a-dire
sans incidence concréte sur I’économie de la
documenta. Aucune discussion sur ce point
n’était envisageable, la raison invoquée étant
I'importance des recettes de la billetterie dans
le budget global, ce qui, sans étre surprenant,
avait le mérite de clarifier le seuil d’acceptabilité
d’une pratique critique. La seconde s’est avérée
plus compliquée, plusieurs commissaires de
I’équipe réclamant des aménagements sur le
concept lui-méme (notamment sur le choix de
I'indice de référence), sans étre pour autant
nécessairement d’accord entre elles et eux. Si
je me dis rétrospectivement que j’aurais peut-
étre di m’en tenir a ma premiere proposition
et arréter 1a le projet, j’ai néanmoins tenté de le
réviser dans I’espoir qu’il puisse susciter, méme
dans une forme qui me semblait alors édulcorée,
une réflexion aupres 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 a 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, apres plusieurs péripéties,
du c6té de la direction curatoriale et n’a en
définitive été montré sous aucune forme®.

En 2021, j’ai participé a une autre
exposition collective a la galerie salle principale
intitulée « L’'usage des richesses »2°. Repartant
des analyses économiques de Georges Bataille
sur la part maudite de I’énergie et la notion de
dépense, le propos de cette exposition souhaitait
réfléchir a la fois sur le réle de I'art dans la société
capitaliste, ses « dépenses improductives »,
et sur son ancrage cosmologique plus vaste, a
I’aune duquel les gestes « pour rien » peuvent
revétir une nouvelle dimension critique. Mon
intervention, relativement discréte, consista a
simuler une fuite d’eau dont les gouttes tombaient
inexorablement du plafond de la galerie.
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Intitulée en toute logique Fuite, I'installation
révélait, a méme 'infrastructure de I’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 inapercue, le dispositif de
goutte-a-goutte étant lui-méme dissimulé dans
un conduit d’aération. Goutte apres goutte, la
fuite formait patiemment une légere flaque sur
le sol, quoique nécessairement contenue car
simultanément soumise a son évaporation dans
I’air ambiant ainsi qu’a son absorption par le
revétement. Le nombre de gouttes quotidiennes
n’avait rien d’arbitraire. Chaque année, le
ministere de la Culture de la France publie les
chiffres clé de 'emploi culturel. Basés sur les
statistiques de I'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,
Ieffectif 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 I'espace, il ne s’agissait plus seulement
de considérer I'inscription économique de la
pratique artistique, mais aussi son intégration
sociale et son conditionnement infrastructurel®'.
Le dernier projet que je souhaiterais
aborder opére un nouveau déplacement par
rapport a 'analyse des liens entre I’économie
et le champ culturel, puisqu’il s’intéresse cette
fois au dépérissement, sinon a la destruction
programmeée, des services publics inhérent
aux politiques néolibérales qui gouvernent
aujourd’hui la plupart des démocraties. Cette
piéce a pour titre Etude des proportions et
a été concue pour 'exposition personnelle, Litote
institutionnelle, que j’ai présentée au Centre
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des livres d’artistes (CDLA), a Saint-Yrieix-la-
Perche, du 31 octobre au 27 décembre 2025. I1
s’agissait d’une installation pouvant une nouvelle
fois passer inapercue, aucun signe extérieur
n’indiquant sa nature artistique. Elle consistait
en I’ajout d’'une sonnette devant ’entrée du
CDLA, juste a coté de celle déja existante et sans
que l'on puisse savoir laquelle des deux pouvait
éventuellement servir a annoncer sa présence.
En lieu et place de I'habituelle sonnerie, cette
nouvelle sonnette laissait entendre une voix
d’homme qui énoncait le pourcentage des
recettes fiscales francaises que représentait
le budget annuel du centre d’art. Soutenu par
le ministere 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 largent public, autrement dit par les recettes
fiscales de I’Etat francais. Si le budget annuel
de ce centre s’avere plutét dans la moyenne
des financements de structures artistiques de
taille similaire, I’annonce de ce pourcentage
relativement réduit — les premiers chiffres autres
que des zéros étaient entendus seulement a la
cinquiéme décimale — permettait, d’une part,
de resituer I’économie de l'institution artistique
parmi celles des services publics et, d’autre
part, de signifier de maniére allégorique la part
dérisoire des ressources économiques allouées a
ce type de mission d’intérét général et, a travers
elle, plus largement a nombre d’institutions
publiques essentielles a la vie sociale dans un
systeme démocratique, mais laissées aujourd’hui
en décrépitude. Comme I’a notamment analysé
Grégoire Chamayou, le néolibéralisme n’est
pas un mode de gouvernementalité qui vise
spécifiquement a limiter les pouvoirs de I’Etat,
mais qui s’évertue plutot a rediriger la puissance
publique vers le soutien des marchés et le profit
de certains intéréts privés, entre autres a travers
la privatisation des services publics®2.
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Paradoxe et nécessité de la critique

Le concept de « critique artiste » introduit il y a un
peu plus d’un quart de siécle par Luc Boltanski
et Eve Chiapello appartient & ces notions dont
I’intérét tant heuristique qu’épistémologique
n’a pas manqué de provoquer des débats, du
reste légitimes, d’une telle ampleur que ces
derniers en viennent a redéfinir, et souvent
a réduire, leur sens initial. Si leur analyse du
redéploiement du capitalisme a la suite de la
crise profonde qu’il a connu a 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 a 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
a appliquer telles quelles ses revendications, mais
a les articuler et a les adapter aux impératifs du
néolibéralisme « pour éviter que I'incorporation
des idées critiques des années 19770 n’aille trop
loin » : « La ou 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 a 'optimisation
économique3. » En ce sens, si la critique artiste
telle que les sociologues ont pu la définir en
vue de leur démonstration ne synthétise pas
I’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 relevent 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-étre plus celui qui correspond a notre
contemporanéité2+. Dans le champ de l’art
contemporain, les pratiques critiques qui
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concernent I’économie n’échappent cependant
toujours pas a la récupération qui les guette et
doivent constamment rester vigilantes quant
a leffectivité et a la pertinence de la réflexivité
a 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 ceuvres 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 abime éclairantes? ».
L’existence de galeries dédiées aux pratiques
critiques serait 1a pour le rappeler, méme 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’étre 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 operent
entre critique artiste et critique sociale®®. Si les
deux critiques peuvent obéir a des mots d’ordre
différents et relever de revendications distinctes,
elles ne s’averent cependant ni incompatibles, ni
antinomiques. Leur efficience dépendrait méme
de leur articulation. C’est peut-étre d’ailleurs le
premier probleme auquel toute critique artiste
devrait se confronter avant de s’énoncer, au
risque sinon de sombrer dans la nostalgie d'une
autonomie obsolete et largement fantasmée?.
Comme le résumait a sa maniére le critique
Joshua Decter, « le contexte a déja toujours
été 1a2® ». Il s’agit d’en prendre acte dans la
pratique, en embrassant toute sa complexité, et
de s’attacher ainsi a en détailler les strates et a
questionner les réalités qui s’y construisent.
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Notes

 Mel Bochner, Spéculations. Ecrits, 1065-1973, [Trad. Th. Dubois], Edition établie par Christophe Cherix & Valérie
Mavridorakis, Geneve, Mamco, 2003, p. 179.

2 ’exposition s’est tenue du 9 juin au 17 juillet 2022. Selon I'ordre d’accrochage de gauche a droite, les ceuvres présentées
étaient celles des artistes Lois Weinberger, Dominique Mathieu, Endre T6t, Claude Closky, Gianni Pettena, moi-méme, les gens
d’Uterpan, Icaro Lira, les Zapatistes et Patrice Bouchain.

3 Dominique Mathieu, « Ligne de fuite », texte de 'exposition éponyme, Salle Principale, 2022, n. p. Sur la symbolique de

la « fuite » dans 'histoire des idées depuis la seconde moitié du XX siécle et son articulation conflictuelle avec la notion de

« lutte », cf. Laurent Jeanpierre, « La place de I'exterritorialité », Mark Alizart & Christophe Kihm (dir.), Fresh Théorie, Paris,
Léo Scheer, 2005, p. 329-349.

4 Luc Boltanski et Arnaud Esquerre, Enrichissement. Une critique de la marchandise, Paris, Gallimard, 2017, chapitre 7.

5 Ala question d’Irmeline Lebeer « avez-vous fait de 'art engagé ? », Broodthaers répond : « Auparavant. Et c’était des
poémes, signes concrets d’engagement, car sans récompense. Mon travail consistait alors a en écrire le moins possible. Avec
T’art plastique, je n’ai pu m’engager que chez mes adversaires. » Marcel Broodthaers, « Dix mille francs de récompense. Une
interview d'Irmeline Lebeer », Marcel Broodthaers par lui-méme, Gand / Paris, Ludion / Flammarion, 1998, p. 118.

6 Selon les contextes, le protocole prévoit d’autres modalités pour déterminer le choix des sociétés, comme des liens éventuels
avec l'institution ot a lieu I'exposition ou le pays du siége social de I'entreprise-mére.

7 Qutre ceux des deux sociétés précédemment citées, les chiffres d’affaires utilisés étaient ceux de Hermes International, Pernod
Ricard, Kering, Erste, LVMH, Carmignac Risk Managers, Chanel, Michelin et Lagardere.

8 Frederic Jameson, Le Postmodernisme ou la logique culturelle du capitalisme tardif, trad. F. Nevoltry, Paris, Beaux-Arts de
Paris éditions, 2007.

9 Cf. Fredric Jameson, « Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism », New Left Review, 1/146, July-August
1984, p. 59-92.

10 Fredric Jameson, « Hans Haacke and the Cultural Logic of Postmodernism », Rosalind Deutsche & Brian Wallis (eds.),
Hans Haacke: Unfinished Business, New York / Cambridge, The New Museum of Contemporary Art / MIT Press, 1986, p.
38-50. Traduction francaise par Maxime Boidy, « Hans Haacke et 1a logique culturelle du postmodernisme », Transeo, n° 2-3,
« Figurer I'espace en sciences sociales », avril 2010, en ligne. Aujourd’hui accessible a travers sa réédition dans Radar, n° 4,
2019, « Le détail : un dispositif du regard », DOI : 10.57086/radar.262,

1 Rosalind Krauss, « The Cultural Logic of the Late Capitalist Museum », October, Autumn 1990, vol. 54, p. 3-17.
2 Tbidem, p. 11, je traduis.

13 Pierre Bal-Blanc, « La logique culturelle des fondations privées d’art contemporain a I'ére du capitalisme tardif »,
Documentations, 2019. Disponible en ligne : https://documentations.art/la-logique-culturelle-des-fondations-privees-dart-
contemporain-a-lere-du-capitalisme-tardif/

4 En ce sens, le phénomene typique du néolibéralisme qu’est le pantouflage — en tant qu’il personnifie les accointances entre

Etat et capital — n’est en rien propre aux rapprochements entre le milieu des affaires et le milieu politique, mais se retrouve tout
autant au sein du monde de l'art et de la culture.

15 Contexte dont les textes précités ne dépeignent qu’en partie les caractéristiques et auxquelles il convient notamment d’ajouter
la figure du et de la travailleur-se comme entrepreneur-se de soi, ainsi que les dimensions coloniale, patriarcale et extractiviste
qui demeurent structurelles pour le capitalisme contemporain.

16 Hans Haacke, « Working Conditions », Artforum, 19, n° 10, Summer 1981, p. 56-61. Repris dans Hans Haacke, Working
Conditions. The Writings of Hans Haacke, Alexander Alberro (ed.), Cambridge, MIT Press, 2016, p. 83-100.

7 Ibidem, p. 92.

18 Cette expression est employée par Jack Burnham pour désigner les actions boursiéeres de Les Levine a la fin des années 1960.
Cf. Jack Burnham, Hans Haacke, Esthétique des systémes, trad. F. Lemonde, Dijon, Les presses du réel / ArTeC, 2015, p. 94.

1 Pierre Bal-Blanc en proposa une premiére analyse dans l'article précité, « La logique culturelle des fondations privées d’art
contemporain a I'ére du capitalisme tardif », loc. cit. Plus récemment, le projet a été rendu public a travers la publication d'un
livre sur cette édition de la documenta. Cf. Pierre Bal-Blanc, The Continuum Was Performed in the Following Manner. Notes
on documenta 14, Rome / Genéve, Nero / Centre d’art contemporain de Genéve, 2022.

20 L’exposition s’est tenue du 24 janvier au 20 mars 2021.

2 Sur le passage d’une critique institutionnelle a une critique infrastructurelle, ¢f. notamment Jamie Allen, Infrastructures
critiques, [Trad. A. Chrétien & I. Galligo], Dijon, Les presses du réel / ArTeC, 2024, et Bassam El Baroni (ed.), Between the
Material and the Possible. Infrastructural Re-examination and Speculation in Art, London / Oldenburg, Sternberg Press /
Edith-Russ-Haus, 2022.

22 Cf. Grégoire Chamayou, La Société ingouvernable. Une généalogie du libéralisme autoritaire, Paris, La Fabrique, 2018,

p. 235-247.

23 Luc Boltanski & Eve Chiapello, « Postface (2010) », Le Nouvel esprit du capitalisme, Paris, Gallimard, coll. Tel, 2011, p. 941.
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24 Sans pouvoir développer ce point ici, une nouvelle tension pourrait étre définie entre, d’une part, la reprise d’'une analyse du
capitalisme comme totalité héritée de Jameson chez, par exemple, Mark Fisher et son concept de réalisme capitaliste et, d’autre
part, celle d’'une étude systématique de ses bréches déja effectives comme le proposent notamment Jérome Baschet et Laurent
Jeanpierre dans leur anthologie récente sur les « utopies réelles » des expérimentations postcapitalistes actuelles. Cf. Mark
Fisher, Le Réalisme capitaliste. N’y a-t-il aucune alternative ?, trad. J. Guazzini, Paris / Genéve, Entremonde, 2018 ; Jérome
Baschet et Laurent Jeanpierre (dir.), Mondes postcapitalistes, Paris, La Découverte, 2026.

25 Sophie Cras, « Critique artiste, réflexivité marchande et agir de I'art », Critique, n® 920-921, 2024/1, p. 98.
26 Maurizio Lazzarato, Expérimentations politiques, Paris, Editions Amsterdam, 2009, p. 55-58.

27 On peut d’ailleurs remarquer que les théoricien-nes de la critique institutionnelle elleux-mémes ont manqué de cette
maniere, a la fin des années 1980, le renouveau de 'engagement politique d’artistes autour d’ACT UP et, au-dela, les nouveaux
outils critiques élaborés par les cultural studies. Sur ce point, ¢f. Nicolas Heimendinger, « Le grand récit de la critique
institutionnelle », Marges, n° 22, 2016, p. 60-61.

28 Joshua Decter, Art Is a Problem. Selected Criticism, Essays, Interviews, and Curatorial Projects (1986-2012), JRP|Ringier &
Les presses du réel, 2013, p. 81.
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LOGIKA KULTUROWA KAPITALIZMU
JAKO WARUNKOW PRACY

Linia Zbiegu

Wiosng 2022 roku zostalem zaproszony do udzia-
tu w wystawie zbiorowej organizowanej przez ga-
lerie Salle Principale w Paryzu, prowadzona przez
Marylin Brustolin, ktora reprezentuje moja prace
artysty od 2015 roku. Wystawa ta, zatytutlowana
Ligne de fuite [Linia zbiegu], miala w zalozeniu
prezentowaé¢ dwumiarowe dzieto kazdego artysty
galerii wedlug szczegbélnego ukladu scenogra-
ficznego: zawieszone jedne obok drugich, dziela
tworzyly linie rozciagajaca sie wzdtuz ciggu listew
zainstalowanych po przekatnej sali wystawowe;j.2
Nawet jesli kazda ze zgromadzonych prac mogta
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»~Wydaje mi sie, ze nasze postrzeganie rzeczy jest
zdeterminowane przez wyobrazenia, jakie mamy
na ich temat. Dysponujemy pewna mySlowa prze-
strzenia zaré6wno po to, by widzie¢, jak i po to, by
myS$lec. Sklonni jesteSmy traktowac te aktywnosci
jako odrebne, lecz weale tak nie jest — one sie po-
krywaja. Pokrywaja sie w naszym pojmowaniu
rzeczy, a w konsekwencji w ich doswiadczaniu
przez nas.™

Mel Bochner

by¢ postrzegana jako potencjalna linia zbiegu ze
wzgledu na swoéj charakter krytyczny, ekspery-
mentalny lub zaangazowany, to sama aranzacja
scenograficzna symbolizowala, w fizycznej prze-
strzeni galerii taka linie, pojmowana wedlug tek-
stu posredniczgcego, jako ,konieczno$¢ uwolnie-
nia sie od twardych linii (...) systeméw wladzy.”s
Kiedy jestem zaproszony do udziatlu w wys-
tawie, to probuje zazwyczaj, przynajmniej, kiedy
warunki na to pozwalaja, wymy$li¢ jakie$ dzieto
specyficzne. Stara sie ono, na ile to mozliwe, spro-
blematyzowac swoj wlasny kontekst, zaréwno z lo-
kalnego jak z globalnego punktu widzenia. Probuje
w ten sposob zastanawiac sie nad sytuacja, w ktora
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wpisuje sie dana propozycja, nad jej réznymi war-
stwami, w szczegblnosci, gdy chodzi o ich aspek-
ty ekonomiczne i spoleczno-polityczne. W tym
konkretnym przypadku byl to kontekst wys-
tawy w paryskiej galerii sztuki wspoélczesnej, to
znaczy w przestrzeni handlowej, uwiklanej w eko-
nomie tego, co Luc Boltanski i Arnaud Esquerre
nazywaja ,,forma typu kolekcja.” To zakotwicze-
nie handlowe moze sie jednak wyda¢ pod pewny-
mi wzgledami paradoksalne, skoro osobliwo$cia
linii kuratorskiej tej galerii jest koncentrowanie
sie na praktykach, ktére — ze wzgledu na swdj
wymiar krytyczny — nie pasuja do dominujace-
go modelu ekonomicznego, ktory rzadzi §wiatem
sztuki. Ten pozorny paradoks, lub dysonans po-
znawczy, na ktorym sie on opiera, nie jest zresztg
wylacznie cecha galerii dajacych pierwszenstwo
postawom artystycznym z zalozenia antynomicz-
nym wobec systemu kapitalistycznego, od ktorego
zalezg, lecz charakteryzuje on w rownym stopniu
artystow, ktérych zaangazowana w zalozeniu
praktyka jest powigzana z tym, co Marcel Brood-
thaers nazywal ,zaangazowaniem u adwersarza.”

Moja propozycja na te wystawe przybrala
forme protokotu do aktywacji i nosila tytul Logika
Kulturalna Péznego Kapitalizmu Zastosowana
do Przestrzennosci (ilustracja 1). Poprzez inter-
wencje na poziomie scenografii polegala ona na
wyznaczeniu pustych przestrzeni oddzielajacych
eksponowane dziela, przy czym ich dlugo$ci byly
obliczane na podstawie ostatnich znanych rocz-
nych obrotéw koncernéw lub spélek, ktoérych
fundacje dzialaja w obszarze sztuki wspolcze-
snej. Wyboru fundacji dokonywatem ponadto ze
wzgledu na takie czy inne powiazania, jakie eks-
ponowani arty$ci i artystki, w tym ja sam, mogli
z nimi mie¢.® Chodzilo doktadniej o przelozenie
tych obrotéw na miary odlegloSci przez zwykla za-
miane jednostek. W przypadku tej aktywacji mi-
liard euro obrotéw réwnatl sie centymetrowi, czyli
skala transpozycji wynosila 1 / 1 000 000 000.
W ten sposodb, przykladowo, dystans dzielacy dzielo
Endre Téta od pracy Claude’a Closky’ego wyno-
sit 4,5 cm, podczas gdy ta ostatnia byta odsunieta
od dziela Gianniego Petteny o 13,1 cm. Miary te

. 154

odpowiadaly transpozycjom na dlugosSci obrotow
uzyskanych w 2012 roku odpowiednio przez grupe
Galeries Lafayette (4 500 milionéw euro), ktéra fi-
nansuje fundacje firmowg Lafayette Anticipations
oraz przez grupe Richemont (13 144 miliony euro),
ktora dziala pod marka Fundacji Cartier na rzecz
sztuki wspolczesnej. Definiujac miary zawiesze-
nia — wymiar, ktérego zazwyczaj sie nie zauwa-
za, a przynajmniej nie przywiazuje sie do niego
wiekszego znaczenia w odbiorze dziel — protokoét
mieszal sie zatem bezposrednio do scenograficz-
nej aranzacji ‘linii zbiegu,” przypominajac rowno-
cze$nie bardzo czesto przemilczane ekonomiczne
uwiklanie jej emanacji. Rzeczony protoko6t sam byt
zreszta zaliczony do dziel ‘uszeregowanych,” zma-
terializowany w postaci dokumentu wyliczajacego
przywolane firmy i odpowiadajace im miary.”

Za pomoca tego projektu staralem sie
u$wiadomié¢ konfliktowe, czesto niewidoczne, choé¢
strukturalne uwiklanie, w ktorym tkwia, czesto
wbrew sobie, praktyki sztuki wspoblczesnej usitu-
jace uwolnic sie od ‘twardych linii.” Uwiklanie to
jest by¢ moze tym trudniejsze do rozplatania, ze
korzy$¢ artystyczna, a nawet krytyczna z dziel, kto-
rych to dotyczy, moze tez przyczyniac sie do zapo-
minania o wplywie rzeczonych linii jako warunku-
jacych ich pojawienie sie. Praca ta materializowala
poprzez swoje puste przestrzenie, w obrebie same;j
wystawy, ekonomiczne uwarunkowanie pracy
i krytyki artystycznej. Cheialbym w tym artykule
powrdci¢ do niektorych aspektdow mojej pracy, kto-
re dotycza warunkujacych je logik ekonomicznych,
i sproébowac w ten spos6b sproblematyzowa¢ ich
powiazania. Najpierw, na modle preambuly teo-
retycznej, wroce do wyboru tytutu protokotu sce-
nograficznego, o ktérym mowilem, a z ktoérego
wywodzi sie réwniez tytul tego artykulu. Potem
przedstawie kilka spoérod moich projektow, ktore
zmierzyly sie ze swym uwarunkowaniem ekono-
micznym. Wreszcie, tytulem konkluzji, sprobuje
sformulowaé pare refleksji na temat sprzecznosci,
ale rowniez koniecznosci krytyki artystycznej —
przynajmniej takiej, jaka nabiera ksztaltu w zinsty-
tucjonalizowanych praktykach sztuki wspolczesnej
— w erze realizmu kapitalistycznego.
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Rodowéd Tytutu

Tytul pracy przedstawionej we wstepie, Logika
Kulturowa Péznego Kapitalizmu Zastosowana
do Przestrzenno$ci, nie wzigl sie znikad. Odwo-
luje sie on oczywiscie do tytulu stynnej ksigzki
Fredrica Jamesona, Postmodernizm czyli Logika
Kulturowa Péznego Kapitalizmu, opublikowa-
nej po angielsku w 1991 roku, a przelozonej na
francuski w roku 2007.% Jednakze, niewatpliwie
zgodnie z zabiegiem typowo postmodernistycz-
nym — skoro wedlug Jamesona, w takim okresie,
kazde dzielo staje sie tekstem dajacym sie czytac
poprzez jaka$ intertekstualnosé — tytul odwotu-
je sie nie tylko do tej ksiazki, lecz raczej do serii
tekstow, ktorych palimpsest nadaje ksztaltt myslo-
wemu eksperymentowi, do ktérego ma zachecaé
dzielo. Totez odwoluje sie on w pierwszym rzedzie
do inauguracyjnego artykutu Jamesona, opubliko-
wanego w New Left Review w 1984 roku — pare
miesiecy po przytlaczajacym zwyciestwie Ronal-
da Reagana w walce o reelekcje jako prezydenta
Stanéw Zjednoczonych — i przedrukowanego po-
tem jako pierwszy rozdzial ksigzki z roku 1991.°
Jameson opisuje w nim zwigzki miedzy kultura
a zaawansowanym stadium kapitalizmu, czyli jego
Jtrzecim wiekiem” wedtug Ernesta Mandela, na
ktorego sie powoluje. Poprzez analizy po$wiecone
zwlaszcza symulakrum, zapominaniu o historycz-
nosci, doSwiadczaniu intensywnos$ci lub techno-
logii komunikacyjnych, krytyk literacki wykazuje,
ze postmodernizm charakteryzuje sie procesem
komercjalizacji, ktory zarazil wszystkie sfery zy-
cia, a przez to sam stat sie obiektem konsumpcji.
Diagnoza ta implikuje jego zdaniem destrukcje
rzekomej ,polowicznej autonomii” kultury i sztuki
w zaawansowanym spoleczenstwie kapitalistycz-
nym. To ostatnie jest teraz rownoznaczne z sys-
temem $wiata globalnego, ktory usunat wszelka
historycznos$¢. Usilujac narzucié siebie jako calosé,
system ten okazuje sie trudny do przedstawienia;
nakres$lenie koordynat przestrzennych potencjal-
nego stosunku krytycznego stanowi zatem jedno
z najbardziej naglacych zadan, ktére wydaje sie
jednak z gory skazane na niepowodzenie: skoro

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

GALERIA

w postmodernizmie system-$wiat kapitalistyczny
zajmuje calg przestrzen, a ta przestrzen jest w nie-
ustannym ruchu, to trudnoéc¢ dla krytyka polega
w istocie na uchwyceniu wlasciwego punktu,
w odniesieniu do ktérego mozna by oceniaé¢ wy-
miary i mierzy¢ odleglosci.

Dwa lata pdzniej Jameson oglasza inny
artykul, ktorego tytul jest zmieniong wersja po-
przedniego: ,Hans Haacke a logika kulturalna
postmodernizmu.”® Opublikowany w katalogu
wystawy Hansa Haackego, Unfinished Business,
ktoéra odbyla sie w New Museum of Contemporary
Art w Nowym Jorku w dniach 12 grudnia 198615
lutego 1987 roku i ktora stanowila jego pierwsza
retrospektywe w Stanach Zjednoczonych, tekst
ten kontynuuje analizy zapoczatkowane w artyku-
le z New Left Review poprzez studium przypad-
ku, jaki stanowi krytyka instytucjonalna artysty.
PodejScie to wynika z dialektyki marksistowskiej
i widzi w tworczosci Haackego paradygmatyczny
przyklad zaréwno postmodernizmu, jak i krytyki,
ktoéra przyjeta do wiadomosci jego stanowisko,
innymi stowy krytyki usytuowanej i rozwijanej
w oparciu o $cisle zwiazki, ktore istnieja miedzy
kultura w sposob przestarzaly autonomiczna
a wielonarodowym kapitalizmem, zajmujacym
juz pozycje hegemoniczna w czasach, gdy rozpad
bloku komunistycznego przezywa swoje ostatnie
podrygi. Inny tekst, ogloszony tuz po upadku
muru berlinskiego, nawiazuje z kolei do sformu-
lowania z jamesonowskiego tytulu, rownocze$nie
je poszerzajac i przekierowujac w strone krytyki
muzedw, a poprzez nie — w strone instytucji kul-
turalnych w ogoéle. Chodzi o artykul ,,The Cultu-
ral Logic of the Late Capitalist Museum,” ktory
Rosalind Krauss zamieszcza w czasopiSmie
October jesienia 1990 roku." Wychodzac od ana-
lizy Jamesona, historyczka sztuki sytuuje, ze swej
strony, rozmach tej kulturalnej logiki p6Zznego
kapitalizmu w obrebie transformacji, jaka prze-
zywaly muzea sztuki wspolczesnej poczawszy od
drugiej polowy dwudziestego stulecia, a w szcze-
goblnosci od chwili nastania minimalizmu. Przy-
kladem tej kulturowej logiki kapitalizmu miataby
zatem by¢ rekonfiguracja muzealna spowodowana
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estetycznymi przemieszczeniami, jakie nastapily
za sprawg dziel minimalizmu w odbiorze sztuki
i w postrzeganiu przestrzeni wystawowych. I tym
razem analiza jest formulowana w sposdb typo-
wo dialektyczny, mozna by wrecz rzec ,okrutnie
dialektyczny”, skoro Krauss wyjasnia, ze nawet
jesli artySci z poczatkow minimalizmu traktowali
swoje eksperymenty scenograficzne jako krytyke
encyklopedycznego modelu muzeum i jego $ci-
slego zwigzku z kolonialnym i imperialistycznym
kapitalizmem, to przeciez utorowali droge jego
zroznicowanej przebudowie: ,(...) jezeli artysta
tworzy utopijna alternatywe lub zado$éuczynienie
dla pewnego koszmaru wywolanego przez indu-
strializacje lub komercjalizacje, to rownocze$nie
projektuje wyobrazona przestrzen, ktora, jezeli
jest tak czy inaczej ksztaltowana przez struktural-
ne cechy tegoz koszmaru, to stwarza swemu adre-
satowi lub adresatce mozliwo$é fikcyjnego zajecia
obszaru tego, co bedzie nastepnym, bardziej za-
awansowanym etapem rozwoju kapitahu.”

Do tej serii cytatow dochodzi ostatni tekst.
Chodzi o artykul zatytulowany ,Logika Kultu-
ralna Prywatnych Fundacji Sztuki Wspolczesnej
w Erze PéZnego Kapitalizmu,” napisany przez ku-
ratora wystaw i krytyka sztuki Pierre’a Bal-Blanca
dla strony internetowej Documentations w roku
2019.% Artykul ten kresli rodowdd systemow eks-
ponowania sztuki od czasu wynalezienia wolnego
planu (plan libre — przestrzen bez stalych $cian
dzialowych) przez Le Corbusiera oraz relacji wla-
dzy, ktorych sa one §wiadectwem, jak réwniez
nowej hegemonicznej pozycji, jaka zajmuja pry-
watne fundacje w zglobalizowanym ekosystemie
sztuki wspolczesnej, i to nawet w jego wybitnych
przejawach pretendujacych do miana dyskursu
krytycznego. Autor nie odwoluje sie tutaj do tek-
stu Jamesona, lecz wylacznie do artykulu Krauss,
podkreslajac biopolityczne przemiany muzeum,
ktorych interesy pokrywaja sie w coraz wiekszym
stopniu z interesami fundacji prowadzonych przez
firmy. Doskonalym przykladem takiego zblizenia
moglaby by¢ kariera dawnej dyrektorki Muzeum
Sztuki Nowoczesnej Miasta Paryza, Suzanne Pagé
— od ktoérej Krauss zaczyna swdj artykul, opowia-
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dajac o zwiedzaniu w jej towarzystwie wystawy
kolekcji Panza, zorganizowanej w paryskim mu-
zeum w 1990 roku — a ktora dzisiaj jest dyrektorka
artystyczna fundacji Louis Vuitton.*

Choc¢ nie chce wydluza¢ ponad miare listy
przywolywanych tutaj odniesien, wypada mi doda¢
kilka stéw na temat drugiej czesci tytutu niniejsze-
go tekstu. Okreélenie tej logiki kulturalnej kapita-
lizmu jako ,warunkéw pracy” odsyla niewatpliwie
do kontekstu ekonomicznego, instytucjonalnego
i spoleczno-politycznego, w ktory wpisuje sie moja
dziatalno$¢ artysty,'s jak rowniez do jego przyjecia
jako przedmiotu praktyki, lecz wyrazenie to jest tez
bardziej dyskretnym nawigzaniem do kluczowego
artykulu Hansa Haackego, opublikowanego w Art-
forum w 1981 roku, pod tytulem ,Working Con-
ditions,” ktorego lektura wywarla wplyw na wiele
moich projektéw. W tym tekscie Haacke analizuje
drobiazgowo, zwlaszcza na przykladach péinocno-
amerykanskich, relacje wplywu, zarazem glebokie
i sieciowe, jakie Srodowisko gospodarcze utrzymu-
je z instytucjami kulturalnymi, przede wszystkim
publicznymi, oraz to, w jak wielkim stopniu te
ostatnie przyczyniaja sie do jego uwiarygodniania
w oczach szerokiej opinii, zamiast wyostrzac jego
percepcje krytyczna. Zlozonosé tych relacji jest
taka, ze obrona interes6w kapitalistycznych nie
polega jedynie na korzy$ciach fiskalnych, ani na
otoczce, jaka taka czy inna firma wielonarodowa
moze sie chlubi¢ dzieki swoim inwestycjom w kul-
ture, ani nawet na presji, jaka moze ona ewentu-
alnie wywiera¢ w celu marginalizacji postaw arty-
stycznych, ktore pod wzgledem politycznym bylyby
przeciwne utrzymaniu status quo, ale w sposdb
jeszcze bardziej dwulicowy, przez wsparcie udzie-
lane pewnym wystawom $wiadczacym o poste-
powym zaangazowaniu politycznym po to, by
utrzymaé wplyw na publiczno$¢, do ktdrej sa one
adresowane, a ktéra mozna okre§li¢ jako lewicowa.
W ten sposob funkcjonuje indoktrynacja stosowa-
na w praktykach soft power: ,Jak kazdemu wia-
domo, ideologia jest tym skuteczniejsza, im mniej
u$wiadamiamy sobie jej wszechobecny wplyw.””
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Indeksowanie Praktyki

Chcialbym teraz zatrzymac sie przy paru pro-
jektach artystycznych, w ktorych probowalem
sproblematyzowa¢ to uwarunkowanie spoleczno-
-ekonomiczne. Cho¢ te poszukiwania zaczely sie
w pierwszej dekadzie tego stulecia od zestawiania
parametrow utworéow dzwiekowych z ewolucja
kursow gieldowych, to jeden z pierwszych projek-
tow, w ktorych ekonomia samego dziela byta mo-
dulowana przez jej indeksacje na przeptywach fi-
nansowych, powstal w roku 2016 i jest to protokot
Indeksacja. Praca ta zostala pomys$lana w zwigzku
W moja pierwsza wystawa indywidualna w galerii
Salle Principale i nosila tytul Obietnica Dtugu (fr.
La Promesse de la dette). Polegala ona na indek-
sowaniu, dzien po dniu i przez caly czas trwania
wystawy, cen calego zapasu dziel sztuki w galerii
— jej aktywow, powiedzialaby Krauss — na naj-
bardziej zmiennym w danym momencie dlugu
publicznym, ktérym byl akurat dlug Wenezueli.
W pierwszym dniu wystawy zostala zapisana sto-
pa procentowa od tego dlugu, podobnie jak ceny
dziel wszystkich reprezentowanych przez galerie
artystow, ktore wystawiala ona na sprzedaz. Kie-
dy mialo dojéé do jakiej$ sprzedazy, cena byla
przeliczana na nowo zgodnie z ewolucja odno-
$nej stopy w momencie transakcji. W ten sposéb
ceny nieustannie sie zmienialy, obnizajac sie lub
rosngc zaleznie od kursu dlugu wenezuelskiego
na rynkach finansowych. Projekt mial na celu po-
wiazanie komercyjnej ekonomii sztuki z fluktuacja
gieldowa uznawana za najbardziej nieprzewidy-
walna. Wbhrew swemu wysoce nieokres§lonemu
charakterowi, ta ostatnia jawila mi sie jako ukryty
paradygmat ekonomii podporzadkowanej finan-
sjerze, poniewaz niestabilno$é stop pozyczkowych
niektorych dlugéw publicznych jest zmysSlnie pod-
trzymywana przez ekonomiczne i geopolityczne
relacje wladzy w celu trzymania pod kontrola
krajow niewyplacalnych. Niestety, w trakcie wy-
stawy nie doszlo do zadnej sprzedazy, przez co
protokot stat sie jedynie rejestrem symbolicznym.
Ale by¢ moze liczyla sie wowczas nie tyle efektyw-
no$c sprzedazy — co roznilo ten projekt od ,,sztuki
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inflacjonistycznej”® — jesli potraktowaé jako in-
tegralng czes¢ dziela proces jej przeprowadzania,
a mianowicie wszystkie negocjacje i rozmowy,
ktore towarzyszyly jej akceptacji przez galerie, ale
réwniez przez reprezentowanych artystow i artyst-
ki, ktérych uprzednia zgoda okazala sie konieczna
(ilustracja 2).

Nastepny projekt tez wywolal wiele dys-
kusji, a mimo to zakonczyl sie niepowodze-
niem. Wkrotce potem, w listopadzie 2016 roku,
zostalem zaproszony przez komisarza Pierre’a
Bal-Blanca do przedstawienia projektu na docu-
menta 14, woéwczas w przygotowaniu, podczas
konklawe na temat ekonomii tej niemieckie im-
prezy, zorganizowanego z inicjatywy Paula B. Pre-
ciado w nawigzaniu do tajnego zebrania z 1948
roku, w poblizu Kassel, ktére zaowocowalo stwo-
rzeniem Deutsche Mark. Edycja 14 documenta no-
sila tytul Learning from Athens i miala obejmo-
wac takze, oprocz tradycyjnej studniowej wystawy
w Kassel, inng réwnolegla wystawe, zorganizo-
wana wezeéniej w stolicy Grecji. Pomysélana jako
mocny gest polityczny, impreza laczyla w ten spo-
s6b dwa panstwa kluczowe dla kryzysu zadluzenia
strefy euro. Skadinad, po to by odeprzeé czeSciowo
krytyke imperialistycznej logiki kulturalnej — kt6-
ra nie omieszkala sie pojawi¢ — postanowiono, ze
wstep na cze$¢ grecka bedzie bezplatny (z wyjat-
kiem paru instytucji partnerskich, ktore utrzyma-
ly sprzedaz biletoéw), podczas gdy cze$¢ niemiecka
przewidywala klasyczna sprzedaz biletow, z ktd-
rych wplywy szacowano na minimum 30% calko-
witego budzetu imprezy (okolo 35 milionéw euro).

Wydarzenie prywatne, na ktére mnie za-
proszono, obejmowalo zesp6t kuratorski kiero-
wany przez Adama Szymczyka, niektorych czlon-
kow i czlonkinie zarzadu, kilkoro uczestniczacych
artystow, badaczki, badaczy i aktywistow, a takze
przedstawiciela sponsoréw. Moéj projekt, zatytu-
lowany Debt Price (2016), polegal na interwencji
w sprzedaz biletdbw na wystawe przez stworze-
nie nowej taryfy w wykazie cen biletow wstepu.
W odroéznieniu od innych taryf, ktore byly stale,
ta nowa cena nieustannie sie zmieniala: wyzna-
czana przez program zainstalowany w kompu-
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terach fizycznych kas biletowych i na serwerze
online, miala ona w zalozeniu fluktuowac w czasie
realnym w zalezno$ci od zmian kursu gieldowego
greckiego dlugu publicznego (a dokladniej od sto-
py procentowej obligacji dziesiecioletnich). W ten
sposob, kiedy stopa greckiego dtugu publicznego
rosla, cena biletu na wystawe niemiecka tez rosla,
i na odwrdt, jezeli cena spadala. Ta dodatkowa
taryfa dotyczyla wylgcznie biletéw waznych jeden
dzien. Innymi slowy, osoby, ktore kupowaly bilet
na zwiedzanie jednodniowe, mialy wyb6r miedzy
taryfg normalng (22 euro), ewentualng taryfa
ulgowa, jezeli spelnialy jeden z warunkoéw znizki,
oraz ,taryfa dlugu,” potencjalnie wyzsza lub nizsza
od taryfy podstawowe;.

Komisarze zglaszali wiele zastrzezen — nie-
ktore trafne, natury konceptualnej i ideologicznej,
inne bardziej zdumiewajace, dotyczace na przy-
klad tego, ze projekt moégl przy¢mié inne propo-
zycje artystyczne z powodu ewentualnego rozglo-
su medialnego, jaki mogl zyskaé — lecz w sumie
postanowiono pracowac¢ nad jego wykonalnoScia.
W nastepnych tygodniach zaczely sie zatem dwie
dyskusje: jedna dotyczyla zatwierdzenia projek-
tu przez zarzad, druga przez zespo6l kuratorski.
Wymagania tego pierwszego byly stosunkowo
proste i zostaly szybko wyrazone bez ogrodek:
propozycja mogla zostaé zrealizowana tylko pod
warunkiem, Ze stanie sie symboliczna, czyli nie
bedzie miala konkretnego wplywu na ekonomie
documenta. Niemozliwa byla zadna dyskusja na
ten temat, gdyz powodem decyzji byla wysoko$é
wplywow z biletéw w ogdlnym budzecie, co — bez
zaskoczenia — mialo te zalete, Ze ujawnialo prog
akceptowalno$ci pewnej praktyki krytycznej. Dru-
ga okazala sie bardziej skomplikowana, poniewaz
wielu komisarzy z zespolu domagalo sie poprawek
w samym pomysle (zwlaszcza dotyczacych wyboru
wskaznika referencyjnego, przy czym niekoniecz-
nie byli zgodni miedzy sobg. Nawet jesli retro-
spektywnie my$le sobie, ze powinienem by¢ moze
trzymac sie swojej pierwotnej propozycji i zrezy-
gnowa¢ w tym momencie z projektu, to jednak
probowalem go przepracowaé w nadziei, ze moze
wzbudzié, nawet w formie, ktéra wydawala mi sie
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woweczas zbyt zlagodzona, jakas refleksje wérod
szerokiej publicznosci. Nie wchodzac w szczegoly
roznych rozwazanych wersji, projekt przyjal osta-
tecznie forme statement, drukowanego na bilecie
wstepu w momencie jego zakupu za ustalong cene
i wskazujacego jego wirtualng zmienng cene, za-
lezna od kursu greckiego dtugu (ilustracja 3). Choé
ta formula zostala zatwierdzona przez zarzad do-
cumenta, projekt zostal jednak zablokowany, po
wielu perypetiach, przez kierownictwo kuratorskie
inie zostal w efekcie pokazany w zadnej postaci.’®

W 2021 roku uczestniczylem w galerii Salle
Principale w innej zbiorowej wystawie zatytutowa-
nej Uzytek z Bogactw.?® Wychodzac od analiz eko-
nomicznych Georges’a Bataille’a na temat czeéci
przekletej energii i pojecia wydatku, wystawa ta
miala wzbudzi¢ refleksje zar6wno nad rola sztuki
w spoleczenstwie kapitalistycznym, nad jej ,bez-
produktywnymi kosztami” i jej szerszym zakotwi-
czeniem kosmologicznym, w $wietle ktérego gesty
sbezinteresowne” moga nabiera¢ nowego wymiaru
krytycznego. M6j udzial, stosunkowo dyskretny,
polegal na symulowaniu wycieku wody, ktorej
krople spadaly nieubtaganie z sufitu galerii. Zaty-
tulowana logicznie Wyciek, instalacja ujawniala,
w samej infrastrukturze przestrzeni ekspozycyj-
nej, techniczna dysfunkcje, ktorej przeplyw byt
w rzeczywistosci Sciéle regulowany, skoro tylko
trzydzieSci trzy krople mialy Sciekaé powoli kazde-
go dnia (ilustracja 4). Ze wzgledu na ograniczong
dzienna liczbe kropli, latwo mozna bylo wycieku
nie zauwazyé¢, gdyz urzadzenie dozujace krople
samo bylo schowane w przewodzie wentylacyj-
nym. Kropla po kropli, wyciek tworzy! cierpliwie
na podlodze niewielkg katuze, ktora byla jednak
nieuchronnie ograniczana, bo rownoczesnie wy-
parowywala i byla wchlaniana przez wykladzi-
ne. Codzienna liczba kropli nie byla bynajmniej
ustalona arbitralnie. Kazdego roku francuskie
ministerstwo kultury publikuje najwazniejsze
dane liczbowe dotyczace zatrudnienia w kulturze.
Wedlug danych dostepnych w roku 2021, ogbélna
liczba zatrudnionych w zawodach artystycznych
wzrosta w ciggu roku o 12 205 0sdb, czyli zwiek-
szala sie érednio o okolo 33 nowych artystow/
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artystek dziennie. W ten sposéb liczba nowych
artystow, ktorzy meldowali sie codziennie na ryn-
ku pracy, zasilala codziennie wyciek. Przywotujac
dane spoleczno-demograficzne dotyczace pracy
artystycznej i wiazac je z siecia plynéow w prze-
strzeni, nie chcialem juz tylko braé pod uwage
ekonomicznego wymiaru praktyki artystycznej,
ale uwzgledni¢ réwniez jej integracje spoleczna
i uwarunkowanie infrastrukturalne.

Ostatni projekt, o ktéorym chcialbym
wspomnie¢, dokonuje nowego przemieszczenia
w stosunku do analizy zwiazkéw miedzy ekono-
mia a obszarem kulturalnym, gdyz dotyczy tym
razem zanikania, jezeli nie zaprogramowanego
niszczenia, ustug publicznych, nieodlgcznie zwig-
zanego z politykami neoliberalnymi, ktore rzadza
dzisiaj wiekszoScia demokracji. Praca ta nosi tytul
Studium Proporcji i zostala wymyS$lona na wysta-
we indywidualng, pod tytulem Litota Instytucjo-
nalna, ktéra prezentowatem w Centre des livres
d’artistes (CDLA) w Saint-Yrieix-la-Perche, od 31
pazdziernika do 27 grudnia 2025 roku. Chodzi-
o o instalacje, ktora i tym razem mogla przejsé
niezauwazona, poniewaz zaden zewnetrzny znak
nie wskazywal na jej artystyczny charakter. Po-
legala ona na dodaniu dzwonka przed wejsSciem
do CDLA, tuz obok tego, ktory juz tam byt, w taki
sposob, aby nie byto wiadomo, ktory z nich dwéch
shuzy do powiadamiania o swojej obecnosci. Za-
miast zwyczajowego dzwonienia, ten nowy dzwo-
nek oglaszal meskim glosem procent wplywow
fiskalnych, jaki stanowil roczny budzet 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
wylacznie ze $rodkéw publicznych, innymi slowy
z przychodow fiskalnych panstwa francuskiego.
Jezeli nawet roczny budzet tego centrum mie$-
ci sie raczej w $redniej finanséw struktur arty-
stycznych podobnej wielkoSci, to ogloszenie tego
stosunkowo niewielkiego procentu — pierwsze
cyfry inne niz zero pojawialy sie dopiero na pia-
tym miejscu po przecinku — pozwalalo, z jednej
strony, usytuowaé ekonomie instytucji artystycz-
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nych w caloksztalcie ekonomii ustug publicznych,
a z drugiej strony — ukaza¢ w sposob alegoryczny
$mieszng wysoko$c¢ §rodkéow publicznych przezna-
czanych na tego rodzaju zadania stluzace ogoélowi,
i szerzej — na wiele instytucji publicznych istot-
nych dla zycia spolecznego w systemie demokra-
tycznym, lecz dzisiaj zaniedbywanych. Wedlug
analizy Grégoire’a Chamayou, neoliberalizm nie
jest filozofig rzadzenia, ktoéra ma na celu w szcze-
goblnosci ograniczenie kompetencji panstwa, lecz
ktora raczej czyni wszystko, by przekierowac wla-
dze publiczna na wspieranie rynkéw i pewnych
interesow prywatnych, miedzy innymi poprzez
prywatyzacje ustug publicznych.2

Paradoks i Koniecznos$¢ Krytyki
Artysty

Pojecie ,krytyki artysty,” wprowadzone nieco po-
nad ¢éwier¢ wieku temu przez Luca Boltanskiego
i Eve Chiapello, nalezy do tych poje¢, ktérych
ranga zar6wno heurystyczna jak epistemologicz-
na wywolywala dyskusje, zreszta uzasadnione, tak
doniosle, ze doprowadzily one do przedefiniowa-
nia, a nawet do zawezenia, ich pierwotnego sensu.
Nawet jedli ich analiza przebudowy kapitalizmu
w nastepstwie glebokiego kryzysu, jaki przezywal
on pod koniec lat sze$¢dziesiatych, wykazala, ze
krytyka artystyczna nie uniknela smutnego losu
przejecia jej hasel, to nie zamierzala bynajmniej
negowac wlasnie krytycznego potencjalu, sprowa-
dzajac jego status do przestanek neoliberalnych.
W nieopublikowanym postowiu do drugiego, kie-
szonkowego wydania Nowego Ducha Kapitalizmu
[Nouvel esprit du capitalisme], Boltanski i Chia-
pello przypominaja, ze wykorzystywanie krytyki
artysty przez dyskurs menedzerski nie polegalo
na bezpo$rednim przejmowaniu jego postulatow,
lecz na ich wigzaniu i dostosowywaniu do impera-
tywdw neoliberalizmu, aby nie dopuscic¢ do tego,
by wcielanie idei krytycznych nie posuwalo sie
za daleko: ,,Tam, gdzie liberalizm widzi w formie
»rynku« najwlasciwszy sposéb koordynacji, kry-
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tyka artysty odrzuca komercjalizacje wszystkiego
i sprowadzanie polityki do optymalizacji ekono-
micznej.”?3 W tym znaczeniu, jezeli nawet kryty-
ka artysty taka, jak ja definiowali socjologowie
na uzytek swoich wywodow, nie obejmuje ogdtu
krytyk spolecznych, jakie moga pochodzié ze $ro-
dowiska kulturalnego, to jej wykorzystywanie tez
nie wyczerpuje jej potencjalu krytycznego. Totez
wiele dzisiejszych praktyk artystycznych nadal
przynalezy do pewnego rodzaju krytyki artysty,
a nawet na nowo ja definiuje lub modyfikuje jej
cele, zwlaszcza wzgledem ewolucji kapitalizmu,
ktorego stadium zwane péZnym nie jest juz by¢
moze tym, ktére odpowiada naszej wspodlczesno-
$ci.2¢+ W obszarze sztuki wspolczesnej praktyki
krytyczne, ktore dotycza ekonomii, nie zawsze
unikaja jednak wykorzystywania, ktére na nie
czyha i powinny stale zachowywaé czujnosé co do
efektywnosci i istotnosci refleksji, do ktorej zache-
caja. Jak podkresla Sophie Cras, ,jezeli kapitalizm
karmi sie swoja krytyka, to karmi sie w rownym
stopniu autorefleksja. Dziela, ktoére odznaczaja
sie wyostrzona komercyjng autorefleksyjnoscia,
czesto dobrze sie sprzedaja; kolekcjonerzy po-
trafia doceni¢ przenikliwe dowcipy i blyskotliwa
autoironie.”? Istnienie galerii po§wieconych prak-
tykom krytycznym powinno nam o tym przypo-
minaé, nawet jesli ich rzeczywisto$é ekonomiczna
jest bez watpienia bardziej zlozona.

Wsrod wielu ocen krytyeznych, z jakimi
spotykalo sie pojecie krytyki artysty, na zakon-
czenie warto przede wszystkim przytoczyc¢ te,
ktora sformutowal Maurizio Lazzarato. W ksiazce
Expérimentations politiques filozof powraca do
pojeciowej konstrukeji badaczy/badaczek w za-
kresie nauk spolecznych i poddaje krytyce sto-
sowany przez nich problemowy rozdzial miedzy
krytyka artysty i krytyka spoleczna.2® Jezeli nawet
te dwie krytyki moga kierowa¢ sie innymi hastami
i zglasza¢ odmienne postulaty, to wcale nie oka-
zuja sie niemozliwe do pogodzenia, ani antyno-
miczne. Ich sprawczo$¢ wydaje sie wrecz zalezec
od ich wzajemnego powiazania. To jest by¢ moze
skadinad najwazniejszy problem, z ktérym wszel-
ka krytyka artysty powinna sie zmierzy¢, zanim

. 160

zabierze glos, bo w przeciwnym razie moze po-
pasé w nostalgie za przestarzala i w znacznej mie-
rze fantazmatyczna autonomia.? Jak streécil to
na swoj sposob krytyk Joshua Decter, ,Kontekst
byl juz zawsze obecny.”?® Chodzi o to, by uznawaé
to w praktyce, ogarniajac calg tego zlozono$¢, aby
moc dzieki temu rozrézniad jego warstwy i zasta-
nawiac sie nad rzeczywistoSciami, ktére sie w nich
konstruuja.

Przeklad: Tomasz Strozynski
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Przypisy

' Mel Bochner, Spéculations. Ecrits, 1065—1973, tum. Thierry Dubois (Genéve: Edition établie par Christophe Cherix & Valérie
Mavridorakis, Mamco, 2003), 179.

Wystawa trwata od 9 czerwea do 17 lipca 2022 roku. W porzadku zawieszenia od lewej do prawej pokazywano dziela artystow:
Loisa Weinbergera, Dominique’a Mathieu, Endre Téta, Claude’a Closky’ego, Gianniego Petteny, moje, ludzi z Uterpan, Icaro
Liry, Zapatystow oraz Patrice’a Bouchaina.

3 Dominique Mathieu, Ligne de fuite, tekst towarzyszacy wystawie pod tym samym tytutem, Salle Principale, Paris, 2022, brak
paginacji. Na temat symboliki ,,zbiegu” w historii idei od drugiej potowy XX wieku i jego konfliktowego powiazania z pojeciem
,walki” por. Laurent Jeanpierre, ,,La place de I'exterritorialité,” w Mark Alizart i Christophe Kihm, red., Fresh Théorie (Paris:
Léo Scheer, 2005), 329—349.

4 Luc Boltanski i Arnaud Esquerre, Enrichissement. Une critique de la marchandise (Paris: Gallimard, 2017), rozdzial 7.

5 Na pytanie Irmeline Lebber ,,czy uprawial pan sztuke zaangazowang?” - Broodthaers odpowiada: ,, Wczes$niej. I byly to wiersze,
konkretne znaki zaangazowania, gdyz bez wynagrodzenia. Moja praca polegala wowczas na tym, by pisac ich jak najmniej. W
przypadku sztuki plastycznej moglem sie zaangazowac tylko u moich adwersarzy.” Marcel Broodthaers, ,,Dix mille francs de
récompense. Une interview d Irmeline Leber,” w Marcel Broodthaers par lui-méme (Gand-Paris: Ludion-Flammarion, 1998), 118.

6 W zaleznosci od kontekstow, protokdl przewiduje inne sposoby decydowania o wyborze firm, takie jak ewentualne zwiagzki
z instytucja, w ktérej odbywa sie wystawa, lub z krajem bedacym siedziba przedsiebiorstwa macierzystego.

7 Oprocz dwoch juz przywolanych wykorzystane zostaly obroty nastepujacych firm: Hermes International, Pernod Ricard,
Kering, Erste, LVMH, Carmignac Risk Managers, Chanel, Michelin i Lagardere.

8 Fredric Jameson, Le Postmodernisme ou la logique culturelle du capitalisme tardif, ttum. Florence Nevoltry (Paris: Beaux-
Arts de Paris éditions, 2007); wyd. pol.: Postmodernizm, czyli Logika Kulturowa Péznego Kapitalizmu, tham. Maciej Plaza
(Krakow: Wydawnictwo UJ, 2011).

9 Por. Fredric Jameson, “Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism,” New Left Review 1/146, (lipiec-sierpien
1984): 59—92.

10 Fredric Jameson, “Hans Haacke and the Cultural Logic of Postmodernism,” w Rosalind Deutsche i Brian Wallis, red., Hans
Haacke: Unfinished Business (New York / Cambridge: The New Museum of Contemporary Art / MIT Press, 1986), 38—50.
Francuski przektad Maxime’a Boidy, “Hans Haacke et la logique culturelle du postmodernisme,” Transeo nr 2-3 (1990), ,,Figurer
I'espace en sciences sociales,” kwiecieni 2010, online. Dostepny dzisiaj dzieki przedrukowi w Radar nr 4 (2019), ,,Le détail: un
dispositif du regard,” doi: 10.57086/radar.262.

1 Rosalind Kraus, “The Cultual Logic of the Late Capitalist Museum,” October (jesiefr 1990): 3—17.
2 Thidem, 11.

13 Pierre Bal-Blanc, La logique culturelle des fondations privées d'art contemporain a l'ére du capitalisme tardif,
Documentations, 2019. Dostepny online: https://documentations.art/la-logique-culturelle-des-fondations-privees-dart-
contemporain-a-lere-du-capitalisme-tardif/.

4 W tym znaczeniu typowe dla neoliberalizmu zjawisko, jakim jest tak zwany efekt drzwi obrotowych (fr. pantouflage) — jako
Ze jest ono uosobieniem zazyto$ci miedzy panstwem i kapitalem — nie jest bynajmniej wylaczna cecha bliskich powigzah miedzy
Srodowiskiem biznesu i §rodowiskiem politycznym, lecz mozna je odnalez¢ rownie dobrze w obrebie $wiata sztuki i kultury.

15 Kontekstu, ktorego cechy cytowane wezeéniej teksty odmalowuja tylko cze$ciowo; wypada do nich dodaé figure pracownika
i pracownicy jako przedsiebiorcy samego/samej siebie, a takze wymiary: kolonialny, patriarchalny i ekstraktywistyczny, ktore
pozostaja strukturalne dla wspdlczesnego kapitalizmu.

16 Hans Haacke, “Working Conditions,” Artforum 19, nr 10 (lato 1981): 56—61. Przedruk w: Hans Haacke, Working Conditions.
The Writings of Hans Haacke, Alexander Alberro, red. (Cambridge: MIT Press, 2016), 83-100.

7 Ibidem, 92.

18 Tego wyrazenia Jack Burnham uzywa na oznaczenie akeji gieldowych firmy Les Levine pod koniec lat sze$édziesiatych
dwudziestego wieku. Por. Jack Burnham, Hans Haacke, Esthétique des systémes, thum. Franc Lemonde (Dijon: Les presses du
réel / ArTeC, 2015), 94.

1 Pierre Bal-Blanc przeprowadzit jego pierwsza analize we wezeSniej wspomnianym artykule, La logique culturelle des fondations
privées dart contemporain a l'ere du capitalisme tardif, op. cit. P6Zniej upubliczniono ten projekt w ksigzce po$wiecone;j tej
edycji documenta. Por. Pierre Bal-Blanc, The Continuum Was Performed in the Following Manner. Notes on documenta 14
(Rome / Geneve: Nero / Centre d’art contemporain de Geneve, 2022).

20 Wystawa trwala od 24 stycznia do 20 marca 2021 roku.

2 Na temat przejScia od krytyki instytucjonalnej do krytyki infrastrukturalnej, por. zwlaszcza Jamie Allen, Infrastructures
critiques, tham. Armelle Chrétien i Igor Galligo (Dijon: Les presses du réel / ArTeC, 2024); oraz Bassam El Baroni, red.,
Between the Material and the Possible. Infrastructural Re-examination and Speculation in Art (London / Oldenburg:
Sternberg Press / Edith-Russ-Haus, 2022).
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22 Por. Grégoire Chamayou, La Société ingouvernable. Une généalogie du libéralisme autoritaire (Paris: La Fabrique, 2018), 235—247.
23 Luc Boltanski i Eve Chiapello, ,,Postface (2010),” w Le nouvel esprit du capitalisme (Paris: Gallimard, coll. Tel, 2011), 941.

24 Nie moggc rozwodzic sie tutaj nad tym punktem, mozna by zdefiniowaé nowe napiecie pomiedzy, z jednej strony, wznowieniem
krytyki kapitalizmu jako calo$ci przejetej od Jamesona, czego przykladem Mark Fisher i jego pojecie realizmu kapitalistycznego, a
zdrugiej strony systematycznym badaniem jego juz rzeczywistych wylomow, jak to proponuja zwlaszeza Jérome Baschet i Laurent
Jean Pierre w wydanej niedawno antologii na temat ,,rzeczywistych utopii* obecnych eksperyment6w postkapitalistycznych. Por.
Mark Fisher, Le Réalisme capitaliste. N’y a-t-il aucune alternative? thum. Julien Guazzini (Paris / Geneve: Entremonde, 2018);
Jérome Baschet i Laurent Jeanpierre, red., Mondes postcapitalistes (Paris: La Découverte, 2026).

2 Sophie Cras, ,,Critique artiste, réflexivité marchande et agir de I'art,” Critique nr 920-921 (2024/1): 98.
26 Maurizio Lazzarato, Expérimentations politiques (Paris: Editions Amsterdam, 2009), 55—58.

27 Mozna skadinad zauwazy¢, ze teoretycy i teoretyczki krytyki instytucjonalnej sami przeoczyli w ten sposob, pod koniec

lat osiemdziesiatych, odnowe zaangazowania politycznego artystow wokot ACT UP, jak rowniez nowe narzedzia krytyczne
wypracowywane przez cultural studies. Na ten temat por. Nicolas Heimendinger, ,,Le grand récit de la critique institutionnelle,”
Marges, nr 22 (2016): 60—61.

28 Joshua Decter, Art Is a Problem. Selected Criticism, Essays, Interviews, and Curatorial Projects (1986—2012) (Zurich /
Dijon: JRP|Ringier / Les presses du réel, 2013), 81.
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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 AT
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llustracje / lllustrations

1. Vue de 'exposition Ligne de fuite [Widok
wystawy Linia Zbiegul], 2022. Courtesy Salle
Principale

2. Extrait d’'une activation du protocole
Indexation dans I'exposition Group

Show (d‘aprés Koyaanisqatsi), cur. Emile
Oumourov [Fragment aktywagji protokotu
indeksowania na wystawie Group Show
(wedtug Koyaanisqatsi), kuratorowanej
przez Emile'a Oumourova], 2023. Courtesy
Salle Principale

165 .



GALERIA

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

4. Fuite [Przeciek], 2021. Courtesy Salle Principale
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Poéme statistique de ’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
artystow, Gabinet Ksiazki Artysty, Rennes, Francja, od 25 lutego do
11 kwietnia 2025

100% wystawianych artystow i artystek nie jest okreslonych rasowo.

90% 0s0b, ktorych praca umozliwila te wystawe, nie otrzymalo wynagrodzenia.

82% wystawianych artystow i artystek ma ponad 50 lat.

79% wystawianych artystow i artystek podaje, ze oprocz dzialalnosci artystycznej maja inngprace.

50% o0s06b, ktorych praca umozliwila te wystawe, nalezy do klasy $rednie;j.

36% wystawianych zyjacych artystow i artystek podaje, Ze nie majg zadnej pracy oprocz dziatalnosci
artystyczne;j.

21% wystawianych artystow to kobiety.

18% wystawianych artystow i artystek ma mniej niz 50 lat.

17% o0séb, ktorych praca umozliwila te wystawe, nalezy do klasy ludowe;j.

17% zapytanych osdb nie zyczylo sobie informowania o ich klasie spoleczne;.

15% wystawianych artystow i artystek nie zyje.

10% 0s0b, ktorych praca umozliwila te wystawe, otrzymalo wynagrodzenie.

5% 0s6b, ktorych praca umozliwila te wystawe, nalezy do klasy zamozne;j.

Przektad: Tomasz Strézynski
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