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FLUXUS
G.R.A.V, Groupe de 

Recherche d’Art 
Visuel

G.R.A.V, Groupe de 
Recherche d’Art 

Visuel

G.R.A.V., 19 avril 1966, une journée dans la rue.

12 h, Opéra, Objet 
Cinétique Habitable.

14 h, Jardin 
des Tuileries, Kaléidoscope Moyen-Géant.

16 h, Odéon, Présentation Foraine.

18 h, Montparnasse, 
Dalles Mobiles.

16 h, Odéon, 
Présentation Foraine.

La participation n’est 
pas in fine un 
divertissement, mais 
doit permettre la 
prise de conscience 
d’une démocratie 
participative.

Le 19 Avril 1966 s'est tenu 
à Paris l'événement Une 
Journée Dans La Rue 
réalisé par le GRAV.

Décrochage des toiles du 
Grand méchoui des Malassis, 
Grand Palais, Paris, 1972

A l’exposition 1960-1972 : douze ans d’art contemporain en France « En travaillant dans la forêt, nous 
rêvons à une utopie et à une 
action sans limite (c’est illusoire je 
le sais) et notre attitude est celle 
de la Recherche de l’Acte Gratuit 
et Inutile. Et nous sommes très 
heureux comme ça, pourvu que 
personne ne nous empêche de 
travailler (comme des fous – ça 
va de soi). » Jean Tinguely.

Le CYCLOP, 1969 - 1994 

Faith Wilding, 
Waiting, performance. Devant 
un public très concentré, l’artiste, 
assise sur une chaise, décline d’une 
voix monocorde les nombreuses 
occasions d’attendre de la vie d’une 
petite fille, d’une adolescente et 
d’une femme, depuis l’attente qu’on 
la nourrisse, celle de sa première 
robe à frous-frous, celle de ses 
règles, du premier baiser, d’une 
demande en mariage, d’un enfant... 
le tout rythmé par une chorégraphie 
répétitive, l’artiste balançant son 
buste d’un mouvement inquiétant 
d’abord discret puis de plus en plus 
ample, chorégraphie certes 
minimale, mais qui incarne avec 
force le récit de l’artiste en le 
faisant passer par un corps 
contraint, mains sagement posées 
sur les genoux, comme empêché par 
cette attente. 

Womanhouse Project, 1972, à l’initiative de 
Miriam Schapiro et de Judy Chicago
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Dans son foisonnement, le Womanhouse Project ne 
pouvait exister autrement que collectivement, porté 
par les vingt-quatre étudiantes, leurs professeures et 
les artistes invitées. Remarquons que le projet dura 
plusieurs mois : il fallut d’abord que les étudiantes et 
leurs professeures restaurent la maison, réparent la 
plomberie, l’électricité, les fenêtres, avant de pouvoir 
concevoir et réaliser l’exposition elle-même et les 
œuvres, qui renvoient pour la plupart aux tâches 
domestiques et, toujours selon Beatriz Preciado, nous 
apprennent « à voir l’espace de la maison comme 
une technologie de production et de domination 
du corps féminin […] ». Pour certains critiques, la 
Womanhouse ne fut pas sans ambiguïté, son insis-
tance sur les tâches domestiques assignant en fait 
les femmes à une identité féminine repliée sur sa 
dimension biologique, maternelle et conjugale. Là 
n’était pas le projet de Miriam Schapiro et de Judy 
Chicago, pour qui ce projet devait aider les jeunes 
artistes, encore étudiantes, mais aussi leurs profes-
seures, à prendre conscience qu’elles n’étaient pas 
des artistes comme les autres, qu’elles apparte-
naient, comme l’écrivent Vinciane Despret et Isabelle 
Stengers, à un genre «  marqué  ». Pour ces deux 
auteures en effet, « il y a un genre “non marqué”, qui 

se présente comme “normal”, et par contraste avec 
lequel se définit le “genre marqué” 33 ». Le genre, qui 
désigne une construction sociohistorique forgeant 
des rôles, des manières de penser, des attitudes en 
fonction de l’appartenance sexuelle, ne se distingue 
donc pas seulement par sa différence avec le sexe, 
lui-même de nature biologique, mais en cela que l’un 
est « marqué ». Ne se sent-on pas toujours obligé de 
parler d’artistes femmes, ou de femmes artistes, là où 
l’on ne penserait jamais à préciser d’une exposition 
ou d’un collectif composé exclusivement d’hommes 
qu’il s’agit d’artistes hommes ou d’hommes artistes ? 
«  Ainsi, précisent Vinciane Despret et Isabelle 
Stengers, la catégorie “hommes” est considérée 
comme un universel, le fait qu’elle ne désigne en fait 
que 45 % de l’humanité est invisibilisé 34. » Ce que les 
étudiantes et leurs professeures indiquent collecti-
vement par le Womanhouse Project, c’est qu’elles se 
situent bel et bien en tant que genre « marqué ». Par 

33  V. Despret et I. Stengers, Les Faiseuses d’histoires. Que font  
les femmes à la pensée ?, Paris, Les Empêcheurs de penser  
en rond/La Découverte, 2011, p. 34.

34  Ibid.

1. Womanhouse Project, 1972, couverture du catalogue conçue  
par Sheila de Bretteville, California Institute of The Arts Feminist 
Arts Materials Collection.
Photo : Courtesy of the California Institute of the Arts Institute Archives

2. Sandy Orgel, Linen closet, Womanhouse Project, 1972, California 
Institute of The Arts Feminist Arts Materials Collection.
Photo : Courtesy of the California Institute of the Arts Institute Archives 2
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résine, bois et peinture

Lucinda Childs,  Sol LeWitt,   Philip Glass, 
Dance III, 1979
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Dance III, 

1979 
(diagramme)

Daniel DEWAR et Gregory GICQUEL, Architecture, 
2014, béton, 230 x 206 x 148 cm
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CHAMP 
REFERENTIEL ELARGI

COLLABORATION et CO-
CREATION entre artistes. 

duos, groupes, collectifs en arts plastiques du début 
des années 60 à nos jours

Pierre Paul 
RUBENS, 
Prométhée supplicié 
œuvre réalisée entre 
1611 et 1612 avec la 
collaboration du 
peintre animalier 
Frans Snyders

La touche de 
Snyders était très 
proche de celle de 
Rubens, jouant sur 
des empâtements et 
des glacis dilués. On 
l’appelait « le Rubens 
des natures mortes »

– Jan	BRUEGHEL	et	Pierre-Paul	RUBENS,	Le	jardin	d'Eden	et	la	chute	de	l'homme,
huile	sur	bois,	74,3	cm	sur	114,7	cm,	1615

– Jan	BRUEGHEL	et	Pierre-Paul	RUBENS,	Le	jardin	d'Eden	et	la	chute	de	l'homme,
huile	sur	bois,	74,3	cm	sur	114,7	cm,	1615

La FACTORY 
d’Andy WARHOL

Cet atelier allait 
donc accueillir 
tout ce que 
Warhol et ses 
acolytes 
pourraient 
produire. Galerie 
d’exposition, 
studio de 
tournage, salle de 
projection, salle 
de concert, boîte 
de nuit, tous les 
événements 
étaient prétextes 
à la réunion du 
gratin de la jet set 
new-yorkaise

L'ATELIER DE KOONS EMPLOIE 128 PERSONNES - 64 POUR LES 
TABLEAUX, 44 POUR LES SCULPTURES, 10 POUR LE NUMÉRIQUE ET 10 
DANS L'ADMINISTRATION, SANS COMPTER LES CONSULTANTS 
EXTÉRIEURS. La HIROPON FACTORY

(réf au médicament + 
Factory de Warhol)

Takashi MURAKAMI

« Mes assistants n’ont 
aucunement le droit 

d’apporter leur propre 
créativité à mon travail. 

Et je sens bien que 
c’est parfois compliqué 
pour certains d’entre 

eux »

2011

MURAKAMI ET ABLOH, DOP and Arrows : Patchwork Skulls, 
2018, acrylique/toile, 86,4x58,4cm

MURAKAMI & ABLOH
Exposition 
“AMERICA TOO”
October 10–25, 2018
Beverly Hills

Jean-Michel BASQUIAT et Andy WARHOL, 1984 -1985

Jean-Michel BASQUIAT and Andy WARHOL, General Electric with 
waiter, 1984, acrylic, oil and silkscreen on canvas 284 x 382 cm
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Passage, 8 novembre 1994 Sous-titre : Traversant les écrans de papier
Bois, papier craft, poudre d’or - AM1995-197 - Murakami Saburo (1925-1996)
© Droits réservés- Localisation : Paris, Centre Pompidou - Musée national d’art moderne - Centre de création
industrielle - Photo © Centre Pompidou, MNAM-CCI, Dist. RMN-Grand Palais / Philippe Migeat
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MURAKAMI Saburo (1925-1996), Passage 
(Traversant les écrans de papier), 1955

Bois, papier, Craft, poudre d’or

« Le bruit terrifiant de la 
déchirure du papier 
résonnait au fond de 
mes tympans, tel un 
insupportable roulement 
de tambour. »  
 Saburo MURAKAMI

GUTAÏ 
(1954 - 1972)

Shozo 
SHIMAMOTO, Work, 1955

GUTAÏ 
(1954 - 1972)

Atsuko Tanaka en 1957, portant 
sa robe électrique Atsuko Tanaka Electric 

Dress, 1956

GUTAÏ 
(1954 - 1972)

KAZUO Shiraga 
réalisant une peinture 
avec les pieds, 1963

Détail d’œuvre

Il a simplement voulu que son souffle 
vital se manifeste directement, sans 
aucun contrôle ni intermédiaire, comme 
une pure pulsion informe. 
En cela, il a voulu se libérer des gestes appris et de 
l’habileté technique propre aux artistes qui peignent 
pinceau à la main 

GUTAÏ 
(1954 - 1972)

MACIUNAS George, 
HIGGINS Dick, 
VOSTELL Wolf, 
PATTERSON 
Benjamin & 
WILLIAMS Emmett,
performing Philip 
Corner’s Piano 
Activities, 
at Fluxus Internationale 
Festspiele Neuester 
Musik, Weisbaden, 
1962,

Fluxus festival 
Wiesbaden 1962

FLUXUS

Concerto for TV Cello 
and Videotapes, 1971

Paik et Morman - 
Human Cello - 
1965 et 1971 
(execution de la 
pièce "26'1 1499 
for a string player 
de Cage)

NAM JUNE PAIK & Charlotte MOORMAN

TV Bra for 
living sculpture 
and chamber 
music, 1969
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dimension biologique, maternelle et conjugale. Là 
n’était pas le projet de Miriam Schapiro et de Judy 
Chicago, pour qui ce projet devait aider les jeunes 
artistes, encore étudiantes, mais aussi leurs profes-
seures, à prendre conscience qu’elles n’étaient pas 
des artistes comme les autres, qu’elles apparte-
naient, comme l’écrivent Vinciane Despret et Isabelle 
Stengers, à un genre «  marqué  ». Pour ces deux 
auteures en effet, « il y a un genre “non marqué”, qui 

se présente comme “normal”, et par contraste avec 
lequel se définit le “genre marqué” 33 ». Le genre, qui 
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comme un universel, le fait qu’elle ne désigne en fait 
que 45 % de l’humanité est invisibilisé 34. » Ce que les 
étudiantes et leurs professeures indiquent collecti-
vement par le Womanhouse Project, c’est qu’elles se 
situent bel et bien en tant que genre « marqué ». Par 
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insupportable roulement 
de tambour. »  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G.R.A.V., 19 avril 1966, une journée dans la rue.

12 h, Opéra, Objet 
Cinétique Habitable.

14 h, Jardin 
des Tuileries, Kaléidoscope Moyen-Géant.

16 h, Odéon, Présentation Foraine.

18 h, Montparnasse, 
Dalles Mobiles.

16 h, Odéon, 
Présentation Foraine.

La participation n’est 
pas in fine un 
divertissement, mais 
doit permettre la 
prise de conscience 
d’une démocratie 
participative.

Le 19 Avril 1966 s'est tenu 
à Paris l'événement Une 
Journée Dans La Rue 
réalisé par le GRAV.

Décrochage des toiles du 
Grand méchoui des Malassis, 
Grand Palais, Paris, 1972

A l’exposition 1960-1972 : douze ans d’art contemporain en France « En travaillant dans la forêt, nous 
rêvons à une utopie et à une 
action sans limite (c’est illusoire je 
le sais) et notre attitude est celle 
de la Recherche de l’Acte Gratuit 
et Inutile. Et nous sommes très 
heureux comme ça, pourvu que 
personne ne nous empêche de 
travailler (comme des fous – ça 
va de soi). » Jean Tinguely.

Le CYCLOP, 1969 - 1994 

Faith Wilding, 
Waiting, performance. Devant 
un public très concentré, l’artiste, 
assise sur une chaise, décline d’une 
voix monocorde les nombreuses 
occasions d’attendre de la vie d’une 
petite fille, d’une adolescente et 
d’une femme, depuis l’attente qu’on 
la nourrisse, celle de sa première 
robe à frous-frous, celle de ses 
règles, du premier baiser, d’une 
demande en mariage, d’un enfant... 
le tout rythmé par une chorégraphie 
répétitive, l’artiste balançant son 
buste d’un mouvement inquiétant 
d’abord discret puis de plus en plus 
ample, chorégraphie certes 
minimale, mais qui incarne avec 
force le récit de l’artiste en le 
faisant passer par un corps 
contraint, mains sagement posées 
sur les genoux, comme empêché par 
cette attente. 

Womanhouse Project, 1972, à l’initiative de 
Miriam Schapiro et de Judy Chicago
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Dans son foisonnement, le Womanhouse Project ne 
pouvait exister autrement que collectivement, porté 
par les vingt-quatre étudiantes, leurs professeures et 
les artistes invitées. Remarquons que le projet dura 
plusieurs mois : il fallut d’abord que les étudiantes et 
leurs professeures restaurent la maison, réparent la 
plomberie, l’électricité, les fenêtres, avant de pouvoir 
concevoir et réaliser l’exposition elle-même et les 
œuvres, qui renvoient pour la plupart aux tâches 
domestiques et, toujours selon Beatriz Preciado, nous 
apprennent « à voir l’espace de la maison comme 
une technologie de production et de domination 
du corps féminin […] ». Pour certains critiques, la 
Womanhouse ne fut pas sans ambiguïté, son insis-
tance sur les tâches domestiques assignant en fait 
les femmes à une identité féminine repliée sur sa 
dimension biologique, maternelle et conjugale. Là 
n’était pas le projet de Miriam Schapiro et de Judy 
Chicago, pour qui ce projet devait aider les jeunes 
artistes, encore étudiantes, mais aussi leurs profes-
seures, à prendre conscience qu’elles n’étaient pas 
des artistes comme les autres, qu’elles apparte-
naient, comme l’écrivent Vinciane Despret et Isabelle 
Stengers, à un genre «  marqué  ». Pour ces deux 
auteures en effet, « il y a un genre “non marqué”, qui 

se présente comme “normal”, et par contraste avec 
lequel se définit le “genre marqué” 33 ». Le genre, qui 
désigne une construction sociohistorique forgeant 
des rôles, des manières de penser, des attitudes en 
fonction de l’appartenance sexuelle, ne se distingue 
donc pas seulement par sa différence avec le sexe, 
lui-même de nature biologique, mais en cela que l’un 
est « marqué ». Ne se sent-on pas toujours obligé de 
parler d’artistes femmes, ou de femmes artistes, là où 
l’on ne penserait jamais à préciser d’une exposition 
ou d’un collectif composé exclusivement d’hommes 
qu’il s’agit d’artistes hommes ou d’hommes artistes ? 
«  Ainsi, précisent Vinciane Despret et Isabelle 
Stengers, la catégorie “hommes” est considérée 
comme un universel, le fait qu’elle ne désigne en fait 
que 45 % de l’humanité est invisibilisé 34. » Ce que les 
étudiantes et leurs professeures indiquent collecti-
vement par le Womanhouse Project, c’est qu’elles se 
situent bel et bien en tant que genre « marqué ». Par 

33  V. Despret et I. Stengers, Les Faiseuses d’histoires. Que font  
les femmes à la pensée ?, Paris, Les Empêcheurs de penser  
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