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refer overtly to the myriad points where 
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personal relationships we have with it’s 
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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  
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 
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se présente comme “normal”, et par contraste avec 
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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 
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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 

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.
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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 
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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

1

Sandy ORGEL, Linen closet

Womanhouse Project, 1972, 
à l’initiative de Miriam 
Schapiro et de Judy 
Chicago28 COLLABORATION ET CO-CRÉATION ENTRE ARTISTES

SOMMAIRE

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

1

Anne et Patrick POIRIER, 
Janus, 2018 

résine, bois et peinture

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

Lucinda 
CHILDS et Sol 

LEWITT, 
Dance III, 

1979 
(diagramme)

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

FILIOU Robert, l’esclave, 1978

FLUXUS

La Monte Young, Dream House, Lyon, France - MAC Lyon

FLUXUS

BEN (né en 1935), 
Rentrer dans l'eau 
tout habillé avec 
un parapluie, 
performance, 
1964/72,
texte et photos noir 
et blanc, sur 
panneau 75x75 
cm.

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

28 COLLABORATION ET CO-CRÉATION ENTRE ARTISTES

SOMMAIRE

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

1

Sandy ORGEL, Linen closet

Womanhouse Project, 1972, 
à l’initiative de Miriam 
Schapiro et de Judy 
Chicago28 COLLABORATION ET CO-CRÉATION ENTRE ARTISTES

SOMMAIRE

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

1

Anne et Patrick POIRIER, 
Janus, 2018 

résine, bois et peinture

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

Lucinda 
CHILDS et Sol 

LEWITT, 
Dance III, 

1979 
(diagramme)

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

Daniel DEWAR et Gregory 
GICQUEL, Pied, 2014,  

béton,148 x 235 x 118 cm

Exposition La 
Jeune Sculpture 

dans les jardin du 
Musée Rodin

M/M, No ghost just a 
shell, image créée pour 
le projet collaboratif et 

évolutif Ann Lee de 
Pierre Huyghe & 
Philippe Parreno, 

2000.  
Art posters series. 3 
colours silkscreened 
poster. 120 x 176 cm 
approx. (47 x 69").

PHILLIPS Richard, ANNLEE, 2002, h/toile

François CURLET, Anne Lee, Écran témoin, 2000.  
Beta digital, 5’26”, 8 exemplaires.

Aurélien Mole & Julien Tiberi, Sir Thomas Trope, 2013 BECHER Bernd et Hilla, Gas Tanks (réservoirs) (1963 - 1992)

FISCHLI David & Peter WEISS, série Flowers, 1997-98..

Marina Abramović & 
Ulay, Rest Energy, 1981, 
Polaroïd, 55x68cm, 
collection M HKA, 
Anvers

Ulay et Marina ABRAMOVIC, Imponderabilia,1977 

GILBERT & GEORGE, 
Singing Sculpture, 
1969

GILBERT & GEORGE, A Portrait of the artists as youg Men, 
1972,  vidéo n&b/moniteur, 7min

Interlocking Chair
1989
Wood, glass, lacquer
92 x 92 x 45 cm
Coexistence and the possibilities of 
communication and exchange between 
individuals have been recurring 
themes in the sculpture of Langlands & 
Bell since they started working 
together in 1978. Their furniture works 
refer overtly to the myriad points where 
individual experience meets 
architecture and encapsulate the 
personal relationships we have with it’s 
interior spaces.

Langlands & Bell

Wrapped Pont Neuf 1985 Christo et Jeanne-Claude Dès 1961, Christo et Jeanne-Claude créent leur première œuvre, 
Dockside Packages, en installant des barils de pétrole dans le port 
de Cologne, même si, à l’époque, celle-ci reste signée du seul 
Christo. 

Petra MRZYK & Jean-
François MORICEAU, 

Edition Trois fois rien, 2006

Felix Gonzalez TORRES, Untitled (Portrait of Ross in L.A.) 
(1991)

FILIOU Robert, l’esclave, 1978

FLUXUS

La Monte Young, Dream House, Lyon, France - MAC Lyon

FLUXUS

BEN (né en 1935), 
Rentrer dans l'eau 
tout habillé avec 
un parapluie, 
performance, 
1964/72,
texte et photos noir 
et blanc, sur 
panneau 75x75 
cm.

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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Sandy ORGEL, Linen closet

Womanhouse Project, 1972, 
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Schapiro et de Judy 
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Anne et Patrick POIRIER, 
Janus, 2018 

résine, bois et peinture

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

Lucinda 
CHILDS et Sol 

LEWITT, 
Dance III, 

1979 
(diagramme)

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

DELEGUER
CITATION 

PLASTIQUE
OU IMITATION IRONIQUE?

RYTHME REPETION

CONTRAINTE & 
LIBERTE MOUVEMENT

PROCESSUS DE 
CREATION

Laisser une trace de la construction de l’œuvre 
(temps/espace)

L’INACHEVE

ARCHEOLOGIE 
DYSTOPIQUE HYBRIDATION

HASARD 
ACCIDENT

JEU D’ECHELLE 
DISPROPORTIONS

FEDERER
Autour d’un sujet de création

division hiérarchique 
du travail Autoportrait amitié et collaboration 

artistique

Dessin / dessein Nouvelles 
découvertes Agression controlée Détruire pour créer

Exploiter le réel Jouer une œuvre l’art c’est la vie Anonymat et anti-
individualisme

Décloisonnement des 
arts

perturber la 
perception

Spécificité 
individuelle Déléguer

Inciter le spectateur à 
réagir

Stimulation 
perceptive Eliminer la distance Le créateur s’effaceet

TURRELL James, first moment, 2003


