
DEMOCRATIE 
PARTICIPATIVE FEDERER Action artistico-

politique
LE CORPS LIEU 

D’EXPRESSION DES 
SENTIMENTS

Performance MISE EN SCENE DU 
CORPS DE L’ARTISTE Relation fusionnelle Homogénéité

Hétérogénéité Œuvre immersive Œuvre participative
une forme de délégation

Assemblage de 
formes / matières

Un espace creux à 
investir Danse Exprimer le 

mouvement
Démultiplier les 

formes

Décomposer le 
mouvement

Arrêter le temps et le 
fixer sur un support Espace-temps Superposition 

Dédoublement

Mécanique artistique 
et poétique Désordre

Recherche 
Étude Science

Langage Voyage dans la 
mémoire Minimalisme Allégorie

Taumathrope Anthropologie Objectivité Anthropologie

DEMOCRATIE 
PARTICIPATIVE FEDERER Action artistico-

politique
LE CORPS LIEU 

D’EXPRESSION DES 
SENTIMENTS

Performance MISE EN SCENE DU 
CORPS DE L’ARTISTE Relation fusionnelle Homogénéité

Hétérogénéité Œuvre immersive Œuvre participative
une forme de délégation

Assemblage de 
formes / matières

Un espace creux à 
investir Danse Exprimer le 

mouvement
Démultiplier les 

formes

Décomposer le 
mouvement

Arrêter le temps et le 
fixer sur un support Espace-temps Superposition 

Dédoublement

Mécanique artistique 
et poétique Désordre

Recherche 
Étude Science

Langage Voyage dans la 
mémoire Minimalisme Allégorie

Taumathrope Anthropologie Objectivité Anthropologie

Marche

Envol et chute

François Vizzavona, La collection d'antiques 
dans l'atelier de RODIN à Meudon

Daniel Dewar & Grégory Gicquel renouent avec la pratique traditionnelle de la sculpture. Ils jouent sur les effets de comparaison et de 
contraste en associant des matériaux et des motifs hétérogènes, voire contradictoires, afin de créer un univers décalé, composite. Ils 
reproduisent des artefacts industriels avec leurs propres moyens  artisanaux, plutôt que de déléguer ce travail à un tiers, en ajoutant à la 
perfection lisse qui caractérise habituellement ces objets, une touche d’imperfection.

le monde contemporain semble être le reste archéologique de lui-même.

Daniel DEWAR 
& Gregory 
GICQUEL,  
Exposition Mason 
Massacre, 2008,  
FIAC, Jardin des 
Tuileries, marbre 
de Castelnou

une Ferrari Testarossa pétrifiée de marbre, comme un fossile de luxe ou 
un vestige de notre société consumériste.

t +33 1 53 10 85 68
f +33 1 53 10 89 72

6, rue Jacques Callot
75006 Paris

contact@loevenbruck.com
www.loevenbruck.com

Sans titre, 2008
Marbre de Castelnou ; 150 x 150 x 100 cm / Castelnou marble; 59 1/8 x 59 1/8 x 39 1/3 in

Vue de l’exposition / View of the exhibition Mason Massacre, Les Collections de St Cyprien, France, 2008

Photo  Noël Hautemanière

DEWAR et GICQUEL,  Sans titre, 
marbre de Castelnou, vue de 

l’exposition Mason Massacre, 
2008.

Passant d’un traitement 
rustique à une figuration hy-
perréaliste contrainte par la 
résistance du matériau, leurs 
variations stylistiques offrent 
un parcours visuel en raccourci 
du processus de création, 
restituant d’un seul bloc la 
charge de travail dont ces 
sculptures sont visiblement 
imprégnées. 

Askos à figurines (vase avec bec verseur et 
anse à figurines), vers 310 - 290 av. J.-C.  
argile, H : 76,5 cm, provenance : Canosa, 
hypogée Lagrasta (Italie), Paris, Musée du 
Louvre

RODIN Auguste (1840-1917), Assemblage, 
Adolescent désespéré et enfant d'Ugolin autour 
d'un vase, vers 1900 (1895-1905 ?), 
plâtre et poterie, 45,8x46,6x27,5 cm, Paris, 
Musée Rodin,

RODIN Auguste (1840-1917), Assemblage, Nu féminin debout dans un vase, vers 
1900 (1895-1905 ?), 
plâtre et poterie, 47x20,7x14 cm, Paris, Musée Rodin, 
influence des Vénus anadyomènes antiques (sortant des eaux)

À partir de 1876, Rodin effectue plusieurs voyages en 
Italie. Il y découvre les chefs-d’œuvre de la Renaissance 
italienne dans les villes de Florence, Turin, Venise, 
Rome, … Rodin s’inspire tout particulièrement des 
sculptures et des peintures de Michel-Ange. Il lui 
emprunte l’attitude expressive des corps et la technique 
du non finito qui consiste à créer un contraste entre des 
surfaces polies et d’autres laissées brutes.

Michelangelo Buonarroti, 
Esclave rebelle, 1513-1515, 
fait partie de l’ensemble des  
Esclaves enchaînés.  
Conçus pour le premier projet de monument funéraire 
du pape Jules II, les Esclaves sont encore entravés 
par la matière que l'artiste n'a pas fini de tailler.

Auguste Rodin, "La 
Danaïde", 1889. Statue en 
marbre taillée par Jean 
Escoula, praticien, 1890

RODIN Auguste,
La Cathédrale", 1908

RODIN Auguste, 
Torse de L'Homme 
qui tombe, grand 
modèle, dit Torse 

d'homme Louis XIV, 
1904, Plâtre (ronde-
bosse) ; Bois (socle) 
Dimensions : H. : 116 

cm ; L. : 71,4 cm ; 
P. : 50,7 cm (Œuvre) 
H. : 5,5 cm (Socle)

Auguste Rodin 
L'homme qui marche, 
étude du torse, avant 
1887, Plâtre patiné, 

53x27x15 cm 

Craquelé, fissuré, les bras 
coupés au niveau des épaules, 
la jambe gauche au niveau de 
l’aine et la jambe droite à mi-
cuisse, ce torse rappelle l’état 

dans lequel nous sont 
parvenues bien des statues 

antiques. Son aspect actuel est 
dû au fait que l’original en terre 

crue, négligé par Rodin, fut 
oublié et redécouvert en 1887, 

craquelé par le séchage. 

RODIN Auguste, Robe de 
chambre de Balzac, 1897, 

plâtre et tissu enduit.

Alberto GIACOMETT,  
L’Homme qui marche I, 
1960, bronze

RODIN Auguste 
(1840-1917), 
L'Homme qui 
marche, 1907, 
bronze, fonte Alexis 
Rudier, 1913

HOSOE Eikoh, Kamaitachi 17, 1965, tirage argentique, 
40x50cm Auguste RODIN, Nijinski, 

1912, plâtre, H. 17,5 cm ; L. 
9,39 cm ; P. 6,5 cm

La deuxième représentation publique de L’Après-midi 
d’un faune de Debussy suscita en 1912 l’enthousiasme 
de Rodin. Le danseur et chorégraphe Vaslav Nijinski 
(1889-1950) l’impressionna particulièrement, comme 
l’avaient fasciné auparavant Loïe Fuller, Isadora Duncan 
ou les danseuses cambodgiennes. 

  

Nijinski aurait accepté de poser pour lui, sans doute en 
juillet 1912, en remerciement du soutien que lui avait 
apporté le sculpteur au cours de la polémique 
provoquée dans la presse par les Ballets russes. Les 
recherches gestuelles de ces danseurs ou l’exotisme 
des ballets orientaux offraient à Rodin un nouveau 
répertoire de gestes et de mouvements qu’il étudiait à 
travers dessins et sculptures. Nijinsky est ici saisi en 
plein élan, prêt à bondir. Selon Rainer Maria Rilke, on se 
trouve ainsi devant un personnage « qui prenant appui 
sur son centre se soulèverait pour se distribuer en 
mouvements, non, qui aussitôt les aurait repris de toutes 
parts. »

Musée RODIN RODIN Dessinant les danseuses cambodgiennes à Marseille 
en 1905

François Vizzavona, La collection d'antiques 
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Organisée autour de la série des Mouvements de danse, 
l’exposition retrace l’ensemble des recherches et 
expérimentations de Rodin. Exprimer la vie des corps, 
traduire leur énergie vitale, leur équilibre, leur force sont 
au cœur de la création de Rodin. Par la souplesse, la 
liberté des lignes et le déploiement du corps qu’elle 
exige, la danse permet d’explorer la relation avec 
l’espace et l’apesanteur. Rodin joue des assemblages 
pour exprimer les tensions des corps et imaginer des 
portés audacieux, entre vide et plein, équilibre et 
déséquilibre. 

Musée RODIN

Auguste RODIN, Figure volante, grand modèle, exécutée 
par la Fonderie Montagutelli Frères (fondeur d'art)
vers 1887, bronze, Fonte à la cire perdue, 52x77,5x31,6 cm, 42 kg

Auguste Rodin 
 (1840-1917)  

L’Homme au nez 
cassé, 1864  

Bronze,

Auguste Rodin,
 "Masque de 
Camille Claudel et 
main gauche de 
Pierre de Wissant", 
vers 1895

Auguste RODIN, 
Vieillard assis sur une 
urne, 1895 – 1910, 
assemblage Plâtre 
(figure) et Terre cuite 
(vase), 20x17x13,1 
cm, 1,1 kg
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plâtre et poterie, 47x20,7x14 cm, Paris, Musée Rodin, 
influence des Vénus anadyomènes antiques (sortant des eaux)

À partir de 1876, Rodin effectue plusieurs voyages en 
Italie. Il y découvre les chefs-d’œuvre de la Renaissance 
italienne dans les villes de Florence, Turin, Venise, 
Rome, … Rodin s’inspire tout particulièrement des 
sculptures et des peintures de Michel-Ange. Il lui 
emprunte l’attitude expressive des corps et la technique 
du non finito qui consiste à créer un contraste entre des 
surfaces polies et d’autres laissées brutes.

Michelangelo Buonarroti, 
Esclave rebelle, 1513-1515, 
fait partie de l’ensemble des  
Esclaves enchaînés.  
Conçus pour le premier projet de monument funéraire 
du pape Jules II, les Esclaves sont encore entravés 
par la matière que l'artiste n'a pas fini de tailler.

Auguste Rodin, "La 
Danaïde", 1889. Statue en 
marbre taillée par Jean 
Escoula, praticien, 1890

RODIN Auguste,
La Cathédrale", 1908

RODIN Auguste, 
Torse de L'Homme 
qui tombe, grand 
modèle, dit Torse 

d'homme Louis XIV, 
1904, Plâtre (ronde-
bosse) ; Bois (socle) 
Dimensions : H. : 116 

cm ; L. : 71,4 cm ; 
P. : 50,7 cm (Œuvre) 
H. : 5,5 cm (Socle)

Auguste Rodin 
L'homme qui marche, 
étude du torse, avant 
1887, Plâtre patiné, 

53x27x15 cm 

Craquelé, fissuré, les bras 
coupés au niveau des épaules, 
la jambe gauche au niveau de 
l’aine et la jambe droite à mi-
cuisse, ce torse rappelle l’état 

dans lequel nous sont 
parvenues bien des statues 

antiques. Son aspect actuel est 
dû au fait que l’original en terre 

crue, négligé par Rodin, fut 
oublié et redécouvert en 1887, 

craquelé par le séchage. 

RODIN Auguste, Robe de 
chambre de Balzac, 1897, 

plâtre et tissu enduit.

Alberto GIACOMETT,  
L’Homme qui marche I, 
1960, bronze

RODIN Auguste 
(1840-1917), 
L'Homme qui 
marche, 1907, 
bronze, fonte Alexis 
Rudier, 1913

HOSOE Eikoh, Kamaitachi 17, 1965, tirage argentique, 
40x50cm Auguste RODIN, Nijinski, 

1912, plâtre, H. 17,5 cm ; L. 
9,39 cm ; P. 6,5 cm

La deuxième représentation publique de L’Après-midi 
d’un faune de Debussy suscita en 1912 l’enthousiasme 
de Rodin. Le danseur et chorégraphe Vaslav Nijinski 
(1889-1950) l’impressionna particulièrement, comme 
l’avaient fasciné auparavant Loïe Fuller, Isadora Duncan 
ou les danseuses cambodgiennes. 

  

Nijinski aurait accepté de poser pour lui, sans doute en 
juillet 1912, en remerciement du soutien que lui avait 
apporté le sculpteur au cours de la polémique 
provoquée dans la presse par les Ballets russes. Les 
recherches gestuelles de ces danseurs ou l’exotisme 
des ballets orientaux offraient à Rodin un nouveau 
répertoire de gestes et de mouvements qu’il étudiait à 
travers dessins et sculptures. Nijinsky est ici saisi en 
plein élan, prêt à bondir. Selon Rainer Maria Rilke, on se 
trouve ainsi devant un personnage « qui prenant appui 
sur son centre se soulèverait pour se distribuer en 
mouvements, non, qui aussitôt les aurait repris de toutes 
parts. »

Musée RODIN RODIN Dessinant les danseuses cambodgiennes à Marseille 
en 1905

François Vizzavona, La collection d'antiques 
dans l'atelier de RODIN à Meudon
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«Un grand nombre de mes travaux sont réalisés et 
souvent exécutés par ordinateur. Mais s’ils ont quelque 
valeur, ou si, au contraire, ils n’en ont aucune, la 
machine n’en est nullement responsable. L’ordinateur, 
si étonnant soit-il, n’est pour le moment qu’un outil 
qui permet de libérer le peintre des pesanteurs d’un 
héritage classique sclérosé. Son immense capacité 
combinatoire facilite l’investigation systématique du 
champ infini des possibles. » 

Vera MOLNAR

Alighiero 
BOETTI

Alternando da 
uno a cento e 
vice versa, (en 
alternant de un 
à cent et vice 
versa), 1993 
Tapis kilim en 

laine de chèvre, 
284 x 275 cm

C’est le résultat d’un travail « 
international » : l’artiste a proposé 
en 1992-1993 à vingt artistes et 
trente écoles d’art la réalisation de 
cartons pour une série de kilims 
(tapis) selon une règle définie : le 
motif de chaque tapis doit 
comporter cent cases carrées 
divisées elles-mêmes en cent petits 
carrés. La composition des cent 
petits carrés de chaque case 
répond à une progression 
numérique et colorée de 
l’ensemble. Dans la première case, 
un petit carré est laissé en blanc et 
quatre-vingt-dix-neuf sont noircis, 
dans la deuxième, deux petits 
carrés sont noircis 

Alighiero BOETTI, Alternando da uno a cento e vice versa, 
1992-93, Tapis kilim en laine de chèvre, 284 x 275 cm Vera 

MOLNAR, 
(Dés)Ordres, 
1974, encre 
sur papier, 
25,5 x 25,5 

cm

Description du programme « Molnart 
» (1974-1976) 
 
Pour que « se crée « un état esthétique » (il 
va de soi que nos connaissances actuelles 
ne nous permettent pas de dire ce qu’est un 
état esthétique, cette notion est intuitive), il 
faut rompre la monotonie de départ, ce qui 
revient à baisser le taux de redondance. »

« Tu es fasciné par ce qu’il a fait et puis tu te 
dis aussi, bon eh bien il s’est arrêté, il est mort 
mais il aurait pu essayer ceci ou cela, par 
exemple avec Mondrian on peut essayer de 
dévier de la pureté du couple horizontal-
vertical, le rejouer avec une symétrie frontale, 
utiliser la couleur verte... Le premier hommage 
fut peut-être à Mondrian parce que son côté 
très sérieux, très religieux m’agaçait un peu 
… »

Vera MOLNAR

Auguste RODIN 
1840 - 1917

1906 - Hanako Rencontre 
Auguste Rodin en juillet à 
Marseille

RODIN Auguste, Grand 
masque de Hanako, 1912

Masque d'Hanako 
(plâtre), 
photographie
Jacques-Ernest 
BULLOZ (auteur) 
Auguste RODIN 
(sculpteur), épreuve 
gélatinoargentique

Auguste RODIN, Hanako-
Beethoven, 1907 – 1912, 
plâtre ; pâte à modeler ; 
filasse (armature)

RODIN Auguste (1840-1917), 
Henry Becque, 1885, gravure 
à la pointe sèche, 22,5x16cm

Rodin fit don de cette oeuvre à Victor Hugo. Le musée 
Rodin l'acquit en 1928 de Marguerite Hugo, arrière-
petite-fille du modèle, grâce au banquier et 
collectionneur David David-Weill. 

En 1883, le journaliste Edmond Bazire conseilla à Rodin 
de faire le portrait d’un homme célèbre pour se faire 
connaître. Il le présenta à Victor Hugo qui refusa de 
poser mais ouvrit au sculpteur les portes de sa 
demeure de l’avenue d'Eylau à Paris et lui permit de 
faire quelques croquis pris sur le vif, au cours de ses 
repas ou de ses siestes. 

  

Rodin dessina dans le creux de sa main, sur du papier 
à cigarettes, une série d'esquisses de la tête du poète, 
avant de se précipiter dans la véranda, où il avait 
installé sa selle de sculpteur, pour reproduire dans la 
terre ce qu’il avait saisi sur le papier. 

  

Le portrait fut achevé deux ans avant la mort de Victor 
Hugo. Rodin, qui depuis toujours vouait une grande 
admiration aux poètes comme Dante ou Baudelaire, 
inscrivit à la base du cou, comme un ultime hommage, 
la dédicace « A l’illustre maître ».

Buste de Victor Hugo dit « A l'Illustre Maître » 
Auguste Rodin (1840 -1917) 
1883 
Bronze 
H. 48,5 cm ; L. 29 cm ; P. 30,5 cm

comme pour fixer 
enfin l’image 
d’HUGO

Auguste RODIN, Victor Hugo 
de trois-quart, 1884, gravure 

pointe sèche, 22x15cm 

Henry-François Becque
dramaturge français né à Paris (3e) 
le 18 avril 1837 et mort à Neuilly-
sur-Seine le 12 mai 1899.

Auguste RODIN, 
Buste d’Henry-

François BECQUE, 
1886, terre cuite

Auguste RODIN, Le Sommeil, 
1889 – 1894, Terre cuite, plâtre, 
cire, plastiline, papier journal, 
54x50x40 cm, 20 kg

Auguste Rodin, Abattis
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carrés sont noircis 

Alighiero BOETTI, Alternando da uno a cento e vice versa, 
1992-93, Tapis kilim en laine de chèvre, 284 x 275 cm Vera 

MOLNAR, 
(Dés)Ordres, 
1974, encre 
sur papier, 
25,5 x 25,5 

cm

Description du programme « Molnart 
» (1974-1976) 
 
Pour que « se crée « un état esthétique » (il 
va de soi que nos connaissances actuelles 
ne nous permettent pas de dire ce qu’est un 
état esthétique, cette notion est intuitive), il 
faut rompre la monotonie de départ, ce qui 
revient à baisser le taux de redondance. »

« Tu es fasciné par ce qu’il a fait et puis tu te 
dis aussi, bon eh bien il s’est arrêté, il est mort 
mais il aurait pu essayer ceci ou cela, par 
exemple avec Mondrian on peut essayer de 
dévier de la pureté du couple horizontal-
vertical, le rejouer avec une symétrie frontale, 
utiliser la couleur verte... Le premier hommage 
fut peut-être à Mondrian parce que son côté 
très sérieux, très religieux m’agaçait un peu 
… »

Vera MOLNAR

Auguste RODIN 
1840 - 1917

1906 - Hanako Rencontre 
Auguste Rodin en juillet à 
Marseille

RODIN Auguste, Grand 
masque de Hanako, 1912

Masque d'Hanako 
(plâtre), 
photographie
Jacques-Ernest 
BULLOZ (auteur) 
Auguste RODIN 
(sculpteur), épreuve 
gélatinoargentique

Auguste RODIN, Hanako-
Beethoven, 1907 – 1912, 
plâtre ; pâte à modeler ; 
filasse (armature)

RODIN Auguste (1840-1917), 
Henry Becque, 1885, gravure 
à la pointe sèche, 22,5x16cm

Rodin fit don de cette oeuvre à Victor Hugo. Le musée 
Rodin l'acquit en 1928 de Marguerite Hugo, arrière-
petite-fille du modèle, grâce au banquier et 
collectionneur David David-Weill. 

En 1883, le journaliste Edmond Bazire conseilla à Rodin 
de faire le portrait d’un homme célèbre pour se faire 
connaître. Il le présenta à Victor Hugo qui refusa de 
poser mais ouvrit au sculpteur les portes de sa 
demeure de l’avenue d'Eylau à Paris et lui permit de 
faire quelques croquis pris sur le vif, au cours de ses 
repas ou de ses siestes. 

  

Rodin dessina dans le creux de sa main, sur du papier 
à cigarettes, une série d'esquisses de la tête du poète, 
avant de se précipiter dans la véranda, où il avait 
installé sa selle de sculpteur, pour reproduire dans la 
terre ce qu’il avait saisi sur le papier. 

  

Le portrait fut achevé deux ans avant la mort de Victor 
Hugo. Rodin, qui depuis toujours vouait une grande 
admiration aux poètes comme Dante ou Baudelaire, 
inscrivit à la base du cou, comme un ultime hommage, 
la dédicace « A l’illustre maître ».

Buste de Victor Hugo dit « A l'Illustre Maître » 
Auguste Rodin (1840 -1917) 
1883 
Bronze 
H. 48,5 cm ; L. 29 cm ; P. 30,5 cm

comme pour fixer 
enfin l’image 
d’HUGO

Auguste RODIN, Victor Hugo 
de trois-quart, 1884, gravure 

pointe sèche, 22x15cm 

Henry-François Becque
dramaturge français né à Paris (3e) 
le 18 avril 1837 et mort à Neuilly-
sur-Seine le 12 mai 1899.

Auguste RODIN, 
Buste d’Henry-

François BECQUE, 
1886, terre cuite

Auguste RODIN, Le Sommeil, 
1889 – 1894, Terre cuite, plâtre, 
cire, plastiline, papier journal, 
54x50x40 cm, 20 kg

Auguste Rodin, Abattis
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Vera MOLNAR
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BEN (né en 1935), 
Rentrer dans l'eau 
tout habillé avec 
un parapluie, 
performance, 
1964/72,
texte et photos noir 
et blanc, sur 
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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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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.
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Arts Materials Collection.
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