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Reconnailre une arliste, ¢’est reconnailre sa valeur. Pas seulement sa valeur marchande, ni la validité de sa démarche artistique, comme
on dit aujourd’hui, mais plus profondément sa valeur intrinséque. Sa puissance créatrice. Son identité d’artiste. Or dans ce domaine, les
femmes ont subi, et subissent encore, une dévalorisation quasi ontologique du fait de I'opposition entre procréation el création qui procéde
a la division sexuelle du travail. La culture judéo-chrélienne a posé un tel doute sur la capacité créatrice des femmes, pour justifier la
malernilé obligaloire 2 la survie de I'espéce, que ce doule a en quelque sorle élayé I'organisation professionnelle de I'aclivilé arlistique.

La question pour moi, n’est pas de savoir pourquoi cetle culture a émis un doute fondamental sur le génie créateur féminin, mais comment
ce doule a-1-il structuré la vie professionnelle des artistes? Depuis le Moyen-Age, le «pouvoir artistiquen a organisé les modes de création
el de circulation des eeuvres d’art & partir d’une double conception du don artistique:

1. Le don vienl du pére

Le don créateur se transmet par les génes, la généalogie paternelle. La traduction professionnelle de ceite conception est I'atelier familial,
dirigé presque exclusivement par un maitre dans un coniexte patriarcal ot le pére a tous les droits sur ses enfants. [atelier familial est
inclus dans le sysiéme des corporalions de mailres peintres, corporation dile, en France, Académie de Saint-Luc. Les filles sont mises & la
production quand elles sont douées.

Il faut appartenir & une corporation si I'on veut vivre de son métier, c’est-d-dire avoir le droit de vendre le fruit de son travail. Au XVlle
sitcle, les peintres sont donc, & la fois, peintres el marchands de tableaux, parfois graveurs ou méme préteurs sur gages comme ce fut le
cas du pére de Louyse Moillon. La profession de peintre est assimilée & celle des artisans. A Paris, ils sont organisés dans la Communauté
des Maitres Peintres et Sculpteurs dont les statuts remontent au Moyen-ﬁge et prendront le nom d’Académie de Saint Luc aprés la création
de I'académie royale.

Les femmes artistes ne sont pas issues de la noblesse, comme on a pu le penser, mais de la bourgeoisie artisane, organisée dans le sysiéme
des corporations. Elles sont insérées dans un systéme économique qui a ses lois propres: rentabilité et travail bien fait.

Le monde clos et essentiellement masculin des corporations constitue un véritable carcan pour les femmes qui y sont dominées a la fois
par le pére, la structure et I'argent. Jusquau XVIIle siécle, les femmes ne pourront pas accéder a la mailrise sinon par le biais du veuvage;
el cela sera surtout le fait des artisanes.

Du fait que le pouvoir est entre les mains du pére de famille, la filiation féminine est tolalement occuliée. (e sysiéme des corporations,
fondé sur le controle du métier par ses membres (un peintre n’a pas le droil de vendre ses eeuvres §'il n"’appartient pas & une corporalion)
renforce le patriarcat en privilégiant la filiation paternelle. Cela explique pourquoi toutes les grandes artistes de I’Ancien Régime sont peu
ou prou des filles de pére peintre. Lavinia Fontana, Artémisia Gentileschi, Louyse Moillon, Elisabeth Vigée-Le Brun, Rosa Bonheur...

Au XIXe siécle, ce systéme se matrimonialise. Elles sont des épouses de peintres.

2. Le don vient d’en haut

La deuxiéme explication de I'origine du don créateur est donnée par I'idéologie de la royauté de droil divin. L'inspiration vient d’en haut,
de Dieu, qui ne choisil pas le sexe ou I'origine sociale des personnes qu’il abreuve de sa grice. Dans celle oplique, il n’y a pas
d’empéchement & admeltre les femmes a I'Académie Royale de Peinture et de Sculpture. Fondée en 1648 par Mazarin, elle s'ouvre aux
femmes en 1663 sous la pression de Colbert, el recevra 15 femmes jusqu’a sa dissolution par la Révolution irancaise en 1793.

Nous entrons ici dans le domaine des jugements de valeur, des modéles d’exceplion el de «l’excellencen, concepl issu de la monarchie de
droit divin fondée sur le régime des priviléges, la religion et une double hiérarchie: celle des lrois ordres de la sociélé (la noblesse, le
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clergé et le Tiers-ﬁlal), el celle des sexes. Une nouvelle hiérarchie de valeurs: fondée sur «I’excellence se mel en place lout au long des
XVIle et XVIlle siécles contre le «mercenarial» des Mailres peintres.

Les femmes seront donc admises & I’Académie, mais en nombre restreint. A deux reprises, au moins, au cours de son histoire (1663-1791),
le principe d’un quota de 4 femmes est décidé par le pouvoir académique. De plus, elles nonl pas le droil d’éludier le nu, de devenir
professeur, ni de participer aux instances du pouvoir académique (Bonnet, 2004a,). La encore, le pouvoir arlistique, menacé par la
concurrence féminine, la restreint a I'avance, retirant aux femmes la possibilité de montrer qu’elles sont aussi douées que les hommes,
voire meilleures.

La chute de la royauté entraine, & bréve échéance, celle de la notion d°élite artistique, de génie divin. Ce sera I'affaire du XIXe siécle avec
I'émergence de I'impressionnisme et la lutte contre des modéles académiques devenus sclérosants. Chute retardée par la redéfinition de la
notion de «génie», opérée par les révolutionnaires sous la pression de la crise économique et de la transformation du marché. Parce qu’il
devient nécessaire de développer une originalité pour se distinguer des autres, il faut redéfinir les critéres de sélection.

La notion de «génien va permeltre de redistribuer les cartes en faveur des hommes. Sous I’Ancien Régime, le génie était une divinité, une
grice, une inspiration venue d’en haut, comme le montre de nombreux portraits de poétes ou musiciens inspirés, les yeux levés au ciel.
Ainsi en est-il de Diderot dans le tableau de Fragonard (musée du Louvre), ou d’Elisabeth Vigée Lebrun dans son Portrait du musicien
ilalien Paesiello (1791, Chiteau de Versailles), car le génie peut fondre sur n’importe qui, «sans avoir égard & la différence de sexen.

A partir de la Révolution, le génie devient un fait de la nature, une composante de la virilité qui s'incarne dans une institution de I'flat.
I'Institut de France, chargé de «fixer les plus belles conceptions de I'esprit humain en vue de diriger le vol du génie vers le but le plus
ulile et le plus siir» (Franqueville, 1865: 126). Signe de ce déplacement: les allégories du Génie des arts sont personnifiées par des jeunes
hommes flottant dans I'espace (Jean-Baptiste Regnaull, La Liberté ou la mort La Liberté ou la Mort, 1795), alors que les allégories de la
peinture, aux siécles précédents, étaient personnifiées par des femmes en train de peindre. J'ai étudié ce moment trés important dans
I'histoire de la prise de conscience par les femmes artistes de leur valeur propre lorsqu’elles quittent 1allégorie pour réaliser leur
autoportrait, palette et pinceaux a la main (Elisabeth Vigée Le Brun, Autoportrait au chapeau de paille, 1762) (Bonnet, 2002: 140-167).
Autre exemple de la confusion entre I"allégorie el le portrail. On pouvail voir des euvres représentant deux femmes qui s’embrassent; en
réalité, une allégorie de la peinture el de la sculplure saisies dans un moment d’harmonie. De méme pour la Paix.

On voit donc avec ces exemples d’allégories comment se structurent les sysiémes de valeurs autour d’idées dominantes qui sont coupées
de I'inconscient collectif. Car I’allégorie est le contraire du symbolique, dans la mesure ot ce dernier suppose un rapport & I'invisible et &
I'inconscient pour opérer. (e passage de la Pictura aux personnifications masculines du Génie des arls monire & quel point les
révolutionnaires se sont coupé du féminin pour passer d’une monarchie de droit divin & une république des droits de 'homme el du
citoyen.

Mais, en réalité, si les femmes sont exclues du nouveau régime des arts, ce n’est pas parce qu'elles n’ont pas de génie, c’est parce qu’elles
ne volent pas. (e glissement du politique au symbolique s’est fait presque a I'insu de tous. Le résultat est I3, cependant, avec ses
dramatiques conséquences pour I'expression artistique des femmes puisqu’en étant privées d’espace commun dans la (ité autre que le
salon, elles sont cantonnées dans I'imitation des modéles masculins et la dépendance économique, politique, symbolique, au pouvoir viril.

I"inspiration venue d’en haut n’en continue pas moins de structurer I'imaginaire du XXe siécle comme le montre la photo de Séraphine de
Senlis prise par Anne-Marie Uhde, ot I'on voil I'arlisle, ex-iemme de ménage des bourgeois de Senlis, poser la palelte & la main devant une
de ses grandes loiles de 1924, les yeux mi-clos el la (éte levée vers le ciel & I'écoute des voix célestes. (Cloarec, 2008, Bonnet, 2008c).
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3. L'Inspiration vient de la muse

Une troisiéme conception de I'inspiration artistique se met en place, au XIXe siécle, avec le romantisme. (est celle de la muse, de la femme
inspiratrice, ¢’est-d-dire le refoulé de la Révolution francaise. Chassez le féminin de I’espace public, il revient hanter les réves des poétes.

(elte conceplion est Lypique de I'organisation de I'espace social mis en place sous le régime du Code civil de Napoléon 1¢r. On est passé
d’une sociélé d’Ancien Régime, organisée selon les trois ordres, noblesse, clergé, liers élal, & une sociélé divisée en deux sexes que vient
surdélerminer I'opposition en deux classes, la bourgeoisie et le prolélarial. Aux femmes, le foyer et la famille, aux hommes I'espace de la
(ité. La séparation entre les sexes provoque par réaction le développement d’un imaginaire masculin ol la femme est & la fois le manque
el I'inspiratrice. La femme, ou le féminin, devons-nous préciser, car aujourd’hui, nous avons plutot tendance & voir la muse comme une
image du féminin de ’homme, exigeanl un travail de reconnaissance intérieure de sa double composante masculin-féminin, comme I'a
montré K.G. Jung avec les concepls d’anima el d'animus. Mais la conséquence pour les femmes n’aboulit pas & une reconnaissance de sa
dimension masculine. Non seulement, elle est barrée par la peur de la «virilisation de la femme», mais elle s’accompagne d’une
dévalorisation du féminin de la femme et I'assujettissement des créatrices & un modéle viril qui devient plus que jamais I'incarnation du
génie des arts et le modéle d’excellence.

Pourquoi est-ce que 'homme-muse n’existe pas? A cause de la domination symbolique masculine. Du fait qu’il gouverne la sociéié, le
masculin n’est pas un manque. Il est plutot en excés, omnipotent et omniprésent. Le dieu créateur se laicise tandis que les femmes sont
empéchées de développer un féminin actif, difiérent et pluriel. I’homme reste le maitre & I'ombre duquel les femmes s’expriment. I est
celui qui montre le chemin et prophétise I'avenir. Les iemmes ne peuvent donc pas sortir de la problématique de I'imitation des modéles
A I'intérieur de laquelle elles ont le droit de s’exprimer.

4. “Soufile étranger™ et soufilé divin

Remarquons cependant que cetie conception du podie et de sa muse est une actualisation d’une conception plus ancienne de I'inspiration
qui remonte & I"’Antiquité. Le rhéteur Longin nous en donne un exemple dans son traité Du Sublime avec la parole inspirée de la Pythie.
ﬁvoquanl la route qui méne au Sublime, il parle de I'imitation des grands écrivains et poétes du passé en disant:

«Beaucoup sont transportés par un souffle éiranger, de la méme facon que, selon ce qu’on raconte, la Pythie, quand elle sapproche du
trépied; il y a 13 une bréche dans la terre, qui exhale, a ce qu’on dit, un souffle divin ; dés lors, devenue enceinte de la puissance divine,
sur le champ, elle rend des oracles selon I'inspiration» (Longin, 1996: 26).

(ue le rhéteur assimile le «souffle divin» & «un souffle étranger» ne nous élonnera pas. ("esl ce souifle qui féconde la prophétesse, lui
permeltant de parler sous I'inspiration divine, ¢’est-A-dire 3 partir d’une autre source que le moi. A cette époque, les humains ne se
prenaient pas pour des dieux el se méfiaienl de loute démesure pouvant conduire & I'hubris, la démesure. Nous sommes ici dans le registre
du pneumatique, de la fécondation par I'Esprit, dimension trés ancienne du Sublime, que I'on retrouvera dans I’Evangilc de Luc, & travers
la salutation de Marie 3 Flisabeth.

Je cite ces exemples de fécondation par I'Esprit, car ils n’ont pas é1é développés par nos cultures. Bien au contraire. On les a réduits & leur
aspecl le moins intéressanl, canlonnanl les femmes dans un role de Pythie vouée & I'imitation des modéles masculins. Elles sont
« pénétrées » par la grandeur des aulres, comme une femme enceinle. On remarquera que le souffle divin sorl par une bréche de la terre.
Voila une belle fagon d’évoquer la faille par oil jaillit I'énergie créatrice. Faille dans la symbolique féminine (la terre), faille préexistante a
I’enfantement par le soutile divin. Si la terre, le corps féminin, le sujel iemme n’élail pas clivé, pourrait-il engendrer?
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5. lavant-garde ou le remodelage de I'hégémonie

masculine

Jusquau XXe siécle, lous les modéles d’excellence sont congus par les hommes, soil dans un cadre religieux de la sanctification du Créateur
(n’oublions pas que Saint Luc est le patron des peintres), soil dans un cadre académique avec I'élaboration de la notion d’artiste, en
opposition & lartisan, et la formulation de la notion de chef d’eeuvre, objel rare qui justifie son prix et le génie de son «faiseur».

Les femmes, qui vont casser les cadres esthétiques au début du XXe siécle, comme Sonia Delaunay en inventant I'abstraction, Natalia
Gontcharova en Russie, ou Sophie Taeuber en Suisse, seront obligées de faire alliance, au sens propre, avec les hommes peintres. Le
mariage devient la voie privilégiée de la légitimation artistique, méme, el surlout, dans les avant-gardes.

On aurait pu penser que I'avanl-garde meltrail un terme au clivage masculin-féminin en poursuivant la dynamique lancée par George Sand
qui proclamait dans un de ses romans que: «Le génie n’a pas de sexen. Or, c’est le contraire qui va se passer sous I'autorité post mortem
de Duchamp qui systématise la position du poéte et de sa muse en déclarant dans son céléhre aphorisme: «Arrhe est & art ce que merdre
est & merde, grammaticalement: 'arrhe de la peinture est du genre {éminin.» (Duchamp, 1975: 37)

Si la peinture est du genre féminin, le peintre est nécessairement du genre masculin. Pissotiére oblige! La dénonciation des siratégies
marchandes & 'euvre dans le monde de I'art, dans les musées et les galeries, débouche ainsi sur la réaffirmation du sujet créateur masculin
qui peu faire n’importe quoi. Et qui le fait sous les auspices bienveillants de I’avant-garde. La question des genres est donc bien imbriquée
dans celle des avant-gardes. Et Ion peut se demander, un siécle aprés les ready-made de Duchamp, comment il se fait que la pratique
artistique {éminine soil aussi peu el aussi mal reconnue? Est-ce parce que I'idéologie d’avanl-garde lui fail écran? Esl-ce parce pour se
définir comme la nouvelle élite artistique, I'avant-garde doit nécessairement sappuyer sur la suprématie virile, et la renforcer? Quoi qu’il
en soit, la question demeure de savoir comment les hommes ont réussi si longtemps & faire croire aux femmes qu’elles n’étaient pas
créatrices sous prétexte qu’elles mettaient les enfants au monde.

6. La lutte pour la reconnaissance

Nous sommes engagées depuis plusieurs années dans une nouvelle phase historique que jappellerai «lutle pour la reconnaissancen. Fn
fail, cette phase a commencé & la fin du XIXe siécle, lorsque les femmes ont commencé & s’associer pour revendiquer leurs droits, dont
celui de la création. La fondation de I'Union des Femmes Peintres et Sculpteurs en 1881, et les premiers textes de Marie Bashkirtseff sont
le point de départ de ce combat de la modernité pour une sociélé dans laquelle les deux sexes auraient également leur place. Tout au long
du XXe siécle, des groupes de femmes artistes, comme les F.AM. (Les Femmes Artistes Modernes) dans les années trente, la Spirale dans
les années 1970 auquel j"ai appartenu, el les groupes formés dans le sillage du Mouvement de Libération des Femmes comme Femmes el
Arl, ont poursuivi ce combat pour la reconnaissance de la pratique artistique féminine. (Bonnet, 2000)

Or les données de la lutte pour la reconnaissance de ces derniéres années ont changé. Elles n’impliquent plus seulement la reconnaissance
des femmes par les hommes, mais aussi par les autres femmes. ("est un élément nouveau qui n’est jamais apparu comme el dans I’histoire.
Il survient du fait que le probléme de I'égalité entre les sexes étant juridiquement réglé, ou en voie de I'éire, en Occident, nous passons &
un autre probléme tout aussi important: celui de I'affirmation de I'individualité féminine dans la Cité, & travers la constitution de nouvelles
réiérences.

Le conflit de la reconnaissance s’est ainsi déplacé dans I'entre-iemmes car nous nous sommes rendu comple que nous avions besoin d’étre
également reconnues par les iemmes pour nous développer, c’est-i-dire nous inscrire dans une filiation symbolique {éminine. En effet, si
nous maintenons la seule référence & la filiation paternelle, nous restons prisonniéres de la lutie pour la reconnaissance oli I'un est I'autre,
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c’esl-d-dire ol il n’y a qu’un seul référent. Dans la mutualilé, ou pour parler comme le philosophe Paul Riceeur, dans la reconnaissance
mutuelle, I'un ne devient pas I'autre, ce qui permel de sorlir du piége de I’égalité-identité dans lequel ont é1é enfermées les femmes en
gardant un double rapport avec les deux.

Riceur cite lexemple du principe généalogique comme invariant de Lous les invariants de la filiation.

«[-..], tous les rangs sont institués et inslituants, nul n’étant le fondateur; et toutes les lignées sont déja doubles, paternelles et
malernelles. Le {éminin et le masculin sont déja Ia. Cette double condition concernant les rangs et la lignée, suffit & instaurer
un rapport de dette dans I'ordre ascendant et d’héritage dans I'ordre descendant.» (Ricoeur, 2004: 236)

On voit les perspectives nouvelles qu’ouvre cette pensée de I'invariant. La domination du {éminin par le masculin n’est plus I'invariant de
nos cultures, comme le pense Francoise Héritier, mais le principe généalogique lui-méme qui place chacun d’entre nous dans une double
lignée au sein de laquelle personne n’est fondateur. Cette réflexion est valable autant pour le politique que pour I'art. En réintroduisant la
filiation féminine dans la genése de la pratique artistique, on sort de la vision traditionnelle de la fabrication de I'euvre d’art selon laquelle
le féminin est le réceplacle du génie masculin, du sperme, de la force procréatrice du Pére, selon une association étymologique entre
gignere, procréer el génie. Celle association donnant lieu aux mols genése, genesis, génération, qui montrent leur indéniable
correspondance.

7. Approfondissons

Si le chemin vers la reconnaissance commence par I'identification de soi-méme comme artiste, cette identification reléve d’une quéte
identitaire présente dans loute activité. Il sagit de connaitre ses dons el de les éprouver dans un «je peux» qui prend corps dans la Cité.
Mais on se rend compte avec le statut des femmes artistes que ce n’est pas suffisant. Il est nécessaire que I'autre m’accepte comme artiste
pour étre véritablement reconnu, el nous avons vu que c’est un des problémes principaux rencontré par les femmes lout au long de
I'histoire du fait qu’elles sont définies avant tout comme procréatrices, et que le doute sur leurs capacités créatrices est inscrit dans la
pensée symbolique dominante. Donc, les diplomes, le marché de Iart, ou loute autre forme de reconnaissance actuelle ne surmonte pas ce
doute.

Aujourd’hui, le contexte esthético-économique de la lutte pour la reconnaissance n’est plus du tout le méme que celui de la fin du XIXe
siécle. La notion de chef d’euvre a disparu. I'industrialisation, qui fabrique des objets manufacturés en grand nombre, a bouleversé la
notion d’objet d’art, et ave elle, celle du statut de I'arliste. On parle volontiers d’arlisle sans arl el certaines praliques comme les collages,
I'installation, le land art, utilisent les déchets de la société de consommation, par définition périssables, et travaillent sur I'éphémeére.
I"artiste n’est plus celui qui cherche le beau, qui cherche, avec la lumiére, I'invisible & travers un « chef-d’euvre ». Cest celui qui rompt
avec le Pére, sans pour autant retrouver la filiation maternelle.

(e qui explique pourquoi le doute sur la capaciié créatrice des femmes a survécu & tous les bouleversements politiques, économiques et
sociaux, donnant ce caractére tragique et interminable & la lutte que méne les femmes pour leur reconnaissance.

La politique d’égalilé de formation des artistes des deux sexes a peu d’incidence sur le systéme des valeurs mis en avant par les inslitulions
et le marché international. (e sont toujours les hommes qui dominent la scéne artistique, méme lorsque 60% de filles fréquentent les
écoles d’arl. Dans le méme ordre d’idées, nous devons conslater que la connaissance de I'histoire n’est pas suffisante pour fonder la
reconnaissance de la pratique arlistique des femmes. Des pratiques du passé ont élé effacées sans que leur redécouverte entraine une
nouvelle vision de la présence des femmes dans I'histoire de Iart.

Par exemple, le chercheur Jean-Michel Chazine a démontré que les mains négatives trouvées  Bornéo sont des mains de femmes (Chazine,
2006). Mais les préhistoriens parlent toujours du maitre de Lascaux, sans donner aucune preuve que ces peintures rupestres sont de la
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Un autre chercheur, 'américain LeRoy Mac Dermotl a démontré que les Vénus aurignaciennes du paléolithique supérieur comme la vénus
de Willendorf (-2800, -2500 av. J.-C.) et celle de Lespugue (-2500, -1800 av. J.-C.) seraient des autoporiraits de femmes enceintes, aifirmant
ainsi la présence des femmes & I'origine de I'art (Bonnet, 2004: 10). La encore, on refuse de discuter cetle hypothése qui remet en question
la suprématie créatrice des hommes, consolidée par deux siécles histoire de 'arl au masculin. De méme, la découverte au XIXe siécle de
la tombe d’une femme peintre ayant exercé a I'époque gallo-romaine (Ille siécle) & Fontenay-le-Comte, en Vendée, atleste de I'importance
de celle pralique dans notre pays. Pourquoi celte découverte esi-elle tenue sous le boisseau par les historiens? Faute de protection des
objets découverls dans la lombe, ceux-ci ayant disparu rapidement sur le marché ou gardés en mains propres? Faule d’une mise en valeur
du site? Larticle paru en 1850 dans L Tllustration reste le seul témoignage de cette découverte depuis 150 ans, ce qui n’empéche pas les
chercheurs d’écrire des articles sur les instruments des peintres & I'époque gallo-romaine en se fondant sur les dessins publiés dans I'article
sans dire qu’ils appartenaient & une femme peintre. (Bonnet, 2008: 21-22)

0. Le [éminisme ne suffil pas pour combatire la fermeture

institutionnelle

Le féminisme ne sutiit pas a changer le point de vue dominant sur la création des femmes. Certes, le Mouvement de Libération des Femmes
des années 1970 a ouvert les portes du cté de la {éminité rebelle et a suscité des vocations d’historiennes, mais la théorie des genres qui
sévit aujourd’hui dans les universités et les institutions internationales neutralise le nouveau rapport de forces hommes-femmes en croyant
avoir résolu le probléme de la discrimination par 'annulation de la bipolarité sexuelle. D"aprés la théorie des genres, la discrimination
reléve de la sociologie politique et de la construction des normes sexuelles. Or I'art est précisément I'espace oil 'imaginaire s’émancipe
des conditionnements sociaux en sappuyant sur une dynamique de I'inconscient caractérisée par une vie de I'image multi-signifiante. Les
genres ne sont pas codés dans I'inconscient, et le masculin peut tout aussi bien se figurer par une banane, le pére, un lion ou un rocher.
On peut méme ajouter que la bisexualité est constitutive de chaque étre humain, et la domination masculine s’appuie sur une dévalorisation
du sexe féminin qui permet de metire en place une structure de pouvoir, une organisation sociale, un systéme symbolique, qui se fichent
bien de la définition que I'on donne aux genres masculin et féminin. Il ne faut pas confondre les genres, qui sont des données sociologiques,
el les symboles, qui s’enracinent dans la vie de I'inconscient & travers leur double visage, visible el invisible. Nous sommes tous porteurs
d’universel, femmes et hommes, mais c’est le génie du patriarcat d’avoir réussi a persuader les femmes que leur universel se situait du
¢0té du masculin et non de leur conscience de sujet créateur.

Les recherches sur le passé, la dénonciation de la discrimination, la remise en question des normes sociales et sysiémes d’excellence sont
insuffisantes pour étayer la lutle pour la reconnaissance. Que manque I-il alors pour fonder la reconnaissance des femmes artistes?

Je dirais qu’il nous manque un ancrage symbolique, voire sacré, ou pour reprendre I’expression du rhéleur Longin, une réflexion sur le
sublime. Le sublime, écrivail-il, esl: «ce qui plait toujours el & lous. Quand chez des gens qui différent |...|, les avis convergent en méme
temps vers un seul el méme point, sur les mémes choses, chez tous.» (Longin, 1993, p. 62). Il signifie étymologiquement «ce qui se lient
au dessus de la frontiére». Celle des sexes, des genres, des pays, du moi el Iautre.

La pratique artistique des femmes n’est pas ancrée dans un transcendantal symbolique; ce qui affaiblit considérablement la critique
féministe, réduite & dénoncer les discriminations, ou & soutenir un arl crilique qui s’apparente 3 de la sociologie.

Le transcendantal est ce qui dépasse I'8lre social, en haul el en bas. Nous ne sommes pas les seuls produits d’un conditionnement social.
[7art lui-méme prend racine dans I'inconscient, dans la sphére émotionnelle, physique et, plus profondément encore, dans le pulsionnel,
13 ot I'idéologie n’a pas pénétré. Ce sont les formes artistiques qui sont historiquement déterminées et modulent ce qu’on appelle I'histoire
de I'art. I’énergie qui la sous-tend et la rend possible par deli le temps, les modes, les modéles, est au-dela de I'histoire, constituant la
preuve qu’il n’y a pas de progrés en arl. Une église romane nous touche autant qu’un cheval peint sur les parois d’une grotte ou un tableau
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de Georgia 0’Keefe. Telle est la grandeur de I'art el sa capacilé & relier les humains par deld le temps el I'espace & travers nolre
prédisposition esthélique.

9. La constitution d’un nouveau public iéminin

La reconnaissance de Camille Claudel ces derniéres années a néanmoins changé les données de la lutte pour la reconnaissance des femmes
artistes.

Sous son aspect négatif, elle a authentifié le génie créateur [éminin du co1é de la folie, de I'enfermement el de la perséculion masculine
laissant de co1é la relation mére-fille qui a fait tant de « ravage ». Camille Claudel fut coupée de sa lignée maternelle, et il n’esl pas sans
intérél de savoir que sa mére s’appelail Cerveau et qu'elle élail née le méme jour que sa fille, le 8 décembre, le jour de I'immaculée
conceplion. Camille sera coupée des sculptrices de son lemps, qui d’ailleurs ne comptenl pas pour les hommes, el du mouvement
d’affirmation des femmes dans I’art qui débute sous la Illeme République.

Dans son aspect positif, la passion pour I'euvre de Camille Claudel témoigne qu’un énorme travail s’est fait dans la conscience collective
autour de la valorisation de I"art des femmes. Aujourd’hui, I'indignation est telle, qu’elle fonctionne comme une protection vis-i-vis d’autres
femmes qui pourraient subir le méme sort. Mais on verra, avec Séraphine de Senlis, peintre qualifiée de naif, et qui mourut, elle aussi, en
1943, & Iasile de Clermont, prés de Senlis, que la reconnaissance « nationale » choisit ses objets de prédilection. La femme de ménage qui
se réveéle une grande artiste, el qui chante des canliques, la nuil, en évitant les bourgeoises de Senlis, restera trés longtemps aux yeux de
la classe dominante tout juste bonne & enfermer.

Il n’en reste pas moins qu’un public féminin s’est constitué, capable d’imposer ses godts el de jouer son role dans la dynamique de
reconnaissance des arlistes.

Par exemple, I'eeuvre de Louise Bourgeois ne serait probablement pas sortie de I'ombre sans I'attention que lui ont poriée les artistes
féministes américaines dans les années 1970. On remarquera que ces deux artistes, mondialement connues a présent, ont réalisé une euvre
essentiellement autobiographique dans laquelle beaucoup de femmes se reconnaissent. Et c’est 1a qu’on percoit le changement dans le
rapport de forces. Les femmes ont besoin de voir une expression visuelle de leur expérience de vie. (est un acquis indéniable du XXe
siécle. I existe un autre point de vue, celui de I'expérience collective féminine qui contribue & I'éclatement du modéle masculin dominant.
("est-d-dire de la vision du cyclope.

10. Reconnaissance mutuelle et échange symbolique

Dans son livre Parcours de la reconnaissance, le philosophe Paul Riceeur lance des pistes de réflexion passionnantes. (’est d’abord pour
lui un parcours, ¢’esi--dire, le « passage de la reconnaissance-identification, ot le sujet de pensée prétend effectivement & la maitrise du
sens, & la reconnaissance mutuelle, ot le sujet se place sous la tutelle d’une relation de réciprocité, en passant par la reconnaissance du

soi dans la variété des capacités qui modulent sa puissance d’agir, son agency » (Ricoeur, 2004: 359).

(ar, pour que la reconnaissance mutuelle ait une efficacité, il est nécessaire que le sujet reconnu reconnaisse cette reconnaissance. ("est &
cetle condition que peut cesser la lutte pour la reconnaissance, qui n’a, par définition, pas de limites. Paul Riceeur explique ensuite qu’il
existe deux modes de reconnaissance a I'heure actuelle: le désir et le juridique.

Le désir, qui suppose I'estime muluelle, est encore en grande partie ce qui gére les rapporls hommes-femmes dans le monde de I'art. Par
mon désir, je reconnais 'autre comme ayanl de I'imporlance & mes yeux. Mais le désir ne s’inscril pas dans une structure professionnelle
particuliére. Le mariage entre artistes est sa forme institutionnalisée, et I'on sait qu’il fut pour beaucoup de femmes des XIXe et XXe siécles,
la voie privilégiée, el souvent la seule, de la reconnaissance artistique. Il n’est qu’a voir I'accrochage du MNAM de Beaubourg, pour se
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convaincre que les arlisles reconnues comme faisant partie de I'histoire de I'art du XXe siécle élaient quasiment loutes mariées 3 des
arlistes (sauf Claude Cahun, mais c’est un autre probléme). L'importance donnée & la représentation d’Eros par de jeunes artistes
conlemporaines, montre qu’elles ont compris que c’est encore une voie d’accés privilégiée & la reconnaissance par I'institution-art. Je
renvoie au travail de Thérése de Saini-Gelais qui aborde cetle question sous I'angle de I'hypersexualisation dans la production des femmes
artistes actuelles.

En revanche, le juridique est pauvre en reconnaissance. Il suppose d’entrer dans le monde du contral ot j"abandonne une parlie de mon
pouvoir pour le transférer sur un autre au profit d’un contrat de reconnaissance mutuelle. Nous avons vu i quel point cetle démarche élail
trés difficile 2 accomplir par le pouvoir masculin dans le domaine politique, puisqu’il a fallu voler une loi sur la parité pour instaurer un
minimum de justice dans le systéme de représentation politique des deux sexes. En art, ce type de contral savére trés difficile & meltre en
place, sauf, en amonl, par I'éducation. Mais & la sorlie, le systéme marchand, la mondialisation, les technologies & investissement élevé
fondent la reconnaissance sur I’échange marchand ot le « sans prix », ¢’esl-i-dire, le non monnayable, n’a pas de valeur symbolique.

11. Des nouveaux mécanismes de reconnaissance

symbolique

Il faut donc envisager de nouveaux mécanismes de reconnaissance symbolique qui ne soient pas dictés pas la marchandisation générale
des échanges (la mondialisation), ni sur la reconnaissance conflictuelle issue de la dialectique du maitre et de Iesclave sur laquelle le
féminisme conlemporain a largement fondé ses analyses de la domination hommes-femmes. Ils impliquent un rapport mutuel de réciprocité
qui permetie de sortir de I'unilatéralité du rapport institutionnel ot I'artiste est placé(e) en demande de reconnaissance. Quand elle/il
n'est pas instrumentalisé(e). La reconnaissance symbolique permettrail de surmonter la misogynie, el, avec elle, le mépris du féminin si
communément admis aujourd’hui. Comment procéder? Paul Riceur envisage I'échange cérémoniel du don par « la coalition du sans-prix
el du don ». S'il sagit encore d’une atlitude d’espril peu répandue, nous pouvons toujours I'explorer & travers des formes particuliéres
comme d’exposer le travail arlistique des femmes hors conlexte marchand. Se réunir, comme ici & Bilbao, pour le regarder, le penser,
I"aimer, lui accorder de la valeur. Respecter les artistes et les aider & poursuivre leur propre chemin hors des modes et des injonctions de
carriére. Nous pouvons créer une sorte d’esprit de recherche et d’aventure qui leur fait signe par dessus les frontiéres esthétiques,
géographiques, sexuelles ou genrées. En un mot, maniiester de I'intérét et de la curiosité pour leur euvre.

(ar si la siluation a beaucoup changé ces quaranle derniéres années, cerlains modes d’expression féminines sont encore soumis & de la
censure, de la part d’institutions qui devraient au contraire s’ouvrir au point de vue des femmes artistes.

I"exemple de ce qui s’est passé en 2012 au Chiteau de Versailles avec 'euvre de Joana Vasconcelos montre que Iinstitution arl est encore
largement gérée par la symbolique du pouvoir masculin.

12. “La Fiancée™ de Joana Vasconcelos trop subversive a
Versailles

Premiére artiste femme invilée a installer ses @uvres au chteau de Versailles, I'arliste portugaise a fail I'expérience d’une censure
institutionnelle sur son @uvre La fiancée. Elle a dii retirer celte installation parce qu’elle est composée de lampons hygiéniques blancs
dans leur sachet plastique. La beauté de I'euvre construite en forme de lustre et tout & fait en harmonie avec le lustre de Versailles n’a pas
convaincu la direction. Le probléme ne venail pas de la forme mais des matériaux ; Il faul des matériaux « nobles » pour ce centre du
pouvoir royal totalement dédié & la symbolique du pouvoir monarchique: maitrise de I'espace a travers les quatre poinis cardinaux,
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symbolique du pouvoir qui s’appuie sur la mythologie grecque & travers I'exaltation d’Apollon, image du « roi soleil », splendeur des
peintures, des décorations, du jardin et de ses fontaines qui signent la maitrise de I'eau. Autrement dit, Versailles esl une architecture

exaltant le pouvoir viril dans sa capacité & maitriser le féminin (Diane et I’eau), 'espace el la transcendance.

Des tampons hygiéniques sont I'intrusion concréle de la iéminité dans cet espace masculin. Mais la censure ne visail pas seulement le
matériau. Elle s’altaquait au détournement subversif du tampon hygiénique dans sa facon d’exhiber, de metire en lumiére (le lusire) ce
qui est caché & I'intérieur et qui fait partie de la vie quotidienne des femmes. Voild un travail symbolique remarquable de la part de Joana

Vasconcelos qui est nié par I'inslitution.

(inquante ans plus fard, ce travail sur la féminité rebelle qui a surgi dans les années 1970 & travers les mouvements de libération des
femmes est toujours censuré. Est-ce parce que I'institution s’est construite contre la {éminilé rebelle dans un désir de construire des formes
de transmission du savoir et du pouvoir masculin qui fasse contre poids au pouvoir maternel des femmes?

(“est certainement la question que nous aurons & affronter dans les années i venir dés lors que la reconnaissance se fait par assimilation,
intégration, disparition du point de vue des femmes devenues «des hommes comme les autresn.
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