




Cedocument présente les résultats d’une enquêtemenéeen2025et 2026, commandée
par le service ethnologie et le service musées de la Direction régionale des Affaires
culturelles Auvergne-Rhône-Alpes.

Le choix du sujet et des principales orientations de la recherche ont été déterminés
par les professionnels desmusées eux-mêmes grâce à laméthode du «Forumouvert»
lors d’ateliers en distanciel organisés en amont de l’enquête et ouverts à tous les
professionnels de la région Auvergne-Rhône-Alpes.
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6 VADE-MECUM : FEMMES AU MUSÉE

La thématique choisie par les professionnels des musées
de notre région pour orienter l’enquête participative de
2024-2025 a été celle des « femmes au musée »1. Elle a
pris la suite de la thématique choisie l’année précédente sur
les « Sujets sensbles. »2. En effet, la question des femmes
et, plus généralement, du genre, était apparue comme l’un
des « sujets sensbles » dentfiés sur le terran : une forte
polarisation autour de la question du genre est observée
par les professionnels confrontés aux jeunes générations
de visiteurs3.

Parallèlement à cette nouvelle sensibilité de la part des
publics, cette préoccupation des professionnels s’inscrit
dans le contexte d’une évolution majeure, en France, des
approches épistémologiques etméthodologiques en histoire
de l’art. L’enseignement de l’historiographie et, surtout, des
apports des études de genre aux étudiants en histoire de l’art
à l’université, à l’École du Louvre ou à l’Institut national du
patrmone est deenu systématque. Malgré l’ntroducton
tardive des études de genre en France4, l’assimilation de
ces enseignements estmaintenant acquise et revendiquée
par de nombreux chercheurs contemporains, notamment
celles et ceu qu s’nscrent dans le champ de « l’hstore
socale » de l’art.

Il reste que beaucoup de responsables de musées n’y sont
pas encore initiés, en particulier lorsque leurs années de
formation sont antérieures à la secondedécennie des années
2000. De fait, les enjeux concrets de recherche, d’acquisition
et de valorisation des artistes femmes dans lesmusées au
regard de ces apports sont encore en phase d’émergence
et de conscientisation.

1. Enquêtes partcpates annuelles menées depus 2019 aec les professonnels de la régon Auergne-Rhône-Alpes, DRAC Auergne-Rhône-Alpes, serce
Ethnologe et serce Musées. Chaque enquête donne leu à une publcaton sous la forme d’un rapport ou d’un KIT d’accompagnement des musées. Vor https://
www.culture.gou.fr/regons/drac-auergne-rhone-alpes/archtecture-et-patrmones/musees.
2. Vor Julette Rolland, « Sujets sensbles et censure au musée : état des leu, modaltés d’adaptaton et cadre légal », KIT d’accompagnement des musées, DRAC
Auvergne-Rhône-Alpes, 2024.
3. Le Haut Conseil à l’égalité entre les hommes et les femmes distingue le «sexisme paternaliste» du «sexisme hostile». Ce dernier caractérise en France 17% des
personnes de 15 ans et plus. La polarsaton est fortement perceptble chez les 15–24 ans : «75 % des jeunes femmes estment qu’l est désaantageu d’être une
femme sans que le fait d’être un homme constitue un désavantage, contre 42 % des jeunes hommes, soit un écart de 33 points, le plus important observé toutes
classes d’âge confondues. Autrement dt, près de tros jeunes femmes sur quatre partagent cette percepton, une proportonnettement supéreure à lamoyenne, ce qu
montre que les représentatonsdusesmesepolarsent très tôt dans la eadulte. Ces résultatsmettent en édenceunepolarsatongenréedesdagnostcs socau :
les femmes, et plus encore les jeunes femmes, apparassent comme des capteurs précoces et agus des négaltés de genre, qu’elles dentfient comme structurelles
et persstantes.», Haut Consel à l’égalté entre les hommes et les femmes, Rapport 2026 sur l’état des leu du sesme en France, « La menacemasculnste ».
4. L’introduction tardive des études de genre dans la pratique et l’enseignement de l’histoire de l’art en France et ses répercussions contemporaines dans la discipline et
au sen des pratquesmuséales a fat couler beaucoup d’encre. Vor (ordre alphabétque) : Ea Belgherb, « Des gender studes au études de genre. 2008-2018 », dans
Histoire de l’art, n°83, 2018 ; Dens Chealer, « Eposer le genre : l’eposton «Au bazar du genre» duMuCEM », dans IñakArreta Urtzberea, El género en el patrimonio
cultural, Blbao : Unersdad del País Vasco / Euskal Herrko Unbertstatea, Arg-talpen Zerbtzua, Serco Edtoral, 2017 ; Anne Cressels, Goanna Zapper, « Hstore
de l’art en France et études de genre : unmarage contre nature ? », dansPerspective n°4, 2007 ; FabenneDumont (dr.), LaRébellon duDeuèmeSee : l’hstore de l’art
au crble des théores fémnstes anglo-amércanes (1970-2000), Djon : Les Presses du réel, 2011 ; Patrck Farges, Anne Isabelle Franços, « L’nsttutonnalsaton des
Gender Studes en France : un processus à pluseurs neau », dans Romanica Silesiana 8/1, 2013; Ncolas Hemendnger, « L’art à la crosée des dscplnes. Entreten
aecAnne Lafont et SéerneSofio », dansMarge, 2024/1, n°38 ; YesMchaud, « Retours sur un projet nacheé », dansPerspective, n°4, 2007, Genre et hstore de l’art ;
Magal Nachtergael & Anne Larue (dr.), Histoire de l’art d’un nouveau genre, Pars : Ma Mlo, 2014 ; Maëa Regnaud, « État des meu de la alorsaton des artstes
femmes dans les pratquesmuséales françases », mémore demaster de Poltques publques, Scences Po – École d’Affares Publques, arl 2023; Martne Segalen,
« Here but nsble : The Presentaton of Women n French Ethnography Museums », dans Gender & History, vol. VI, n°3, novembre 1994.
5. Pérne Lachenal, Questions de genre. Comprendre pour dépasser les idées reçues, Pars : Les Édtons du Caaler Bleu, 2016.

Études de genre : de nombreuses disciplines
au service d’un même objet de recherche

« En France, on les appelle « études de genre »,
« études sur le genre » ou « études genre », mas on
peut aussparfosentendre la formeanglase «gender
studes ».Toutescesepressonsdésgnent unchamp
de recherche universitaire qui a pris naissance aux
États-Uns dans les années 1970, en len aec les
revendications politiques, et plus particulièrement
féministes, qui agitent les campus dans ces mêmes
années. Il s’est depuis développé dans les universités
du monde entier, toujours en lien et en dialogue avec
le milieu militant. En France, son institutionnalisation
s’est véritablementamorcéeaudébutdesannées2000
(…). Lemot « études » renoeàunchampdans lequel
sont poséesdesquestionsetmenéesdes recherches.
Il s’agit d’un espace de théorisation dans lequel des
saors ssus de dfférentes dscplnes scentfiques
dialoguent autour d’uneproblématiquecommune. Les
études de genre réunissent ainsi des chercheuses et
des chercheurs travaillant dans des domaines aussi
variés que la littérature, la linguistique, la biologie,
l’architecture, l’anthropologie, le droit, la géographie,
la phlosophe, l’hstore, la psychanalyse…»5

Le contexte
de la commande
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Les objectifs et la
méthode de l’enquête

6. Le cho des témons s’est appuyé sur pluseurs méthodes : connassances professonnelles personnelles, prses de contact aec des auteures de publcatons
récentes sur le thème, conseils de personnes ressources, échantillonnage «boule de neige». Le fait qu’elles soient toutes des femmes n’a pas été un choix au départ.
7. Quatre sont docteures et ensegnantes à l’unersté. Elles ont soutenu leur thèse entre 2007 et 2009 (Catherne Deutsch, Raphaëlle Doyon, Séerne Sofio, Jule
Verlane). Deu autres sont conseratrces du patrmone. Elles ont passé le concours de l’Insttut natonal du patrmone en 2021 et 2022 (Camlle Belèze et
ZoéMarty). Tros ont termné leurs études de second cycle unerstare en 2004, 2015 et 2024. La premère traalle dans le domane de la médaton (Véronque
Moreno-Lourtau). La seconde est assstante de conseraton (Élode Roy) et la trosème, cheffe de projet au sen de l’assocaton AféMuse (Luce Deulder).
8. Les Cultural studes, dont sont en grande parte ssues les Gender studes, ont pénétré les scences socales françases ben aant les Gender Studes elles-
mêmes. Leur légtmaton dans le champ académque franças a cependant été lent mas mons que pour ces dernères. De ce pont de ue, l’ourage d’Heré
Glearec, Érc Macé, Érc Magret Cultural studes. Anthologe, marque un tournant. Heré Glearec, Érc Macé, Érc Magret (dr.), Cultural studes. Anthologe,
Pars : Armand Coln, 2008. On y troue notamment les artcles de Jance Radway, « Lectures à ‘l’eau de rose’. Femmes, patrarcat et lttérature populare » (1984),
d’Angela McRobbe et jenny Garber, « Flles et subcultures », (1975) ou encore d’Angela McRobbe, « Ré-artculer l’emprsme et le déconstructsme : nouelles
questons pour les fémnsme et les Cultural Studes », (1997).
9. Des auteurs comme Smone de Beauor et, pour la génératon née dans l’entre-deu-guerres, Perre Bourdeu, Chrstne Delphy, Jacques Derrda ou Mchel
Foucault, sont régulèrement ctés en références par la lttérature anglophone. Sur ce jeu de mror transatlantque et le genre comme concept crculant entre
France et États-Uns, or par eemple Erc Fassn, « The Purloned Gender: Amercan Femnsm n a French Mrror », dans French Hstorcal Studes, vol. 22 n°1,
Durham (Carolne du Nord, États-Uns) : Duke Unersty press, wnter 1999 ; ou Bruno Perreau, Queer Theory: The French Response, Redwood Cty (Calforne,
États-Uns) : Stanford Unersty Press, 2016.

Il s’agt c d’accompagner ce processus amorcé l y a une
quinzaine d’années mais toujours en cours, de manière
à répondre au besons spécfiques des musées. Cette
recherche propose ainsi une formalisation critique et
synthétque, pour les conserateurs et les médateurs de
musées, de tous les enjeu de recherche, de conseraton,
d’acquisition et de valorisation soulevés par la prise en
compte des discriminations subies par les artistes femmes.

Elle tente également d’inscrire ces enjeux dans le contexte
législatif et politique national en montrant comment
ils viennent questionner l’éthique laïque des musées,
l’universalité de leurs missions et le principe de neutralité
associé à la fonction publique.

L’enquête s’appuie sur la tenue de nombreux ateliers
participatifs organisés en distanciel avec les professionnels
de notre région ainsi que sur 9 entretiens. Ceux-ci ont été
réalisés avec des chercheuses en histoire de l’art ou en
sciences humaines et sociales et avec des conservatrices,
médiatrices ou autres professionnelles des musées qui se
sont emparé de ces enjeux liés à la discriminations des
femmes6.

Elles font presque toutes partie de la première génération7

de chercheuses et de professonnelles des musées ayant
bénéficé d’une ntaton au études de genre, sot qu’elles
ait réalisé des études interdisciplinaires en histoire de l’art
et en sciences sociales8, sot qu’elles aent bénéficé durant
leur formaton de séjours auÉtats-Uns, enGrande-Bretagne
ou dans des unerstés d’autres pays européens ayant

institutionnalisé l’enseignement des études de genre avant
les unerstés françases, sot qu’elles soent relatement
jeunes, moins de 40 ans. Elles sont ce que l’on pourrait
appeler des « passeuses » deméthodes, de concepts et de
postures épistémologiques qui nous viennent de recherches
ssues de pays anglophones, quand ben même nombre
de ces recherches se reconnassent une filaton d’orgne
françase9.

Elles s’inscrivent dans plusieurs champs artistiques
dfférents : Beau-Arts pour la plupart mas auss théâtre
et musique. Cette pluralité des pratiques artistiques
évoquées montre avec force la transversalité disciplinaire
des discriminations subies par les artistes femmes mais
aussi des enjeux épistémologiques pour la recherche, des
dfficultés rencontrées par les chercheurs et chercheuses
ainsi que des enjeux de valorisation.

Leurs témognages sont analysés au regard de la lttérature
estante sur le sujet. Nous aons fat le cho de retenr,
pour l’essentiel, une littérature francophone ou traduite en
franças de format court et en lbre accès sur nternet. En
effet, les notes de bas de pages, qui composent une partie
mportante de ce ade-mecum, sont conçues comme des
portes d’entrées pratiques pour explorer les thématiques
abordées. De ce fait, à l’exception de quelques références
majeures, la bibliographie citée, en particulier celle issue
de la littérature anglosaxonne, est ici très lacunaire. Pour
des recherches plus approfondies, les lecteurs pourront
en reanche s’appuyer sur les bblographes des artcles
mentionnés, souvent bien plus exhaustives.
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Le plan

10. On pourra se référer à l’œure majeure de Georges Duby et Mchelle Perrot (ed.), Hstore des femmes en Occdent, Pars : Plon, 1990-1991, 5 tomes. De
très nombreux chapitres pourront intéresser l’histoire de l’art. Par exemple, le 3e tome consacré aux 16e, 17e et 18e siècles propose un chapitre sur le «Corps,
l’apparence et la seualté», un autre sur «La belle femme» ou sur un «Arrêt sur mage». Nathale Zémon Das et Arlette Farge (dr.) Hstore des femmes en
Occdent. III. XVIe-XVIIIe sècles, Pars : Plon, 1991.

L’histoire des femmes fait aujourd’hui l’objet d’une
documentation de plus en plus abondante10, de même que
leur contribution à l’histoire, notamment à l’histoire de l’art.
En contrepoint, l’invisibilisation dont elles ont longtemps
été victimes continue de produire ses effets délétères sur
les recherches qui leur sont consacrées. Elle entraîne des
dfficultés spécfiques que les chercheuses et chercheurs
doivent sans cesse contourner.

Nous montrerons dans une première partie que ces
difficultés tiennent d’abord aux caractéristiques des
sources disponibles, elles-mêmes tributaires desmultiples
dynamques à l’œure dans les processus d’nsblsaton
et d’exclusion des femmes. C’est pourquoi nous présentons
ces dfférents processus tels qu’ls ont été dentfiés en
histoire de l’art, de la musique ou du théâtre (section A).
Leur compréhension constitue un préalableméthodologique
indispensable à toute recherche portant sur les artistes
femmes dans lamesure où elle oriente nécessairement les
investigations à mener.

Ces processus soulèent également de nombreu défis
épistémologiques et méthodologiques pour les historiens
et hstorennes (secton B). En effet, comment élaborer
une connassance des artstes femmes et de leursœures
qui prenne pleinement en compte les discriminations
structurelles auquelles elles ont été confrontées ? Les
réponses apportées par les personnes rencontrées
soulignent la nécessité d’ouvrir la pratique de l’histoire
de l’art aux concepts et aux méthodes proposés par les
études de genre et donc, plus largement, par l’ensemble
des scences humanes et socales. L’analyse se déplace
de l’individu vers le collectif. L’appréciation esthétique et
formelle des œures est complétée par une approche
contextualisée, historique et sociologique, attentive à la
place des femmes dans le champ artistique au moment
de leur création. Les critères du jugement esthétique
eux-mêmes se voient possiblement remodelés par ces
différents déplacements de la discipline.

La seconde partie tente de tirer les conséquences de ces
différents déplacements disciplinaires pour les responsables
d’institutions muséales (section A). La prise en compte

des discriminations structurelles subies par les femmes
mplque des cho de posture éthques, scentfiques et
institutionnels de la part desmusées qui ne sont pas toujours
consensuels au sein de la profession ni auprès des publics.
En effet, dans le contete hstorque franças, au sen duquel
des notions comme l’universalité, la neutralité du savoir et
de la fonction publique ont un poids particulier, les études
de genre ne sont pas sans raviver des débats plus anciens
sur les fondements poltques et scentfiques ans que sur
le rôle social des musées.

Par ailleurs, les concepts et les méthodes de travail
qu’elles proposent déterminent des points de vigilance
épistémologiques et des orientations de recherche qui se
répercutent nécessairement sur la conception d’expositions
(secton B). Le part-prs d’une présentaton contetualsée
des oeuvres bouscule le cadre normatif des interactions au
musée et les «habitudes de voir» des visiteurs, demême que
l’adoptiondecritèresd’appréciationetdesélectiondesoeuvres
non strictement esthétiques. Parallèlement, au-delà d’une
attentionaccrueaux rapports patriarcauxentre leshommeset
les femmeset austéréotypes éhculéspar lesoeures elles-
mêmes, la critique d’une appréhension binaire de la notion de
genre interroge lebien-fondédesexpositions «monogenrée»et
ouvre d’autres perspectives pour la conceptiond’expositions.

Enfin, la olonté d’assumer une logque de compensaton et
de réhabilitation des artistes femmes au sein des collections
permanentes des musées pose des défis très concrets
aux responsables de musées (section C). Dans le cadre
d’espaces contrants, la reconfiguraton éentuelle des
parcours permanents de leursmusées exige des arbitrages
parfois douloureux entre les artistes. Conjuguée au principe
d’inaliénabilité des collections consacré par le Code du
patrimoine, cette contrainte spatiale contrarie également
toute politique de rééquilibrage paritaire des collections.
Il en va de même de la forte proportion des donations
dans les acquisitions non onéreuses des musées, sur le
contenu desquelles ceu-c n’ont pas tout à fat laman. Enfin,
l’indexation de leurs collections au prisme du genre soulève
également de nombreuses dfficultés tant épstémologques
queméthodologiques ou qu’en termes de charge de travail.
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2014, «Aubazardugenre -Fémnn/masculnenMédterranée»,
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Mécanismes
d’invisibilisation et
caractéristiques des
sources disponibles

11. Chrstne Détrez, « L’ecluson genrée, un jeu en tros manches », dans Syle Octobre, Frédérque Patureau (dr.), Normes de genre dans les institutions
culturelles, Questons de culture, 2018, Mnstère de la Culture – DEPS. Sur les mécansmes d’nsblsaton, on pourra auss se référer à l’ourage de Delphne
Nauder et Brgtte Rollet (dr.), Genre et légtmté culturelle. Quelle reconnassance pour les femmes ? Pars : L’Harmattan, « Bblothèque du fémnsme », 2007.
12. Séerne Sofio, « L’art ne s’apprend pas au dépens des moeurs ! : constructon du champ de l’art, genre et professonnalsaton des artstes (1789-1848) »,
Thèse de doctorat soutenue sous la drecton de Frédérc Matont, École des hautes Études en Scences Socales, Pars, 2009.
13. Camlle Belèze, « Mordues. Femmes aquafortstes brtannques (1838-1929) », Mémore de Master 2, École du Loure, 2018. Mémore réalsé dans le cadre
d’un échange Erasmus à Glasgow.

L’eet palimpseste :
un eet d’optique
Les processus d’invisibilisation et d’exclusion des femmes
de l’hstore peuent être synthétsés en tros étapes
interconnectées, qui à la fois se succèdent et se juxtaposent
dans la vie des femmes et après leur mort11: l’ecluson
(interdiction d’exister, parfois par des législations empêchant
l’accès à certanes formatons ouméters); l’effacement ou
le dén de réalté (affirmaton que les femmes n’ont pas été
présentes dans un domane) et, enfin, la déalorsaton ou le
déni de valeur (négation de la valeur de leurs contributions,
supposant que leurs créations ne méritent pas d’être
conservées).

C'est à toutes ses étapes que l’on peut situer l’effet
palmpseste. Un palmpseste est un manuscrt rédgé sur
un parchemin dont la première écriture a été grattée ou lavée
afin d’être réutlsé. L’dée métaphorque de palmpseste
est employée aujourd’hu pour décrre comment des récts
domnants effacent ou modfient des o margnalsées,
notamment celles des femmes : même lorsqu’elles étaent
connues et reconnues de leur vivant, elles sont ensuite
« oublées ».

La présence, même fable, d’œures d’artstes femmes
dans les collections des musées témoigne bien de leur
reconnaissance passée. Pourtant, nombre de ces artistes
présentes dans les collections sont aujourd’hui inconnues.

L’absence dans les récts hstorques ne sgnfie donc pas
l’absence dans les événements de l’histoire, ni l’absence de
traces archivistiques. Celles-ci existent, simplement elles
n’ont pas été retenues par l’histoire écrite qui sous-évalue
systématquement l’mplcaton des femmes.

Cet effet palimpseste n’est pas le propre de l’histoire des
Beau-Arts. On le troue auss dans la lttérature, le théâtre,
la musique, le cinéma, etc. Il est d’autant plus étonnant
quand l’artiste disposait d’une forte notoriété de son vivant,
voire d’une reconnaissance internationale, ce qui arrive
fréquemment.

L’une des premières tâches à effectuer est donc de recenser
et d’dentfier les artstes femmesdupassé. Or les recherches
déolent souent leur mportance numérque. Ans, Séerne
Sofio raconte sa surprse lorsqu’elle a recensé, lors de son
traal de thèse, plus de 1000 artstes femmes ayant eposé
au Salon entre 1791 et 1848 à Pars12.

« J’étais vraiment partie en me disant, comme je
n’arrêtais pas de le lire partout, que des artistes
femmes, il n’y en avait pas ou très peu. (...) Il y avait
Vigée Lebrun et puis après un grand vide. Ensuite Rosa
Bonheur et surtout Berthe Morisot. Et Camille Claudel
(...). Et je suis allée voir la source un peu objective sur
le monde de l’art à l’époque, le Livret de Salon (...).
À partir de 1791 jusqu’en 1848, j’avais 1100, je ne
sais plus, 1128 je crois, artistes. » (Séerne Sofio)

De la même manère, Camlle Belèze traallant sur les
femmes aquafortistes britanniques du 19e siècle et du début
du 20e siècle a d’abord procédé à leur recensement13 et a
été étonnée de leur nombre.

« J’étais surprise d’en trouver beaucoup parce qu’on en
parlait très peu. Elles subissaient vraiment une triple
peine, au vu de l’histoire de l’art en France: celle d’être
à la fois des femmes, des aquafortistes, donc des
graveuses, qui est un pan quand même très négligé
de l’histoire de l’art, et, en plus, d’être des artistes
britanniques. L’histoire de l’art britannique était encore
assez peu étudiée en France. » (Camlle Belèze)
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Les effets auto-amplificateurs de l’effet palimpseste

Le premer effet auto-amplficateur de l’effet palmpseste
est que les artistes femmes ne connaissent souvent pas
la lignée dans laquelle elles s’inscrivent, contribuant à la
dynamque d’nsblsaton de leurs aînées.

Parallèlement, les chercheurs ne peuent s’appuyer sur une
hstore cumulate de notorété pour étuder l’œure et la
vie des artistes femmes. Même quand leurs biographies
estent, elles sont souent écrtes en référence à un homme :
compagne de, fille de, élèe de, assstante de, etc. C’est
alors mons la e de ces artstes et de leur œure qu est
relatée que l’histoire des liens qu’elles entretenaient avec
ces hommes, souvent présentés comme leurs mentors.

Enfin, l’hstore du fémnsme lu-même a été longtemps peu
documentée ou représentée. Ainsi, de la même manière
que les artistes femmes ne connaissent pas les lignées
d’artistes féminines dans lesquelles elles s’inscrivent, elles
ne connaissent pas non plus l’histoire de leur discrimination
et des lignées de femmes qui les ont combattues.

« Il y a assez peu de représentations de scènes
féministes comme Maria Vérone à la tribune. C’est
la seule représentation picturale, par exemple,
qui est connue de la Troisième République. Parce
que la plupart des représentations féministes,
évidemment, elles sont antiféministes. C’est
souvent des caricatures. » (Lucile Devulder)

La conservation des archives et la constitution de fonds
d’archives sur le féminisme constituent donc un véritable
enjeu pour la recherche sur les artistes femmes. C’est
ainsi la volonté de conserver le fonds d’archives de Cécile
Brunschcg14 que la bibliothèque Marguerite Durand15 ne
pouvait accueillir faute de place, qui amotivé la création du
Centre des arches du fémnsme par Chrstne Bard, alors
professeure à l’université d’Angers16. Dès lors, de nouvelles
propostons de dons ont afflué, témognant d’un értable
besoin de conservation d’archives sur l’histoire des femmes.

14. Elle fut secrétare générale pus présdente entre 1924 et 1946 de l’Unon françase pour le suffrage des femmes.
15. En 1931, Marguerte Durand, fondatrce en 1897 du journal La Fronde - premer journal conçu et réalsé par des femmes en France et dédé à la défense des
drots des femmes - fat le don de ses collectons réunes depus la créaton du journal à la Vlle de Pars. La premère bblothèque officelle de documentaton
féministe est ainsi créée en France.
16. Chrstne Bard co-drge aujourd’hu, aec Jule Verlane, Chrstan Roblédo et Anne Raard, l’assocaton AféMuse dont le projet est de créer un musée des
fémnsmes. Elle est à l’orgne deMUSEA, ste nternet édté par l’unersté d’Angers qu propose depus 2004 des epostons rtuelles sur l’hstore des femmes
et du genre. Pour une présentaton analytque des musées de femmes dans le monde, or Jule Botte, « Les musées de femmes : De nouelles propostons
autour du genre et du rôle socal du musée », dans Culture et musées, Musées au prsme du genre, 30/2017.
17. Ecluson réaffirmée par le Code cl napoléonen de 1804.
18. https://www.genefede.eu/retrouer-femmes-arches-genealoge/

Tout un traal reste à fare pour dentfier les sources
présentes dans les collections des musées eux-mêmes,
qu’il faudrait relire au prisme du genre et de l’histoire des
femmes.

L’identication par le nom
La question du nom est l’illustration par excellence de
l’invisibilisation structurelle des femmes dans l’histoire
favorisant l’effet palimpseste. En effet, dans le cadre
d’une culture patriarcale comme la nôtre, les femmes ont
longtemps été exclues de la plupart des archives écrites sur
lesquelles s’appuient les historiens.

La transmsson du nom par les hommes – la filaton
patrilinéaire – entraîne l’invisibilisation des lignées féminines
dès la naissance des femmes. À l’âge adulte, une fois
marées, leur dentté est défine par celle de leur mar. Leur
nom de naissance n’est que rarement mentionné dans
les différents documents administratifs utilisés pour les
recensements, qu’il s’agisse des registres de baptêmes
ou des fiches d’état cl. Enfin, durant leur e d’adulte, les
femmes ont longtemps été exclues juridiquement de la
ctoyenneté17. Elles ne pouvaient exercer le droit de propriété
n prendre part à la e publque en eerçant, par eemple,
des fonctions au sein de l’État ou bien en ouvrant boutique.
Dès lors, elles apparaissent peu dans les archives notariales,
fiscales ou mltares.

Voc une synthèse des « grandes tendances de sblté des
femmes selon les types de documents » proposée par la
Fédératon françase de généaloge18 à partir de l’expérience
de ses membres.

Plus encore que pour des recherches historiques sur des
hommes, celles sur des femmes impliquent de croiser de
nombreuses sources. Elles sont donc plus fastidieuses et
leurs résultats plus aléatoires.

Type d'archive Présence des femmes Type d'informations disponibles

Actes de mariage Fréquente Nom de jeune fille, parents, domcle

Actes de naissance Variable Nom de la mère, âge, parfos orgne

Actes de décès Courante État cl, nom martal, parfos filaton

Contrats de mariage (notariat) Très riche Dot, régime matrimonial, alliances

Recensements de population Présente mais secondaire Statut dans le foyer, âge, parfos méter

Registres militaires Exceptionnelle Veuves ou mères de soldats uniquement

Présence des femmes dans les archives : repères par type de ducument (XVIIIe-XIXe siècle)
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Àcesdfficultésstructurelless’enajoutentd’autresqu rendent
plus laboreuses encore les recherches d’dentficaton des
femmes : orthographe arable, noms et prénoms courants
sur toute une période, remariages, adoption d’un nom ou
prénom d’artste pour la sgnature de leurs œures. Il n’est
ainsi pas rare qu’unemêmeartiste femmeprésente un nom
différent de son nom de baptême ou d’état civil sur des
courrers admnstratfs, sur ses œures sgnées, dans des
publications critiques ou des biographies d’artistes hommes.

Les conséquences de toutes ces dfficultés peuent être
désastreuses pour la connaissance des artistes femmes du
passé.Même lorsqu’elles apparaissent sur des documents
d’arche, la contnuté de leur carrère reste dfficle à établr.
Une erreur courante de la recherche est ansde comptablser
trois carrières courtes de trois femmes différentes, au lieu
d’dentfier une seule carrère longue.

Au-delà des biographies lacunaires, c’est la vue d’ensemble
des artistes femmes d’une période, et donc de la population
globale des artistes, qui pourra être tronquée car le nombre
de femmesartstes ayant eercé leur art demanère contnue
dans la durée sera fortement sous-évalué.

Le modèle patriarcal : de
l’intériorisation individuelle
à l’assignation sociale
Les femmes elles-mêmes contribuent à leur propre
invisibilisation en intériorisant le modèle patriarcal,
abandonnant leur carrière, voire ne la débutant même pas -
pour répondre aux rôles d’épouse et demère que la société
les encourage à prendre.

Même quand elles persévèrent dans leur inclination
artstque, elles mnorent leurs contrbutons au profit des
hommes avec, là encore, des conséquences incalculables
pour la connaissance de la réalité du champartistique d’une
époque :œures non sgnées ore usurpées par un homme
avec leur consentement, co-création non revendiquée car
elles étaent rédutes au rôle de smple « muses », arches
personnelles non conservées.

« C’est quelque chose de transversal à mon corpus. J’ai
l’impression de les extirper d’un aveuglement, d’une
minorisation de leur contribution. » (Raphaëlle Doyon)

Les rôles d’épouse et de mère

L’impact de cette intériorisation du modèle patriarcal sur la
présencedes femmesenhistoirede l’art neseraprobablement
jamasmesurépusqu’elle aboutt à soustrare les femmes«en
amont » de l’hstore qu’elles auraent pu contrbuer à écrre.

Camlle Belèze ctant l’eemple de la célèbre pentre de
fleurs néerlandase Rachel Ruysch (1664-1750) qu eut
10 enfants, souligne cependant que la maternité n’est pas

19. Raphaëlle Doyon, « Trajectore professonnelle des artstes femmes en art dramatque. Sngulartés et mécansmes du plafond de erre », 2019, Rapport
réalisé pour l’association HF Île-de-France.
20. Jule Verlane, Les Galeres d’art contemporan à Pars. Une hstore culturelle du marché de l’art, 1944-1970, Pars : Publcatons de la Sorbonne, 2012.
21. Vor https://www.canalacademes.com/emssons/affintes-electes/catherne-duchemn-la-premere-academcenne; https://gallca.bnf.fr/accuel/fr/html/
catherine-duchemin-et-les-soeurs-boulogne-etre-ou-ne-pas-etre-artiste.

une fatalité en soi pour les artistes femmes. C’est moins
la maternité ou le mariage qui seraient en cause dans le
renoncement des femmes qu’une relation de couple fondée
sur lemodèle patriarcal. Au contraire, certains hommes ont
été très soutenants pour leurs compagnes.

Aussi faut-il considéreravecprudence le rôlede l’intériorisation
du modèle patrarcal par les femmes : l’nerte socale à
laquelle elles sont confrontées lorsqu’elles souhaitent en
sortr une fos qu’elles y sont postonnées est peut-être
encore plus déterminante.

Raphaëlle Doyon, qu a mené l’enquête sur les trajectores
féminines en art dramatique au milieu des années 201019,
montre ainsi qu’une éclipse le temps de la maternité peut
se révéler fatale pour la carrière d’une metteuse en scène,
encore plus pour celle d’une comédenne. Quelle que sot
leurmotivation à reprendre leur travail, elles sont confrontées
à une assgnaton dans leur rôle de mère qu justfie leur
exclusion pure et simple du champ, particulièrement dans
le secteur du spectacle vivant où la précarité est la norme.

Cette assgnaton peut justfier également leur confinement
dans des registres liés à la maternité, comme ce fut le cas
pour la comédienne etmetteuse en scène Catherine Dasté,
cantonnée au théâtre pour enfants après sa maternité. Elle
dut même changer le nom de sa compagnie pour regagner
la confiance des tutelles.

Il reste que l’intériorisation du modèle patriarcal par les
femmes et son impact sur l’histoire de l’art est une réalité.
Dans son étude sur les femmes galéristes de la seconde
moitié du 20e siècle, Julie Verlaine montre qu’elles étaient
tout à fait en accord avec l’idée dominante de la période, à
savoir qu’un vrai artiste professionnel ne pouvait être qu’un
homme. Plus encore, beaucoup d’entre elles pensaient leur
identité féminine dans le cadre d’une relationmaternelle ou
amoureuse avec les artistes qu’elles promouvaient20.

Œuvres non signées, co-création non
revendiquée et figure de la muse

L’intériorisation du modèle patriarcal se manifeste même
lorsque les femmes se réalisent dans une profession
artstque. Il se tradut alors par une modeste confinant à
l’abnégaton face au honneurs d’une carrère ou d’uneœure
réussie. Ainsi en va-t-il de Catherine Duchemin21, première
femme pentre admse à l’Académe royale de penture.
Elle ne sgnat pas ses œures s ce n’est parfos aec ses
ntales. Elle n’eposat pas non plus au Salon alors même
qu’elle disposait d’une clientèle.

De fat, pas ou peu d’œures sont attrbuées au quelques
femmes peintres admises à l’Académie avant 1770, soit
qu’elles aient disparu, soit qu’elles n’aient pas été signées ou
ben sgnées par des hommes. Les femmes ayant à noueau
été écartées de la prestigieuse formation académique après
la Révolution, les exemples de carrières menées de cette
manière, en toute discrétion car loin du champd’honneur, sont
probablement nnombrables jusqu’à la toute fin du 19e siècle.
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Toujours pour ce qui est de l’Ancien Régime, on peut aussi
rappeler qu’en dehors de l’Académie, nombre d’artistes
femmes eerçaent sot dans le cadre corporatste au sen
de l’atelier familial, soit au sein de leur couvent lorsqu’elles
avaientpris le voile22. Dansuncascommedans l’autre, quoique
pour des raisons différentes - subsomption sous le maître
de l’atelier ou effacement de soi comme chemin d’humilité -,
elles ne sgnaent pas leurs œures.

Pour les 19e et 20e sècles, on éoquera enfin la figure
ncontournable de la « muse », dont Lnda Nochln a ben
montré qu’elle état le symptômepar ecellence d’un système
d’ecluson plutôt qu’une belle figure romantque23, assignant
les femmes au statut passif d’inspiratrices plutôt qu’au
statut de créatrices ou co-créatrices. Pour illustrer les
conséquencesdésastreuses de cette ncarnaton stéréotypée
sur la carrère des femmes, qu consttue un értable « pège »
pour les artistes femmes amoureuses d’un artiste homme,
l’artste DoraMaar est souent ctée en eemple. Sonœure
a été longtemps occultée au profit de son statut de muse
auprès de Pablo Picasso dont elle était la cadette de près
de trente ans. Elle est considérée aujourd’hui comme une
personnalité majeure du mouvement surréaliste24.

Archives non conservées

La non-transmission et la non-conservation des archives
d’artstes femmes est une dfficulté fortement pontée par les
chercheuses rencontrées. Or, là encore, ce sont souent les
femmes elles-mêmesqu sont à l’orgne de cette dynamque
d’invisibilisation.

« Il y a une difficulté méthodologique qui est
qu’elles n’ont bien souvent pas gardé leurs archives.
C’est l’immense écueil et l’immense différence
de genre entre hommes et femmes, que ce soit
pour les galeries, pour les collectionneurs mais
aussi pour les artistes. » (Julie Verlaine)

Elles seront ensute relayées par leurs descendants dans
cette entreprise d’effacement, les enfants et petits-enfants
accordant « spontanément » plus d’ntérêt au arches
léguées par un père ou un grand-père que par une mère ou
une grand-mère artiste. Les archives familiales d’artistes
femmes sont ans détrutes ben plus systématquement
que celles des artistes hommes.

Non seulement les artstes femmes ne conserent pas leurs
propres archivesmais, une fois veuves, elles se consacrent
à la mémoire des travaux de leur conjoint lorsque celui-ci
état lu-même artste : dons d’œures, classement et dons
d’archives, création de fondations, etc.

22. Vor par eemple Phlppe Bonnet, « La pratque des arts dans les couents de femmes au XVIIe secle », dans Bblothèque de l’École des chartes, 1989,
tome 147. L’auteur aborde également l’existence de religieuses architectes et musiciennes. Au total, il recense 140 noms de femmes peintres, musiciennes ou
architectes au 17esiècle.
23. Lnda Nochln, Pourquo n’y a-t-l pas eu de grands artstes femmes ?, Londres : Thames Hudson Gb, 2021 (1971).
24. Vor Damarce Amao, Karolna Zebnska-Lewandowska, Dora Maar, Catalogue de l’exposition Dora Maar (5 juin – 29 juillet 2019), Musée national d’art
moderne Centre Pompidou, 29 mai 2019.
25. Jule Verlane, « Veues, mas artstes. Sona Delaunay et Jeanne Kosnck-Kloss après la Seconde Guerre-mondale », dans Parent-elles. Compagne de, fille de,
sœur de… : les femmes artstes au rsque de la parentèle, actes de colloque, Pars : Aware (arches of women artsts research & ehbtons), 2017.
26. Raphaële Doyon, « L’Odn Teatret: la complémentarté des contrares », Thèse de doctorat soutenue sous la drecton de Jean-Mare Prader, Unersté Pars 8, 2005.
27. Sur la formaton artstque des femmes jusqu’à la fin du 19e sècle, or par eemple Mathlde Sauner, « L’entrée des femmes à l’École des Beau-Arts », dans
Deuème temps, Reue numérque d’hstore de l’art, 31 juillet 2018.

« Ce qu’on observe souvent, surtout quand on a des
couples d’artistes, ce qui est souvent le cas chez les
femmes (...), c’est que quand l’artiste homme décède
en premier, on a tout un travail de mémorialisation qui
est endossé par la femme au détriment de sa propre
carrière. Et vraiment de manière presque systématique,
là où l’inverse est très rarement vrai. » (Camlle Belèze)

Julie Verlaine, dont l’un des derniers chantiers de recherche
portait sur les veuves d’artistes, fait ce même constat à
premère ue contradctore. Vértables « entrepreneuses
de mémore » pour l’œure de leur compagnon, elles sont
de redoutables « entrepreneuses de l’oubl » pour leurs
propres travaux25. Elle souligne cependant une évolution
dès le milieu du 20e siècle, ces femmes glissant peu à
peu leurs propres archives avec celles de leurs maris. Elle
émet l’hypothèse qu’l y aurat, dès 1945, « une éoluton
du rapport des femmes à la mémore de leur traal et à
l’hstore future de leur traal ». Le cas de Sona Delaunay
llustrerat parfatement cette éoluton : ne gardant ren de
ses propres travaux avant la guerre et, devenue veuve dès
1941, se consacrant à la reconnassance de l’œure de son
mari, elle va progressivement intégrer ses propres archives
à son entreprise mémorielle.

De son côté, Raphaëlle Doyon constate plus récemment
cette même évolution dans le champ théâtral à propos
des comédennes emblématques de l’Odn théâtre26. Elle
met en aant une « hstorcté de l’hstore » pour l’eplquer,
les comédiennes étant en contact permanent avec une
jeunesse aujourd’hui gourmande de leurs témoignages. Elle
a cependant entrepris un véritable travail de sensibilisation
auprès des metteuses en scène du 20e siècle pour qu’elles
conservent et valorisent leurs archives.

Des carrièresmoins référencées
On l’aura comprs, les trajectores professonnelles des
artistes femmes se réalisent bien souvent loin des champs
d’honneur ouverts par les grandes institutions de l’État ou
de l’Église, de sorte que les traces archivistiques de leurs
carrères sont dsparates et mons dentfiées.

Des formations dépendantes du contexte familial

Durant l’Ancien Régime et jusqu’au début du 20e siècle27, les
femmesont été écartées des carrières prestigieuses offertes
aux artistes académiciens dès l’apprentissage. Elles étaient
formées au « arts d’agrément » dans le cadre famlal ou ben,
jusqu’à la période révolutionnaire, aux différentes pratiques
exercées dans le cadre de la Maîtrise, au sein de l’atelier de
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leur père, frère oumari28. Jusqu’à la fin du 18e siècle qui voit
naître des ateliers privés de peinture ouverts aux femmes,
elles ne bénéficaent que rarement d’une formaton pontue
dans l’art du dessin anatomique et de la peinture à l’huile29.

Parallèlement, leur connaissance de la culture classique,
indispensable pour tout artiste peintre souhaitant se
confronter au « grand genre », dépendat entèrement de
celle dont disposaient leurs parents ou leurs précepteurs
et des prédspostons de ceu-c à la transmettre au filles
autant qu’au garçons. Elles ne partageaent donc pas une
culture professionnelle commune, préalable à la constitution
d’un esprit de corps. Comme le résumeDominiquePicot pour
la noblesse, « Il n’y a pas dans les deu derners sècles de
l’Ancen régme franças, de modèle éducatf unque pour
les filles de la noblesse, mas un modèle conentuel et un
modèle domestique juxtaposés, diversement déclinés par
les éltes de la socété du temps »30.

Cette absence d’un cadre social commun de formation
engendre de facto une dfficulté pour la recherche. En effet,
l’nscrpton généalogque de l’œure d’une artste femme
dans une tradton pcturale spécfique est mons asée: on
ne connait que rarement sesmaîtres sans qu’une recherche
hstorque ne lu sot spécfiquement consacrée. Comme le
soulgne Séerne Sofio à propos des élèes de l’ateler pré
du pentre Jean-Baptste Greuze, « l est dfficle de saor
précisément combien de femmes passèrent par l’atelier
de Greuze entre 1767 et sa mort en 1805, cet aspect de la
carrère du pentre ayant peu ntéressé ses bographes. On
sat néanmons que cnq de ses élèes (Geneèe Brossard
deBeauleu, AméeDuer, ConstanceCharpenter, Phlberte
Ledou, Constance Mayer – les tros dernères n’étant pas
filles d’artstes) eposèrent au Salon pendant 25 à 40 ans,
et sa fille Anne-Geneèe fut probablement l’auteure de la
plupart des dernères toles attrbuées à son père. »31

Catherne Deutsch a auss été confrontée à cette dfficulté
dans le domaine musical à propos de la compositrice
Maddalena Casulana32.

28. Quoque concernant une populaton de femmes très mnortare d’un pont de ue statstque, les couents ont auss joué un rôle dans la formaton artstque
des femmes. On sat qu’à la fin de l’Ancen Régme, les communautés fémnnes étaent spécalsées dans les arts tetles - brodere, dentelle ou fleur artficelle -,
maîtrsant toutes les technques de fabrcaton de la lane, de tssage, de filage, de tenture et de tratement décoratf. Au-delà d’un usage nterne de décoraton
des couents ou de déoton, nombre d’entre elles possédaent leurs propres atelers de fabrcaton afin de commercalser leurs productons à l’etéreur. Auss la
formation aux ouvrages d’aiguilles était-elle généralisée. La formation aux techniques de dorure ou de trompe l’oeil (faux bois, faux marbre, etc.) était également
très répandue afin de répondre au besons décoratfs des chapelles et autels. Enfin, l est adms que les femmes pratquaent largement l’art de l’enlumnure au
Moyen-Âge au sen de leurs congrégatons. Au 17e sècle, nombre de monales pratquaent encore son déré, l’art de la mnature. Vor Phlppe Bonnet, 1989.
29. Pour une bblographe commentée de l’ensegnement du dessn en France au 18e sècle, or Chrstophe Henry, « L’ensegnement du dessn en France au
xviiie sècle », dans Perspective, 2/| 2008. L’auteur s’nterresse notamment à l’ourage d’Agnès Lahalle, Les écoles de dessin au xviiie sècle. Entre arts lbérau et
arts mécaniques, Rennes, Presses universitaires de Rennes (collection Histoire), 2006, qui inventorie «une grande partie des sources publiées et des matériaux
mis à la disposition de la recherche par la bibliographie ancienne et récente pour la question», travaillant ainsi sur un corpus d’une soixantaine d’écoles de dessin
ouertes en pronce. On pourra également lre l’artcle d’Émle Roffidal, « Mutatons et permanences de la transmsson des saors artstques Les corporatons
et les académes dans la France médterranéenne des XVIIe et XVIIIe sècles », dans Rives méditerranéennes, 62 | 2021, Corpus tetuel, nddus et groupes
socau. Pour l’hstore de l’ensegnement du dessn à Lyon, Léon Charet, « Les Orgnes de l’ensegnement publc des arts du dessn à Lyon au XVIIe et XVIIIe

sècles », dans Réunons des Socétés des beau-arts des départements, séance du 20 mars 1878, vol. 2, 1879 .
30. Domnque Pcot, « L’éducaton des filles de la noblesse françase au XVIIe et XVIIIe sècles », dans Mchel Fgeac et Jaroslaw Dumanowsk, Noblesse
françase et noblesse polonase. Mémore, dentté, culture xvie-xxe siècles, Pessac : Mason des scences de l’Homme d’Aqutane, 2006.
31. Séerne Sofio, 2007.
32. Catherne Deutsch, Maddalena Casulana : Musc Empowerng Women n Early Modern Italy, Cambrdge : Cambrdge Unersty Press, 2026.
33. Vor Séerne Sofio, « La ocaton comme suberson. Artstes femmes et ant-académsme dans la France réolutonnare », dans Actes de la recherche en
sciences sociales, 2007/3, n°168.
34. MarePlanchot (29mars2018), « Lestatut de l’artste/artsanaudébutduXVIIIe sècle », dans124-Sorbonne.Carnet de l’ÉcoleDoctoraled’Hstore de l’art etArchéologe.

« C’est assez étonnant qu’elle écrive de la musique
aussi expérimentale dans les années 1560. J’ai
fait toute une enquête de réseau parce que mon
hypothèse, c’est qu’elle a fréquenté au moins à
un moment dans sa jeunesse, un théoricien de
la musique expérimentale qui s’appelle Nicholas
(...). Ce que j’imagine, c’est qu’elle doit venir d’une
famille de musiciens. » (Catherine Deutsch)

Onpourra enfin soulgner que les femmes ont été largement
ctmes du conflt opposant l’Académe royale de penture
et de sculpture à l’Académe de Sant-Luc tout au long des
17e et 18e siècles33. En effet, contrairement à l’Académie
royale (1648-1793), l’Académe de Sant-Luc (1391-1776)
a rester ouerte au femmes. Or, c’est un értable combat
de prééminence qui va se jouer entre les deux Académies
jusqu’à la suppression de la seconde en 1776. Les femmes
se sont ans trouées, malgré elles, au coeur d’un conflt
institutionnel.

Jusqu’aumilieu du 18e siècle, la distinction entre arts libéraux
et arts mécanques n’état pas perçue comme pertnente
par de nombreux artistes34. Ils pratiquaient par exemple
à la fos la penture de figures et la penture décorate. Le
statut de « pentre du ro » ou pentre de l’Académe n’état
pas clarement défin.

Sur le plan jurdque, jusqu’audébut du18e siècle, les peintres
de la Maîtrise ont considéré comme valide la jonction entre
l’Académe royale et la corporaton, dont les termesaaent été
rédgésen1651sute à la créatonde l’Académe royale. Selon
lesaccordsde1652, la corporationgardait son rôle traditionnel
de contrôle du métier, d’encadrement des apprentis, de
règlementation des commerces. L’Académie était une sorte
de «chambre haute» composée d’élites intellectuelles se
chargeant de l’ensegnement théorque. Les fils de maîtres
peintresétaient autorisésàensuivre lescoursdedessin, aussi
denombreuxmaîtrespeintresont été formésà l’Académieou
dans des ateliers de peintres académiciens avant de rentrer
dans laMaîtrise. En effet, tous ne faisaient pas le choix de se
présenter à l’Académie par la suite.
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Il estdonc trèsprobablequedenombreuses femmessesoient
formées et aient continué leur pratique au sein de l’Académie
de Sant-Luc35. Or, ses arches se sont fragmentées au fil
du temps, rendant son histoire très lacunaire36.

Il reste que les Lrets de Salon témognent de la présence
grandissante de femmes peintres, depuis son ouverture à
tous les artistes non académiciens et étrangers en 1791
jusqu’à la première décennie du 19e siècle, où débute leur
effacement progressf jusqu’à la fin du sècle. Surtout,
leur présence grandssante est attestée au Salon de la
Correspondance organisé tous les ans entre 1779 et 1787
par Pahn de la Blanchere37 suite à la dissolution imposée
à l’Académe de Sant-Luc en 177638.

Les stratégies d’accès au marché

À moins de rentrer au couvent et d’exercer leur art hors du
marché et du monde au service de leur congrégation, les
femmes déterminées à vivre de leur art se positionnaient
sur des créneau artstques spécfiques. Ceu-c sont à
comprendre au regard de la hiérarchie des techniques et
des genres propre à chaque domaine artistique39. Il s’agit
d’espérer gagner sa vie par des commandes privées
plus que par des commandes publques. Or, les genres
symbolquement et théorquement les plus prestgeu ne
sont pas toujours les plus monnayables sur les marchés
privés. Là encore, les conséquences sont à la fois des
productions artistiquesmoins observées par les historiens
et des archives moins centralisées, plus hétéroclites que
pour les carrières masculines.

Parmi les 15 premières femmes peintres académiciennes,
aucune n’a présenté comme morceau de réception à
l’Académie une peinture d’histoire40. Elles ont essentiellement
présenté des natures mortes, de la peinture animalière et,
dans le meilleur des cas, des portraits, soit des genres
considérés commemineursmais enplein essor sur lemarché
privé de la peinture aux 17e et 18e siècles. Parallèlement,
nombre d’entre elles ont présenté des miniatures ou des
pastels plutôt que des peintures à l’huile. La seule scène
religieuse présentée était une miniature réalisée par Anne
Renée Strésor, qu a fin d’alleurs par prendre le ole et
a ainsi pu travailler sur des ensembles iconographiques
complexes et en grand format pour son couvent, disparus
lors de la période révolutionnaire.

35. Entre le 16e et le 18e siècle, hors de la noblesse, seules deux catégories de femmes possédaient unmétier, pouvant ainsi échapper aux contraintes impliquées
par la consttuton d’une dot nécessare au marage : les femmes ssues de llages où l’ndustre s’état déeloppée et procurat un reenu supéreur au reenu
agrcole - telle l’ndustre tetle - ansque les femmes ssues des famlles urbanes d’artsans et de commerçants, dont fasaent parte lesmembres de l’Académe
de Sant-Luc. Vor Olwen Hufton, « Le traal et la famlle », dans Nathale Zamon Das et Arlette Farge (dr.), 1991.
36. Vor Jules Guffrey, « La communauté des pentres et sculpteurs parsens, dte académe de Sant-Luc (1391-1776) », dans Journal des savants, 13e année,
Arl 1915. Seuls quelques-uns des annuares contenant la lste des maîtres nous sont parenus (1672, 1682, 1697, 1764, 1775, 1786). Celu de 1764 mentonne
1140 membres dont 97 «demoiselles peintresses, sculpteuses suivant les années de leur réception de 1669 à 1763».
37. Vor Charlotte Guchard, « Hors l’Académe, les amateurs et les epostons artstques publques à Pars : le musée de Pahn de la Blanchere (1777-1788) »,
dans Kata Begun et Oler Dautresme (dr.), La ville et l’esprit de société, Tours: Presses unerstares Franços-Rabelas, 2004.
38. Vor Vera Ladoucette, « Grandeur et décadence des femmes pentres entre la fin de la Monarche et la premère moté du 19e sècle », dans Les Cahers
de l’École du Loure, 16/2021. L’auteur y analyse la réalsaton d’autoportrats comme moyen d’émancpaton jusqu’à la dssoluton de l’Académe royale. Pour
l’analyse de cette pérode faste pour les femmes, on pourra auss se référer à Séerne Sofio, Artstes femmes. La parenthèse enchantée, XVIIe-XIXe siècles, Pars :
Édtons du CNRS, 2016.
39. Sur l’opposton genrée entre le grand art et les arts mneurs ou l’artsanat, on pourra se référer à l’ourage majeur de Roszta Parker et Grselda Pollock,
Maîtresses d’autrefos. Femmes, art et déologe, Genèe: Jrp édtons, 2024 (1981). Elle a auss été mse en édence au sen des nsttutons amércanes par
Mara Tucker, « De lamuse aumusée : fémnsme contemporan et pratque artstque au États-Uns », dans YesMchaud (dr.), Fémnsme, art et hstore de l’art,
Pars : École Natonale des Beau-Arts, 1990. Sur la fémnsaton de la couleur opposée au dessn masculn au 19e siècle, voir par exemple Jean-Loup Korzilius,
« La couleur comme « see fémnn de l’art » : smplemétaphore ou értable paradgme ? », Textes et contextes [En lgne], 17-2 | 2022, publé le 15 décembre 2022.
40. La numérsaton de tous les procès-erbau de l’Académe Royale de penture et de sculpture permet leur eploraton systématque (dsponbles sur le ste
nternet Gallca , la bblothèque numérque de la BNF ou sur Caratde, la bblothèque numérque de l’INHA). Socété de l’hstore de l’art franças, Anatole de
Montaiglon, Procès-erbau de l’Académe Royale de penture et de sculpture, Pars : 1875-1892 (10 tomes). Pour la descrpton des artstes académcennes, or
Octae Fdère, Les femmes artstes à l’Académe royale de penture et de sculpture, Pars : Charaay Frères, Lbrares de la Socété, 1885.
41. Vor Clémence Rnald, « Entre reproducton et suberson des poncfs sur l’art ‘fémnn’ à la fin du XIXe sècle : se couler dans le moule pour meu le brser ? »,
dans Écloson, 2024, 1.
42. Séerne Sofio, « Les ertus de la reproducton. Les pentres copstes en France dans la premèremoté duXIXe sècle », dansTravail, genre et société, 2008/1, n°19.

Cette assignation des femmes à certains genres ou à
certanes technques état encore plenement à l’œure au
19e sècle. Or, se conformer à ces attentes dumarché pouat
tout à fait relever d’une stratégie d’insertion professionnelle
consciente41. Camlle Belèze éoque ans une œure très
stéréotypéede l’artstePaulneDelacro-Garner représentant
au pastel une femme tenant un bouquet de fleurs (« Portrat
de melle Andrée D. », 1885, Palas des Beau-Arts de Llle).
Saor que l’artste fut ce-présdente de l’Unon des femmes
peintres et sculpteurs, première société d’artiste nonmixte en
France fondée en 1881 qui oeuvrait pour l’accès des femmes
à l’École des Beau-Arts et au pr de Rome, apporte « tout
de sute un autre éclarage sur cette œure ».

Uneautre oe économque état ouerte au artstes femmes
du 19e siècle, celle de la copie. Dans le cadre de son travail
de recensement et d’analyse des femmes ayant eposé
au Salon parsen, Séerne Sofio a beaucoup traallé sur
le fonds des Archives des musées nationaux, notamment
sur toutes les correspondances avec l’administration. Elle
a ainsi pu constater que les femmes disposant d’une carte
de copiste représentaient environ un tiers des copistes, soit
une proportion bien plus élevée que les femmes exposant
au Salon sur la même pérode42. Or, être copste n’état pas
du tout « le sgne d’une carrère d’artste raté ». Jusqu’à
l’amélioration de la qualité des gravures et le développement
de la photographie dans la secondemoitié du 19e siècle, être
copiste permettait en tout cas de bien gagner sa vie. La copie
offrait unmarché privé et public parallèle aumarché de l’art
de création. Certaines copistes exposaient aussi leurs copies
au Salon, se soumettant à la crtque. Une bonne cope se
deat alors d’amélorer l’œure orgnale.

Cette orentaton sur les « multples » est encore obserée
au 20e siècle. A propos de la collection d’Eugénie Dubreuil
cédée en 2024 au musée Sante-Cro de Poters, Camlle
Belèze soulgne ansque44%desœures données sont des
multiples, estampes ou photographies. Elle estime que cette
proportion témoigne à la fois desmédiums vers lesquels les
femmes étaient orientées et de ce qui était présent sur le
marchéde l’art à l’époqueoù la collectionneuse les a acquises
car celle-c aat une approche systématque.

De la même manière, dans le domaine musical, Catherine
Deutsch explique bien comment les carrières prestigieuses
étaient réservées aux hommes durant toute la période



19VADE-MECUM : FEMMES AU MUSÉE

couerte par l’Ancen Régme, et ce dès la formaton. S,
comme pour la pratque des Beau-Arts, les couents
constituaient des lieux propices à l’exercice de leur art
pour les femmes, les carrières institutionnelles du monde
séculier leur étaient fermées. Elle souligne aussi, à propos
de la compostrce Maddalena Casulana, les dfficultés de
la recherche résultant de ces restrictions de l’accès des
femmes au marchés les plus prestgeu: on ne la troue
ni du côté des musiciens de cour, ni parmi les musiciens
associés à une chapelle, du fait de l’interdiction des femmes
de chanter dans le culte43. On ne peut alors « que récupérer
des petts bouts d’arches, essayer de les mettre en len,
réfléchr à partr de ça. »

Cependant, tout comme en peinture, « la queston du style
est rament mbrquée dans la queston de la hérarche des
genres. »Ainsi, la hiérarchie théorisée des formesmusicales
ne correspondait pas à leur hiérarchie d’un point de vue
commercial. Et c’est sur cette seconde hiérarchie que
Casulana a positionné sa carrière artistique, composant
des madrgau et non des messes polyphonques. Les
madrigaux représentaient au 16e siècle en Italie environ les
deux tiers du marché.

Catherine Deutsch souligne aussi ce qu’elle appelle la
« modeste formelle » de la producton de la compostrce,
qu réalsat des œures très courtes, des sortes de
« mnatures » .

« C’est peut-être une stratégie professionnelle dans
le sens où ça correspond aussi au temps d’écoute
qu’on voulait bien lui donner (...) Elle avait vraiment
une pratique de chant soliste dans un cadre salonnier
- c’est un anachronisme -, où elle devait capter
l’attention des auditeurs. » (Catherine Deutsch)

Elle rappelle que cette « modeste formelle » se retroue
encore au 19e siècle avec des compositrices écrivant des
romances - genre poético-musical abordant des thèmes
liés à l’amour et à l’expression des sentiments - plus que
des symphones.

Pour ce qui est de la période contemporaine dans le champ
théâtral, Raphaëlle Doyon nous apprend que ce n’est toujours
pas dfférent : lemarché se structure demanère genrée. Dans
l’après-guerre, au moment de la décentralisation théâtrale,
les metteuses en scène n’ont ainsi pas obtenu de poste de
direction des centres dramatiques nationaux44.

« Ce qui m’intéresse, c’est comment ce théâtre privé
qui va se transformer en théâtre public s’organise selon
les genres puisque les metteuses en scène, qui font
partie du vivier du théâtre public, ne vont pas avoir
accès aux instances de légitimation du théâtre public, la

43. « Comme cela se fat dans toutes les Églses des sants, que os femmes se tasent dans les assemblées, elles n’ont pas la permsson de parler; elles doent
rester soumises, comme le dit aussi la loi. Et si elles désirent s’instruire sur quelque détail, qu’elles interrogent leur propremari à lamaison. Il n’est pas convenable
qu’une femme parle dans les assemblées. » Paul, Premère épître au Cornthens, 14:34.
44. Raphaëlle Doyon, « Écrre l’hstore des metteuses en scène (1946-1990). Enjeu méthodologques et hstorographques », dans Reue d’Hstore du Théâtre,
2024, 2 (299). Pour la place des femmes dans la littérature en France au 19e siècle, on pourra citer l’ouvrage précurseur en France de Christine Planté, La pette-
soeur de Balzac. Essa sur la femme auteur. Préface de Mchèle Perrot, Lyon : Presses unerstares de Lyon, 2015 (1989).
45. Vor Martne Sonnet, « Une fille à éduquer », dans Nathale Zémon Das et Arlette Farge (dr.), 1991 ; ou Domnque Pcot, 2006.
46. Vor Dorothée Lanno, « Les premères hstorennes de l’art françases (17e, 18e sècles) », dans Source (s) n°8-9, 2016. « Aant la décenne 1790, les seules
salonnères dont nous ayons connassance sont les rédactrces du Journal des dames. »
47. Une premère anthologe des écrts sur l’art produts par des femmes à partr des années 1750 a été publée en 2012. Anne Lafont (dr.), Plumes et pinceaux,
Dscours de femmes sur l’art en Europe (1750-1850). Anthologe, Djon : Publcatons de l’Insttut natonal d’Hstore de l’Art, Les Presses du réel, 2012.

direction des centres dramatiques nationaux. Elles vont
continuer à travailler dans des petits théâtres privés
qui vont devenir des plateformes de diffusion et parfois
même de coproduction pour les futurs directeurs de
centres dramatiques nationaux. » (Raphaëlle Doyon)

Elles vont dès lors disparaître de l’histoire du théâtre et peu
de sources nous sont parvenues témoignant d’une prise
de parole directe de toutes ces metteuses en scène, dont
certaines étaient pourtant largement reconnues de leur
vivant. Après 1981, alors que le budget de la culture va être
fortement doté sous le présdent Franços Mtterrand, elles
auront de meilleures conditions de création mais seront
encore éncées du grand répertore au profit des hommes.
Elles ont alors se réfuger dans des répertores de « nche ».

La distinction entre la
théorie et la pratique
L’essentiel de la formation des femmes sous l’Ancien
Régime relevait de savoir-faire45. Elles n’avaient que rarement
accès à une formaton classque : pas de phlosophe, peu
d’histoire, rudiments demathématiques, etc. Elles n’avaient
donc pas les connaissances requises pour se confronter au
« grand genre », la penture d’hstore. Parallèlement, elles
ne pouvaient produire d’écrits purement théoriques voire
spéculatifs sur les arts. En l’état actuel des connaissances
pour la France, cette production est quasi-inexistante jusqu’à
la seconde moitié du 18e siècle46. Cette distinction entre
la théorie et la pratique s’est donc faite au détriment de la
contribution des femmes à l’artmais aussi à l’histoire de l’art.

Cependant, là encore, l’absence dans les récits historiques
ne sgnfie pas l’absence dans les éènements de l’hstore,
ni l’absence de traces archivistiques. De nombreuses
femmes ersées dans les arts et ayant eu la chance d’être
plus instruites grâce à leur environnement familial ont très
certainement produit des textes sur l’art dans leurs diverses
correspondances, récits de voyages, souvenirs etmémoires
plutôt que dans des écrits spécialisés. Ces textes, plus
dfficles à déncher que des essas mprmésspécfiquement
dédiés à l’art, sont en phase de découvertes par les historiens
et historiennes47.

Seules quatre pentres académcennes ont publé des écrts
sur l’art. Avant la dissolutionde l’Académie en1793, on trouve
CathernePerrot et Elsabeth SopheCheron. Adélaïde Lablle
Guardet ElsabethVgéeLebrunpublent aumomentouaprès
la dissolution de l’institution. Les deux premières ont produit
des ourages pédagogques sur la pratque artstque. On y
troue un traté de l’art de la mnature applqué au fleurs et
auoseauansqu’un recuel dedessnsdeTêtesdeRaphaël
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destiné à guider la pratique des élèves dans l’art du dessin48.
Le premer s’adresse au pentres « de losr », sous-entendu
au femmes, et le second, s’appuyant sur des têtes pentes
par Raphaël, répond mplctement à l’nterdcton fate au
femmes d’étudier le corps humain d’après nature.

Quant à Adélaïde Lablle-Guard, elle mena une értable
réfleon sur l’ensegnement des jeunes filles à l’attenton
des pouvoirs publics durant la période révolutionnaire, sous
la forme d’un mémoire introuvable à ce jour49.

Ses « souenrs »50 contiennent cependant des écrits sur l’art.
Or, « ben qu’ls n’aent pas souent été lus comme tels, [c]es
Souvenirs représentent unehistoire particulière de l’art, qui est
tout sauf canonque»51. Surtout, ses «Consels pour lapenture
du portrat », qu clôturent le second olume, « consttuent le
premer manuel de penture écrt par une femme artste »52.

Cette distinction entre la théorie et la pratique est également
évidente dans le champ musical. La théorie musicale
savante était considérée comme un domaine masculin. La
compostrce Elsabeth Jacquet de laGuerre (1665-1729) est
la première femmeàavoir publié en France ses compositions
officellement sous son nom, demanère ncontestable. Elle
constitue une exception. En Italie, c’estMaddalenaCasulana,
plusieurs décennies avant qui constitue l’exception.

Commenous l’apprendCatherineDeutsch, trèspeude femmes
sont connues comme compositrices au 16e siècle en Italie.
Pourtant, les chanteuses étaient souvent coauteures avec le
compositeurmasculin via l’ornementationqu’elles apportaient
aux partitions au moment de leur interprétation vocale. Elles
« rajoutaent unecouche»à lapartitionducompositeurqui était
ensuite transcrite sur le papier. La distinction entre la théorie
et la pratique n’était alors pas autre chose qu’une répartition
genréedu travail decréationartistiqueet se faisait audétriment
de la reconnaissance de la contribution des femmes.

« On a des témoignages de l’époque qui disent que les
compositeurs arrivaient avec une ligne toute simple et
qu’elles la magnifiaient totalement. Et puis après c’est
publié mais c’est compliqué de connaître exactement
la genèse de ces pièces. Oui, elles étaient par certains
aspects, co-créatrices. » (Catherine Deutsch)

48. Catherne Perrot, Les leçons royales ou la manère de pendre en mnature les fleurs et les oseau, par l’eplcaton des Lres de fleurs et d’oseau de feu
Ncolas Robert fleurste, Pars : Jean B. Nego, 1686. Elsabeth-Sophe Chéron, Lre à dessner composé de testes trées des plus beau ourages de Raphaël / graé
par Mademoselle Le Hay Elsabeth-Sophe Chéron, Pars : N. Langlos, 1706. Vor également https://gallca.bnf.fr/accuel/fr/html/lllustre-mademoselle-cheron
49. Ce traal est cependant mentonné dans un Rapport sur l’nstructon publque présenté par Charles Maurce de Talleyrand-Pérgord à l’Assemblée
consttuante. On comprend que l’acquston d’une autonome financère pour les jeunes filles se troue au coeur de l’analyse de l’artste : « C’est alors qu’l
faudra [...] donner [au jeunes filles] le moyen de subsster ndépendantes, par le produt de leur traal. On peut offrr au Départemens comme un modèle de ce
genre d’établssement un Mémore adressé à l’Assemblée Natonale par une artste ngéneuse [Mme Guyard] qu, dans cet ourage, a su ennoblr les arts en les
assocant au commerce, et les applquant au progrès de l’ndustre. » Charles-Maurce de Talleyrand-Pérgord, Rapport sur l’nstructon publque, fat au nom du
Comté de consttuton à l’Assemblée Natonale, Pars : Impr. de Baudoun et Du Pont, 1791, p. 122. (cté par Dorothée Lanno, 2016).
50. Élsabeth Vgée Lebrun, Souenrs de Madame Louse-Élsabeth Vgée Lebrun, 3 ol., Pars : H. Fourner, 1835-1838.
51. Mary D. Sherff, « Portrat de l’artste en hstorenne de l’art : à propos des “Souenrs” de Mme Vgée Lebrun », dans Mechthld Fend, Melssa Hyde et Anne Lafont
(dir.),Plumes et Pnceau : Dscours de femmes sur l’art en Europe (1750-1850). Essas, Djon : Publcatons de l’Insttut natonal d’hstore de l’art, Presses du réel, 2012 .
52. Charlotte Fourcher, « Élsabeth Vgée Lebrun » , dans Anne Lafont (dr.), 2012.
53. Phénomène par lequel les humans mâles monopolsent la parole et la manpulaton de la Rason, au détrment des femmes et des anmau.

Au 19e sècle encore, la représentaton de « das
caprceuses » masque leur fréquente co-auctoralté, tant
parce que les compositions pouvaient être écrites surmesure
pour elles que par le travail d’écriture et d’ajustement qu’elles
opéraent ensute sur l’œure.

Raphaëlle Doyon nous donne une autre llustraton de ce
mécanisme d’invisibilisation de la contribution des femmes
dans le théâtre contemporan. Ses recherches sur l’Odn
théâtre d’EugenoBarba portent ans « sur cette artculaton
entre un projet théorque phallogocentrque53, pour reprendre
l’epresson de Derrda et une culture théâtrale ncorporée
dans des corps d’actrces - Iben Nagel Rasmussen, Roberta
Carer et Gula Varley. »

Or, elle obsere un hatus entre le dscours théorque
d’Eugéno Barba et la pratque ncorporée des actrces, ce
qu’elle appelle une connaissance tacite et corporelle, qui se
traduit par un hiatus entre les archives écrites du metteur
en scène et les archives visuelles des répétitions et des
représentatons. En effet, le groupe a été beaucoup filmé :
« Elles étaent sursbles dans l’hstore éénement. Elles
étaent absentes du réct hstorque. »

Le rôle des femmes dans le groupe était aussi
celui de la transmission pédagogique, selon une
« division qui était respectée et respectable, entre
une parole théorique qui était prise en charge par
le chef de troupe et leur contribution qui était une
contribution pratique (...). Je ne dirais pas que c’était
une autocensure. Je dirais que c’est une minorisation
a priori de la valeur du discours qu’elles pouvaient
avoir sur leur pratique. » (Raphaëlle Doyon)

On a u que seul ce rôle pédagogque a été ouertement
nest par les pentres académcennes ayant publé sur
l’art au 18e sècle. S’agt-l d’une ntérorsaton des aleurs
maternelles que leur assignait le modèle patriarcal ou
bien d’une occupation de l’espace qui leur était laissé par
l’nsttuton académque ?
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Usurpations et erreurs
d’attribution
Au-delà de l’invisibilisation de la co-auctorialité engendrée
par cette distinction entre la théorie et la pratique, on observe
également des usurpatons pures et smples d’œures de
femmes par des hommes. Le peu d’œures attrbuées au
femmes aant la fin du 18e sècle dot suffire à en témogner.
Même en cette fin du 18e sècle, on a u que Séerne Sofio
suggère que les dernèresœures de Jean-Baptste Greuze
auraent été en fat réalsées par sa fille.

Comble de l’indélicatesse, les accusations d’usurpation sont
régulières vis-à-vis des artistes femmes. Parmi les premières
académcennes, nombre d’entre elles ont été soupçonnées
d’aor sgné des tableau de leurs maîtres. On pourra cter
les exemples de Marguerite Haverman, Anne-Dorothée
Therbusch ou Anne Vallayer54. Quant à Adélaïde Lablle-
Guard, c’est en réalsant les portrats des académcens
eux-mêmes qu’elle réussit à se prémunir de la calomnie55.

Un épsode écu par Zoé Marty durant ces années de
formation nous donne un exemple contemporain de cette
suspconsystémqueà l’égarddesœuresd’artstes femmes.
Et on comprend bien que celle-ci peut potentiellement aboutir
à des erreurs d’attribution. À propos d’une peinture d’Anna
Ea Bergmann « trop » réusse et atypque par rapport à sa
producton habtuelle, le réflee de l’un de ses collaborateurs
avait été de l’attribuer à son compagnon Hans Hartung.
Le « jugement de aleur deenat potentellement le crtère
d’attrbuton de l’œure. »

54. Vor https://gallca.bnf.fr/accuel/fr/html/le-cas-engmatque-de-marguerte-haerman
https://gallca.bnf.fr/accuel/fr/html/le-portrat-de-dderot-de-madame-therbusch; https://gallca.bnf.fr/accuel/fr/html/anne-allayer-coster-pentre-hable-
comme-un-homme
55. Anne Mare Passez, Adélaïde Lablle-Guard [Tete mprmé] : 1749-1803, bographe et catalogue rasonné de son œure, Pars : Arts et méters graphques,
Pr de la Fondaton Paul Calleu 1971 ; ou https://gallca.bnf.fr/accuel/fr/html/adelade-lablle-guard-pentre-femnste-aant-lheure-2

L’indexation des
collections des musées
Une dernère dfficulté lée au sources, très pragmatque
et technique pour les chercheurs et chercheuses, doit être
éoquée : celle de l’ndeaton souent ncomplète ore
défallante des œures réalsées par des artstes femmes
au sein des collections des musées.

Cesmanquements concernent évidemment, en premier lieu,
l’attrbuton des œures mas auss leur descrpton et leur
dénomination. Elle relève aussi, en amont, de la non-prise
en compte du genre dans l’ndeaton des collectons. Or,
il est bien évident que disposer de différentes bases de
données informatisées et exploitables sur la base du genre
est fondamental pour la recherche, quel que soit le champ
artistique sur lequel on travaille. Pour le traitement de cette
dfficulté, nous renoyons à la sectonCde la seconde parte.
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Les orientations critiques de
la recherche contemporaine

56. Jacquelne Lchtensten and Grselda Pollock, « Grselda Pollock : Fémnsme et hstore de l’art », dansPerspective, 4/2007. À l’occason de cet entretenmené
par Jacquelne Lchtensten, Grselda Pollock nous lre une belle leçon d’hstorographe de l’hstore de l’art.

La diérenciation plus
que la diérence
On a u précédemment que les artstes femmes aaent
été contraintes par le passé – et le sont peut-être encore
dans certans cas aujourd’hu – de mettre en œure des
stratéges de carrère spécfiques afin de re de leur art. Que
ce sot sur le marché des Beau-Arts, de lamusque ou dans
le domaine du théâtre, les carrières les plus prestigieuses
liées aux grandes institutions de l’État et de l’Église leur
étaient fermées dès l’étape de la formation. Il en résultait
une production orientée sur des genres dits mineurs car la
hiérarchie théorique des genres n’était pas lamêmeque celle
structurant les marchés prés. Au sen des Beau-Arts, les
technques employées étaent elles-mêmes soumses à une
hérarche symbolque.

Il faut néanmoins se garder de minorer la contribution des
femmes à l’hstore de l’art. Comme le soulgne Raphaëlle
Doyon à propos des metteuses en scène de l’après-guerre,
leurs propositions artistiques demeurent d’une grande variété,
explorant des registres bien au-delà de l’intime auquel on
les assigne parfois. Plus largement, on peut supposer avec
elle qu’une esthétique subie « fint par être une esthétque
chose ». Plus encore, la discrimination peut devenir un facteur
d’nnoaton, aec « des rsques esthétques plus orgnau qu
peuent être prs. »

Il reste que s les œures des artstes femmes présentent
quelques particularités, celles-ci relèvent d’une logique
d’insertion sur le marché plus que de prédispositions
ontologiques liées à la gente féminine. Essentialiser la
production artistique des femmes est donc à proscrire. Il faut
au contraire adopter une approche mixte et contextualisée
pour comprendre les stratégies professionnelles des
femmes.

Cette approchenousengageainsi à considérer le conformisme
de certaines artistes commeune stratégie professionnelle et
non commeune appétence naturelle ou bien comme la simple
ntérorsaton des compétences stéréotypées éhculées par
le modèle patrarcal. Or, ce changement de regard a pour
conséquence de déelopper un ntérêt nédt pour ces artstes :
leur engagement fémnste ne se perçot pas forcément là
où on l’attendait.

Elle nous invite également à la prudence car l’assignation
d’un genre pictural ou d’une technique aux femmes peut
évoluer selon les périodes.

Camlle Belèze soulgne par eemple que dans la premère
moitié du 19e siècle, l’eau-forte était plutôt considérée en
Grande-Bretagne comme une technque fémnne, lée à la
reproducton d’œures plus qu’à la créaton, dans la lgnée de
l’esprit biodéterministe du 19e siècle, ainsi qu’à une pratique
amatrice aristocratique. Elle note cependant un véritable
basculement dans les années 1860, avec le renouveau
de l’eau-forte comme art original. L’eau-forte sera alors
« affirmée commeun art de l’esprt, où laman est connectée
drectement à l’esprt là où les femmes, elles, ne sauraent
fare que des fiortures. »

Adopter cette approche mte et contetualsée est enfin
pertinent pour comprendre les artistes contemporaines
qui s’emparent en connaissance de cause de techniques
particulièrement genrées par le passé. À propos de celles
lées au tetle, ZoéMarty nous nte à nterroger lamanère
dont elles sont réorentées et « aussi comment, d’une certaine
manère, des hommes artstes s’en emparent et font fi du
préjugé genré. »

De l’universel et du
singulier au collectif
De la même manière qu’il n’existe pas d’art féminin, il
n’este pas d’hstore de l’art fémnste. Grselda Pollock
défend plutôt la noton « d’nterentons fémnstes dans
les hstores de l’art. »56 Cependant, ces « nterentons
fémnstes » questonnent nombre des concepts et
paradigmes de l’histoire de l’art. Car adopter l’approche
mixte et contextualisée de l’histoire sociale ou interroger les
catégories du savoir comme le font les études de genre et les
études queer au sein des sciences humaines et socialesmet
les hstorens et les hstorennes de l’art au défide s’approprer
des outilsméthodologiques élaborés par d’autres disciplines,
et d’importer avec ces derniers de nouveaux concepts et de
nouveaux paradigmes entrant en concurrence avec les leurs.

Pour rendre compte des conditions de la formation artistique,
de la producton et de la récepton des œures, ce ne sont
plus seulement les artstes et leursœures qu sont étudés
mas l’ensemble des écosystèmes socau dans lesquels ls
et elles s’insèrent. En effet, pour comprendre les parcours
de femmes, l faut nterroger « les structures, les jurys, les
institutions, toutes les étapesde la coconstruction de la valeur
et du talent où interviennent des intermédiaires (journalistes,
crtques, jurys, etc., ou encore galerstes, conserateurs) »
car « chacune des étapes de cette co-constructon de la
reconnaissance, qui fabrique concrètement la notoriété, est
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autant de filtres par lesquels s’élmnent plus de femmesque
d’hommes. »57 Ce sont alors tous les outils des sciences
humaines et sociales souvent étrangers à l’histoire de l’art
qui peuvent être potentiellement mobilisés.

Jule Verlane eprme ben les dfficultés et les résstances
que l’on peut parfois observer au sein de la discipline, où
le jugement de valeur esthétique se voit concurrencé par
un jugement de valeur historique, voire sociologique ou
anthropologique. Deux conceptions de l’histoire de l’art
s’affrontent quant à l’approche des artistes femmes, qu’elle
mpute aumons partellement à un conflt génératonnel au
sein des historiens et historiennes de l’art.

« Sur la question des femmes artistes, on est exactement
dans cette configuration d’un flottement sur les échelles
de valeur qui fait qu’il peut y avoir des remises en
question sur la démarche scientifique même. Après,
ce débat, il est très ancien. Je pense qu’aujourd’hui (...)
on n’est plus dans une histoire de l’art qui va étudier
les œuvres de qualité parce qu’elles sont de qualité. On
est de plus en plus dans une histoire de l’art qui essaye
de comprendre la création, le contexte de création, les
obstacles à la création et la réception. » (Julie Verlaine)

Le principal apport de l’histoire sociale de l’art est ainsi de
quitter le singulier pour aller vers le collectif. Les travaux
de Setlana Alpers sur l’œure de Rembrandt llustrent ben
les conséquences fondamentales de ce déplacement, avec
la remise en cause des notions de créateur unique ou de
grand maître.

« L’apport principal, c’est d’élargir le regard, de ne
plus être sur l’artiste avec un grand A, mais sur le
monde artistique, de se dégager du singulier parce
que la singularisation conduit à des valorisations
finalement détachées, déconnectées du contexte
de création et de réception (...). Par exemple, sur la
période de Rembrandt, on a des approches qui vont
être des approches internalistes, de célébration de la
maîtrise, etc. Et puis on a des approches sur l’atelier de
Rembrandt, celle de Svetlana Alpers58 notamment qui
montre un atelier mixte socialement, mixte en termes
de genre et qui va venir battre en brèche la notion de
créateur unique et de grand maître. » (Julie Verlaine)

En effet, ces dergences entre l’hstore « socale » de l’art
et l’histoire de l’art ne sont pas queméthodologiques. Elles
s’alimentent également des critiques historiographiques et
conceptuelles issues des études de genre et des études
queer relates au catégores usuelles en hstore de l’art. Un
concept tel que celu de « géne » est ans partculèrement
délcat à consdérer « en ce que, par déducton logque, l
aboutit à la conclusion que 1) puisque le génie est naturel,
et que 2) on ne trouve pas de femmes génies, alors 3)
les femmes, par nature, ne peuent pas être des génes. »
C’est le « pège tssé par cette définton transcendante et
naturalsante de l’Art et de la Culture. »59

57. Chrstne Détrez, 2018.
58. Setlana Alpers, L’atelier de Rembrandt. La liberté, la peinture et l’argent. trad. par J.-F. Sené, Pars : Gallmard, [1988] 1991.
59. Chrstne Détrez, 2018.
60. Françose Hérter,Masculn-Fémnn I. La Pensée de la dfférence, Pars : Odle Jacob, 1996 ;Masculn-Fémnn II. Dssoudre la hérarche, Pars : Odle Jacob, 2002 .
61. Grselda Pollock, « Women, Art and Ideology: Questons for Femnst Art Hstorans », dans Woman’s Art Journal, Vol. 4, No. 1, sprng - Summer, 1983.
62. Chrstne Détrez, 2018.
63. Etrat de Grselda Pollock dans Jacquelne Lchtensten and Grselda Pollock, 2007.

De la même manière, le principe de l’universalité appliqué
à l’apprécaton esthétque des œures est largement
remis en cause. Comme le souligne Christine Détrez
« les œures produtes par des femmes sont ramenées
au « fémnn » et de ce fat même, déalorsées, en une
énièmemanifestation de la valence différentielle des sexes
dont l’aspect systémque et structurel a ben été décrt par
Françose Hérter60. C’est pourtant bien cet enchaînement
qu’nterrogeat déjà l’hstorenne de l’art Grselda Pollock :
“But what s themeanng of the equaton ofwomen’s art wth
femnnty and femnnty wth bad art ?”61 Encore une fois est
manfeste le prncpe du «masculn neutre », qu fat passer le
masculin pour l’universel, pour la norme, à l’aune de laquelle
se dstnguerat, sans jamas pouor l’égaler, le fémnn. »62

C’est ainsi jusqu’aux fondements du jugement esthétique
que s’invitent les apports de l’histoire sociale et des études
de genre, proposant d’autres considérations que les seuls
crtères formels pour l’apprécaton des œures. Comme
l’eprme Grselda Pollock à propos de Mary Cassatt, c’est
autant du formalsmede sesœures que de lamanère dont
elles questionnent la condition humaine que surgit l’émotion
esthétque : « On peut or dans les œures de Cassatt
non la maternité et la domesticité, mais les interrogations
d’une fille-adulte-artste-chercheur sur une epérence qu’elle
n’a pas eue, la maternté (...). On change l’angle de ue et
l’interprétation pour faire entrer en jeu des aspects beaucoup
plus intéressants, la complexité des êtres humains, au lieu
de se dire qu’on regarde seulement les inventions plastiques
ou les pastels de Degas. Et ce n’est pas une question de
sgnficatons déologques ou de aleurs formalstes, mas
ça se produt eactement et ne peut se produre que sur le
plan plastique, et c’est ce que j’appelle la poièsis. C’est le
moment de créaton absolue. »63

Déghettoïser les artistes femmes
Sur la binarité du genre

Deu parts-prs scentfiques peuent schématquement
être adoptés en préalable aux recherches sur les artistes
femmes. Le premier consiste à acter la distinction genrée
binaire entre le féminin et le masculin. C’est celui choisi par
l’immense majorité des travaux en histoire ou en histoire
socale de l’art en France : ls ont pour objet des œures
créées par des femmes, au sens administratif et archivistique
du terme, on pourrat dre, telles qu’elles ont été qualfiées
par leurs contemporans et qu’elles se sont qualfiées elles-
mêmes dans leurs écrits, la plupart du temps.

Ce parti-pris peut être choisi pour des raisons
épistémologiques si l’on est objectivement convaincu du
bien-fondé de la réalité binaire du genre, ou simplement pour
des raisonsméthodologiques. En effet, sortir du cadre binaire
pour l’étude des artistes du passé peut sembler hasardeux
du fait que ce cadre structure très fortement les sources
archivistiques elles-mêmes.
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Toujours est-il que, comme le soulignait déjà l’un des
fondateurs des Cultural studes Stuart Hall, « Quel que sot
l’objet sur lequel vous travaillez, la question qui toujours doit
ous hanter est la suante : qu’est-ce que cec a à or aec
tout le reste ? » (Stuart Hall, Londres, 2007)64 .

Le second consiste à réfuter cette norme binaire et à
considérer, à la suite des travaux fondamentaux de Judith
Butler65 ou de Perre Bourdeu66 qu’il n’existe pas d’identités
homme ou femme « naturelles ». Le genre serat plutôt une
construction sociale et historique naturalisée.

Perre Bourdeu eplque cette constructon par son concept
« d’habtus »67 : des dspostons ncorporées dès l’enfance
qui orientent nosgestes, nosgoûts, nosmanièresd’être et de
penser selonnotremilieu social. Les rôlesdegenreparticipent
de cette manière à la reproduction des structures sociales.

JudthButler, aec la notonde «performatté »68, considère le
genre comme le résultat d’actes répétés par les individus. Être
perçu comme homme ou femme dépend donc de comporte-
ments appris et rejoués enpermanence, ces répétitions créant
l’lluson d’une dentté stable. Là où Bourdeu nsste sur la
reproducton des normes, Butlermet ans daantage l’accent
sur la possibilité de les détourner et de les transformer.

Ce second parti-pris est évidemment plus facile à appliquer à
l’analyse de l’art contemporan, où cette constructon socale
est largement questionnée par les artistes eux-mêmes,
qu’à celle de l’art du passé. Comme l’expliquaient déjà les
commssares de l’eposton « Fémnn-Masculn, le see de
l’art » tenue au Centre Pompdou en 1996 (26 octobre 1995
au 12 février 1996), l’ambition de cette exposition était de
montrer « comment les productons artstques duXXe siècle
n’ont eu de cesse de venir brouiller les fatalités biologiques,
anatomques et culturelles tradtonnellement lées au see. »

L’exposition avait ainsi pour ambitiondemettre enévidence la
coestence de deu filatons artstques concernant le see.
Lapremère, léeàPabloPcasso, surat une sonclassque :
le masculin et le féminin sont opposés et bien distincts. La
seconde, inspirée de Marcel Duchamp, proposerait plutôt
l’dée que lemasculn et le fémnn ne sont pas fies, qu’ls se
mélangent et crculent. Or, les « artstesde la jeunegénératon
(tant américaine qu’européenne) semblent très sensibles
à cette manière de déstabiliser les polarités traditionnelles
du masculn et du fémnn, mettant en œure de nouelles
configuratons éthques et formelles qu se stuent au-delà de
la différence sexuelle, et en cela se distinguant radicalement
des postons denttares des années 70. »69

Plus qu’un « sujet-motf artstque », le see serat ans
« parte prenante des processus de l’art lu-même. »

64. Stuart Hall, Identtés et cultures. Poltques des Cultural Studes, Pars : Édtons Amsterdam, 2007. Cté par Heré Glearec, Érc Macé, Érc Magret (dr), 2008.
65. Judth Butler, Trouble dans le genre, Pars : La Découerte Poche/ Scences humanes et socales n°237, 2006 pour la traducton françase (1990).
66. Perre Bourdeu, La domination masculine, Pars : Édtons du Seul, 1998.
67. Pour une définton du concept d’habtus, or Anne-Catherne Wagner, « Habtus », dans Serge Paugam (dr.), Les 100 mots de la socologe, Pars : Presses
unerstares de France, coll. « Que Sas-Je ? », 2018 (3e édton).
68. Pour une définton du concept de performatté, or Audrey Barl, « De la constructon du genre à la constructon du « see » : les thèses fémnstes
postmodernes dans l’œure de Judth Butler », dans Recherches fémnstes, Unersté de Laal, 2007.
69. https://cataloguedesepostons.centrepompdou.fr/Fémnn-Masculn,_Le_See_de_l’art.
70. Pour approfondr cette queston épstémologque, on pourra lre Wayne Brekhus, « Une socologe de l’nsblté: réorenter notre regard », dans Réseaux,
2005/1, n°129-130. L’auteur y déeloppe son concept de « marquage socal« , propre à créer des « ghettos épstémologques ». Ce concept se réfère « au
manères dont les acteurs socau perçoent actement une des faces d’un contraste tout en gnorant l’autre face, conçue comme épstémologquement
non problématque. » Par eemple, au sen des denttés genrées, le fémnn serat « marqué », à la dfférence du masculn « non marqué » et, concrètement,
appréhendé comme générique (ou universel).
71. Au sens socologque, la démarche compréhense se à comprendre le sens que les nddus donnent à leurs actons socales. Elle s’appue essentellement
sur l’analyse des dscours produts par les acteurs eu-mêmes.

L’étude de corpus

Quel que sot le part-prs scentfique adopté quant à la
notion de genre, il reste qu’une approche mixte apparaît
comme nécessaire pour rendre compte de la place des
femmes - hétérosexuelles, lesbiennes, cisgenre ou trans,
queer - dans l’hstore de l’art. Pour le comprendre, l suffit
d’envisager ce que pourrait être une étude statistique
relative aux artistes femmes qui ne tiendrait pas compte
des hommes : comment établr des proportons etmesurer
des écarts sans comparason aec les hommes?

La arable « femme » n’est édemment pas suffisante pour
étudier uncorpus, ni statistiquement, ni historiquementparlant.
Ainsi, JulieVerlaine racontequesonprojet de thèse, initialement
centré sur les femmes galeristes en France, a été réorienté
vers une perspective plus large. En effet, l’histoire générale
des drecteurs et drectrces de galeres n’ayant pas encore
été écrite, il était indispensable demener d’abord cette étude
globale et d’adopter un corpus mixte plutôt que strictement
genré. Ce n’est donc pas une recherche spécfique sur les
femmes qu’elle a menée en premier lieu mais une recherche
intégrant la question du genre dans l’histoire, sensible aux
asymétreset audomnatons, cequn’est pasdu tout parel70.

L’étude monographique

La arable « femme » consdérée seule n’a pas de aleur
statistique. Elle n’a pas, non plus, de valeur compréhensive71

pour les artstes elles-mêmes jusqu’à la toute fin du 19e siècle
qui voit l’apparition de réseaux de solidarité et de sociétés
d’artstes professonnelles sur la base de leur see. S l’on
peut être tenté de qualfier certanes artstes ndduelles de
« protofémnstes », l faut garder à l’esprt qu’l n’y aat alors
pas d’identité collective de femmes artistes. Comme pour
les hommes, leur identité artistique était construite par et
au sein de la profession et des réseaux dans lesquels elles
s’nscraent. Or, ces réseau étaentmtes dans lemonde
séculier. Dès lors, seule une approchemixte et contextualisée
permet de rendre compte des nfluences récproques entre
les artistes hommes et femmes.

A propos de l’artste plastcenne Sar Denes, Zoé Marty
soulgne ans son nfluence probablement détermnante
sur les traau ultéreurs de Robert Rauschenberg ou de Cy
Twombly. Pourtant, alors que ceu-c sont ben connus, la
première l’est beaucoup moins.

« On se rend compte que Rauschenberg était un de
ses assistants. Il travaillait avec elle et tout son travail
sur le Flatbed Pictures, le lit qui devient un tableau,
et bien potentiellement, c’est la genèse collective de
cette pensée. Ce n’est pas juste lui tout seul qui est
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venu avec tout ça, c’est probablement des interactions
avec Sari Dienes. On se rend compte aussi que Cy
Twombly était son assistant et que le matin, il l’aidait
à faire des frottages de trottoir. Pourtant, personne ne
connaît Sari Dienes aujourd’hui, mais tout le monde
connaît Twombly et Robert Rauschenberg. C’est
comme ça des histoires qui deviennent un peu plus
complexes, un peu moins mythologiques. » (Zoé Marty)

Comme l’exprime Catherine Deusch à propos de son travail
d’analyse du style de la compostrceMaddalena Casulana, l
s’agt de « déghettoïser » les artstes femmes en établssant
leurs lens d’nfluences aec les artstes masculns.

« Dans tout mon travail, j’ai voulu montrer qu’en fait,
elle réélaborait des modèles contrapuntiques de
certains collègues, que certains collègues la citaient
(...). Je montre des singularités effectivement, des
écarts que j’analyse, mais je ne l’analyse pas sous
cloche. En fait, je l’analyse de façon relationnelle et
ça, je pense que c’était un peu nouveau. De la traiter
comme un être humain, tout simplement comme
une artiste et pas que comme une femme. Comme
une femme qui compose. » (Catherine Deusch)

De la même manière, Julie Verlaine prône une approche
mte et contetuelle, ore relatonnelle pour l’analyse des
œures d’artstes femmes.

« On analyse de façon pertinente et très fine des
œuvres d’artistes femmes quand on confronte
leurs choix stylistiques avec le contexte dans
lequel elles se trouvaient, et notamment quand
on questionne la posture. Est-ce qu’elles sont
contre quelque chose? Est-ce que le trait plastique
par exemple va être une forme de rébellion, de
révolte? Et contre quoi? » (Julie Verlaine)

Elle souligne cependant l’écueil qui consisterait à ne
moblser cetteméthodologe que pour l’analyse desœures
de femmes car le but ultme, c’est « l’écrture d’une hstore
mte » et pour y parenr, « l faut que justement lesmêmes
outls et les mêmes cadres de pensée soent partagés à
égalté et applqués à égalté. »

Parallèlement au dynamques d’nfluences stylstques,
on peut auss éoquer les dynamques d’entrades
professionnelles, parfois ambivalentes, entre les hommes et
les femmes dont cette approche permet de rendre compte.
En effet, certains hommes ont été complices de l’accession
des femmes au marché de l’art et à la notoriété. Parmi les
plus célèbres, on pourra citer le peintre Edgard Degas -
pourtant souent présenté commemsogyne - pour Berthe
Morsot et Suzanne Valadon.

Berthe Morsot semble même aor ms en œure une
stratégie matrimoniale favorable à sa carrière avec l’appui
des deu frères Manet : « Berthe Morsot a repousser le
mariage et les partis qu’on lui présentait. Pour plusieurs
raisons, l’une d’elles, c’est qu’elle se demande si elle va
réussir à continuer à peindre lorsqu’elle seramariée, compte

72. Domnque d’Arnoult dans l’émsson « Le Berceau » de Berthe Morsot : comment tradure la fugacté des sentments ? », Rado France - France culture, 27
juillet 2024.

tenu de l’eemple négatf de sa sœur Edma Morsot (qu
a abandonné la peinture). Et c’est pourquoi aussi, elle va
choisir d’épouser EugèneManet, le frère d’ÉdouardManet,
qu accepte une sorte de pacte, probablement tacte, et ça
se ot à la carrère de son épouse. »72

Il en va demêmedes solidarités qui pourraient être observées
entre personnes issues desminorités sexuelles et de genres.

Plus généralement, elle nous invite à questionner fortement
les schémas bographques stéréotypés largement dffusés
pour les artstes femmes, à saor : la muse, l’héroïne,
la précurseure combative ou la pionnière, l’exception, la
martyre, etc. Tout comme elle nous nte à ne pas prendre
au pied de la lettre les réputations parfois sulfureuses des
artistes femmes.

« Très souvent, on a soit l’image de la martyre, de
cette artiste qui a dû se battre, qui a surmonté toutes
les difficultés, (...) soit l’héroïne, la précurseure,
l’exception. On a vraiment ces deux schémas qui
sont systématiques dans toutes les biographies de
femmes. Enfin, très souvent. C’est vraiment un piège
dans lequel il faut éviter de tomber à tout prix (...). Et
qui ne dit rien en fait. Qui n’est pas heuristique, qui ne
nous permet pas d’en savoir plus. » (Séerne Sofio)

Non seulement tous ces topos sont rarement ras, mas
encore conduisent-ils à invisibiliser la masse des femmes
artstes qu se cachent derrère les quelques figures qu’ls
retiennent.

Points de vigilance dans
l’analyse interne desœuvres
Analyser les rapports de genre exprimés
par les œuvres elles-mêmes

Parallèlement à une analyse contetuelle et relatonnelle
des œures aec celles des autres artstes, qu’on pourrat
qualfier « d’eterne », une analyse demêmenature peut être
réalsée de manère « nterne » à l’œure.

L’un des outils les plus simples et les plus populaires utilisés
aujourd’hui pour évaluer la représentation des femmes dans
une œure de ficton est le test de Bechdel. Il ent d’une
bande dessnée d’Alson Bechdel publée en 1985 dans son
comic strip Dykes to Watch Out For.

Pour qu’uneœure réusssse le test, elle dot présenter tros
caractéristiques relatives à la représentation et à l’autonomie
des personnages fémnns : au mons deu personnages
féminins nommés, qui parlent ensemble, à propos d’autre
chose qu’un homme.

Mais bien d’autres outils existent, d’origines disciplinaires
derses : anthropologques, socologques, lttérares,
psychologques, etc. Analyser les rapports de genre à
travers les postures corporelles et les interactions mises
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en scène par une œure73 ou celles qu’elle génère avec
les spectateurs, repérer les figures d’nersement74, rentrer
dans le détal des trames narrates en analysant le scrpt
relationnel75, etc., sont autant de méthodes pour rendre
compte du positionnement des artistes quant à la question
du genre. Or, ne pas s’astrendre à ce type d’analyse, c’est
s’eposer à la mécompréhenson de certanes œures à la
fois dans ce qu’elles représentent et dans leurs intentions.

L’eemple de l’autoportrat de l’artste pentreGabrelle Capet
sefigurant aucôtésdesaprofesseureAdélaïdeLablleGuard
elle-même en train de réaliser le portrait du peintre Joseph
MarieVien sous la supervisionde sonpropre professeur - qui
état auss son mar - Franços André Vncent, en consttue
une illustration frappante76. Il a été eposé au Salon en 1808
et réalsé alors qu’Adélaïde Lablle Guard état déjà décédée.

Comme nous l’eplque Séerne Sofio, la premère analyse
ainsi que le titre initial du tableau, décerné dans les années
1990par l’historien de l’art et conservateur allemandThomas
Gaehtgens, « Tableau d’hommage àVen », appaurssaent
terrblement l’œure. Deu publcatons concomtantes, en
2019 et 2020, réalisées sans concertation par une sociologue,
elle-même, et l’historienne de l’art allemande Léa Kuhn, vont
lui rendre toute sa complexité77. Ellesmettent en évidence un
exemple très concret de l’effet palimpseste avec l’absence
dementon du nomà la fos deGabrelle Capet et d’Adélaïde
Lablle Guard dans la descrpton de ce tableau.

« Il [Thomas Gaehtgens] va complètement passer
sous silence le fait que c’est un tableau peint par
une femme, où il y a une femme qui se représente et
qui représente une autre femme en train de peindre.
Pourtant, ça, c’est intéressant. » (Séerne Sofio)

Catherine Deutsch nous propose deux exemples très
différents pour illustrer les rapports de genre exprimés par
les œures de la compostrce Maddalena Casulana. Le
premier est lamise enmusique d’un orgasme féminin alors
même que ce sujet ne pouvait être abordé par les femmes
sans contrevenir aux règles de bienséance. C’est une prise
de parole « de l’ntéreur » sur l’orgasme.

« La jouissance, les poétesses, elles n’en parlent
pas. C’est totalement tabou alors que les hommes
peuvent en parler (...). Là, j’avais l’impression qu’il
y avait quelque chose de vraiment singulier, qui
parlait de l’intérieur. C’est vraiment la montée du
désir et puis ça redescend. » (Catherine Deutsch)

73. Parm les auteurs précurseurs de l’analyse suelle applquée à la queston du genre, on troue le socologue et lnguste Erng Goffman. On pourra se
référer en particulier à l’ouvrage Gender Advertisments, dans Studes n Vsual Communcaton n°3 (numéro complet), 1976. Une traducton françase partelle
de ces traau a été publée sous le ttre de « La rtualsaton de la fémnté », dans Actes de la recherche en scences socales n°14, avril 1977, Présentation et
représentatons du corps. Pour une analyse du concept « d’hyper-rtualsaton » déeloppé dans ses traau sur les rapports de genre et leur nscrpton dans la
tradton amércane de socologe suelle, or Damens Grosjean, « L’hyper-rtualsaton en mages. Photographe, publcté et fémnsme à la lumère de Gender
Advertisements d’ErngGoffman », dans Transbordeur - Photographe, hstore, socété n°3, 2019. L’auteur souligne notamment les deux statuts épistémologiques
de l’image artistique ou publicitaire en sociologie, source de compréhension des oppositions de genres dans la société pour les uns, ou outil de domination pour
les autres. Assocées à l’ourage majeur de Judth Butler, Troubles dans le genre, Pars : La Découerte, 2005 (1990), qu déeloppe la théore de la performatté
du genre, ces lectures pourront constituer une première initiation à la sociologie visuelle appliquée à la question du genre.
74. Le phlosophePoulan de la Barre (1647-1723) proposat déjà d’nerser tous les propos sur les femmes et sur les hommes dans laBible, afin de lu resttuer sa aleur
unerselle. Vor Mare-Frédérque Pellegrn, « Procédés d’nerson chez Poulan de la Barre: pour un concept d’effémnage », dans Phlosophques, 8 décembre 2017.
75. La noton de scrpt relatonnel est d’orgne plurdscplnare, donc hybrde. Elle permet de décrre et d’analyser des schémas récurrents de relatons entre des
personnages réels ou de ficton. Elle s’attache partculèrement au rapports de pouor, de dépendances affectes, de conflts ou de coopératon. Applquée à
l’analyse de l’mage, elle se rapproche de certans des « sens connotés » décrts par Roland Barthes dans son essa L’Obe et l’ Obtus, Essais critiques, tome 3,
Pars : Ponts (Essas), 1982.
76. Le tableau est conseré à la Neue Pnakothek de Munch.
77. Séerne Sofio, « Gabrelle Capet’s Collecte Self-Portrat: Women and Artstc Legacy n Post-Reolutonary France », dans Journal18 Issue 8 , Self/Portrat ,
Fall 2019 ; Léa Kuhn, Gemalte Kunstgeschchte. Bldgenealogen n der Malere um 1800, Paderborn : Fnk 2020.
78. Zoé Marty, « La reanche des bacchantes », dans Syle Ramond, Léna Wderkehr (dr), Catalogue de l’eposton Pcasso, Poussn, Bacchanales, Musée des
Beau-Arts de Lyon, 2022.

Le second exemple est plus complexe, la composition
jouant sur les représentations clichées des différences
entre le corpsmasculin et le corps féminin. Accentuant au
départ le fait que les femmes sont froides et humides et
les hommes secs et chauds, elle se termne par une figure
de l’égalité harmonique entre la chaleur masculine et la
chaleur féminine. Comme le souligne Catherine Deutsch,
cette dfférence de température et d’hydrométre état très
sérieusement discutée - par les hommes - à l’époque. La
compositrice prenait donc activement part au débat.

De son côté, Raphaëlle Doyon éoque l’eemple de
la metteuse en scène Viviane Théophilidès, montant à
Avignon en 1978 l’Arrivante, d’après le roman d’Hélène
Cixous. Celle-ci en fait alors une adaptation sans hommes,
témoignant d’une audace provocante.

On peut enfin cter l’eemple éoqué par Zoé Marty, qu
suggère que cette approche peut aussi être appliquée à des
œuresd’artstesmasculnsàproposde leurs représentatons
de figuresmythologques. Lors de l’eposton présentée au
musée des Beau-Arts de Lyon en collaboraton aec le
musée Picasso parisien, Pcasso, Bacchanales, Poussn
(26 noembre 2022 -5mars 2023), elle remarquait ainsi que
la représentation des bacchantes par Picasso neutralise
systématquement leur dmenson agresse et perturbatrce
du patrarcat pusque selon le mythe, elles s’en prennent
souent à des figures masculnes de l’autorté78.

Le traitement des stéréotypes

La noton de stéréotype nous ent de la psychologe socale.
Elle est complexe et de nombreuses disciplines en étudient
les ncarnatons : la psychologe, la socologe, la phlosophe
et toutes les sciences du langage. Il serait impossible d’en
résumer ici les apports.

L'action et le feu
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Dsons smplement qu’en socologe, les stéréotypes79 sont
analysés commedes constructons socales hstorquement,
culturellement et géographiquement marquées. Ce sont
des représentatons smplfiées et figées d’un groupe
socal : de ses caractérstques morales ou physques, de
ses comportements ou de ses croyances. Ils tradusent un
processus de catégorisation.

Le problème est qu’ls sont toujours déformants. Non
seulement parce-qu’ls smplfient la réaltémas auss parce
qu’ils témoignent des rapports que ce groupe entretient
aec un autre groupe opposé. En effet, les stéréotypes
s’inscrivent souvent dans le principe de l’opposition entre le
« eu » et « nous » - les hommes et les femmes, les blancs
et les nors, les Franças et les Anglas, etc. - et serent
d’appui pour renforcer l’identité d’un groupe ou l’estime de
soi. Ils nourrissent des préjugésmoteurs de discriminations
concrètes dans la socété. Plus encore, ls justfient souent
une hiérarchie qui classe selon un ordre de grandeur en
termes de aleur socale, morale, ntellectuelle, physque,
économique, etc., voire ontologique.

Quelles que soent les socétés, on retroue des systèmes
d’oppostons bnares dans les croyances et les
représentations avec un pôle masculin et un pôle féminin.
Or, ces systèmes d’oppostons bnares rrguent nombre de
stéréotypes ancens,modernes ou contemporans relatfs au
attributs ou aux rôles masculins et féminins. Les éléments
associés à ces pôles varient d’une culture à l’autre mais ce
qui est constant, c’est que tous les éléments associés aux
pôlesmasculins sont valorisés audétriment de ceux associés
au pôles fémnns. En Occdent, le chaud est meu que le
froid, le sec que l’humide, la droite que la courbe, l’action
que la passivité, la culture que la nature, la rationalité que
l’instinct ou l’émotion, etc. Ces oppositions s’enracinent très
profondément dans notre culture, parfois jusque dans notre
héritage gréco-romain. Certaines avaient alors le statut de
értés phlosophco-scentfiques, commecelle opposant le
sec masculin à l’humide féminin par exemple80.

Parm les stéréotypes construts au détrment des femmes
et fortement présents dans notre culture visuelle, beaucoup
prennent la forme de « figures » catégorelles assocées à
des rôles sociaux, desmétiers ou des classes sociales,mais
aussi à des comportements sexuels ou à des éléments de
la nature : la mère protectrce ou nourrcère, la lngère, la
paysanne, la femme fatale, la prosttuée, la mdnette, la
muse, la femmeanimale ou végétale, l’eau, etc. C’est pourquoi
les femmes représentées en peinture ou en sculpture, plus
souent que les hommes, ne portent pas de nom : ce sont
des stéréotypes81.

79. Pour une melleure compréhenson des lens drects établs entre les stéréotypes et les dscrmnatons, or par eemple la définton qu’en propose Jean-
Mare Seca, « Stéréotype », dans Guy Jucquos et Glles Ferréol (éd.).Dictionnaire de l’altérité et des relations interculturelles, Pars : Armand Coln, 2003. Ou encore
M. Désert, J.-C. Crozet, J.-P. Leyens, « La menace du stéréotype : une nteracton entre stuaton et dentté », dans L’Année psychologque, 102, 2002. Pour une
compréhenson plus technque de la noton, on pourra lre Alfredo Lescano, « Stéréotypes, représentatons socales et blocs conceptuels », dans SEMEN, revue de
sémo-lngustque des tetes et des dscours, 35, 2013. L’auteur y dscute de saor s les stéréotypes peuent être qualfiés de représentatons socales au sens
où la psychologe socale les a défins, appuyant sa démonstraton sur un eemple de stéréotype de genre : « les hommes font mal la cusne ».
80. Vor par eemple Françose Hérter, « Le sang du guerrer et le sang des femmes, Notes anthropologques sur le rapport des sees », dans Les Cahers du
GRIF, 29, 1984 (1979) ; ou encore Sofia Zuccol « In mulerbus […]memora felcor »,Mémore et dfférence des sees selon les médecns modernes (XVIeet XVIIe

siècles), dans Cahers Franços Vète, III, 17, 2024.
81. C’est à Grselda Pollock que l’on dot la noton de « male gaze », ou regard masculn sur les femmes. Ces traau sont une référence pour l’étude des
stéréotypes fémnns éhculés par la penture moderne.
82. Wayne Brekhus, 2005.
83. C’est ce que démontre Anne Montjaret dans son étude de la statuare parsenne. Vor Anne Montjaret, « Les femmes ou les slences du Patrmone ? Le cas
de la statuare parsenne ou la présence nsble des ourères de l’agulle », dans Iñak Arreta Urtzberea (dr.), 2017.

Repérer les oppostons bnares mplctes dans uneœure,
ans que les postures corporelles stéréotypées, pus
applquer une analyse ntersectonnelle des personnages
prenant en compte le genremais aussi l’âge, la classe sociale
et la couleur de peau, permet souvent de déconstruire ces
figures catégorelles. Comme le rappelle smplement le
socologueWayneBrekhus, fare appel à des catégorsatons
analytques qu cheauchent les frontères du marquage
« afin de rechercher des aspects communs traersant les
différentes catégories sociales plutôt que de présupposer
d’emblée des similitudes entre les différentes catégories
socales et des dfférences entre les catégores », les font
éclater. Il ne faut ans jamas oubler que « les analyses
des variations entre les femmes tendent à désagréger la
catégoriemarquée enmontrant que les femmes, autant que
les hommes, constituent un groupe hétérogène d’individus
situés dans différents contextes sociaux, dans des situations
sociales avec des ressources et des degrés de pouvoir
dfférents. »82

L’originalité d’une approche intersectionnelle en histoire
de l’art est d’ajouter à ces critères sociodémographiques
le crtère de la beauté physque des femmes et de ses
canons. En effet, la notion de beauté elle-même, lorsqu’elle
est soumse à des canons, deent stéréotypée. Or, lorsque
celle-ci s’impose dans les représentations de femmes, elle
a le pouvoir d’en dépolitiser tous les autres attributs83.

Ne pas céder à la tentation
du défricheur
Commeon l’a évoqué précédemment, le fait que les artistes
femmes ne connaissent souvent pas la lignée dans laquelle
elles s’nscrent contrbue à la dynamque d’nsblsaton
de leurs aînées et consttue un effet auto-amplficateur de
l’effet palimpseste.

Cemécansme se retroue auss au neau de la recherche :
des études portant sur des artistes femmes ignorant
les travaux réalisés avant elles sur ces mêmes artistes
contribuent à saper la constitution d’une histoire cumulative
de notoriété pour ces artistes. L’invisibilisation des recherches
précédentes, que l’on pourrait désigner par la tentation du
défricheur, aboutit à l’invisibilisation de l’artiste en histoire
de l’art. C’est pourquoi une attention particulière doit être
apportée à l’inscription de la recherche elle-même au
sein d’une lignée de travaux. L’éthique de la recherche est
fondamentale.
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Le cadre normatif des
interactions au musée

84. Les hstorens, hstorennes et muséologues francophones questonnant la neutralté des musées sont nnombrables : Domnque Poulot, André Desallées,
Franços Maresse, Hugues de Varne, Joëlle Le Marec, Yes Grault, etc.
85. Jean-Lous Tornatore, « La dfficle poltsaton du patrmone ethnologque », dans Terrain, 52, 2009.
86. Bruno Brulon Soares, « Définr le musée : défis et comproms au XXIe sècle », dans ICOFOM Study Seres, 2019.
87. Vor par eemple Franços Maresse, « La définton du musée de l’ICOM : hstore et enjeu », dans Culture et Musées, Le musée de société aujourd’hui.
Héritage et mutation, n° 39, 2022.
88. Anne Cressels et Goanna Zapper, 2007.
89. Yes Mchaud, « Retours sur un projet nacheé », dans Perspective, n°4, 2007, Genre et hstore de l’art.
90. Sur la manère dont le fémnsme peut questonner l’unersalsme au musée, or par eemple Crstne Castellano, « Genre et musées », dans Alne Callet
et Chrstophe Genn (dr.), Genre, see et égalté. Étude crtque de nos rôles socau, Pars : L’Harmattan, 2014; Mare-Hélène Bourcer, Queer Zones 3. Identtés,
cultures et politiques, Pars : Édtons Amsterdam, 2011; Chrstne Détrez, Clare Pluzo, Chaptre 1: La culture scentfique, une culture au masculn?, dans Syle
Octobre (dr.), Queston de genre, queston de culture?, Pars : la Documentaton françase, 2014 ou encore l’analyse crtque de Nathanaël Wadbled à propos de
l’eposton Elles@centrepompdou, « Femmes, je ous ame »... derrère une trne. elles@centrepompdou.», dans Appareil, mis en ligne le 10 mars 2010, http://
journals.openedton.org/apparel/1007. On pourra également lre l’ourage «à charge» contre le woksme de Dder Rykner (fondateur du magazne en lgne La
Tribune de l’art), Mauvais genre au musée, Pars : Édtons des Belles Lettres, 2025.

Politisation du débat et
double principe de neutralité
Les musées se sont longtemps présentés comme des
institutions neutres à vocation universaliste, fondées sur
l’autorté scentfique et l’objectté du saor. Toutefos,
leur neutralité stricte est largement remise en question
par la muséologie contemporaine84 qui souligne que toute
exposition implique des choix interprétatifs et culturels.
Comme le rappelle Jean-Louis Tornatore85, les dispositifs
patrimoniaux sont toujours situés socialement et ne peuvent
être totalement neutres.

Cettecritiqueaconduit à l’émergencede lanotiondeneutralité
critique (reconnaissance des biais dans la construction et
la transmission des savoirs - acceptation de la pluralité des
points de vue) ainsi qu’à l’idée d’unmusée engagé, assumant
un rôle et des prises de positions politiques ou sociétales86.

Le débat opposant les tenants d’une neutralité stricte et
d’une neutralité critique, voire d’un musée engagé, n’est
toujours pas clos parmi les responsables demusées, comme
en témoignent les récentes controverses sur la nouvelle
définton du musée adoptée par le Consel nternatonal
des musées (ICOM) en 202287. Surtout, le déeloppement
des études de genre en France semble lui avoir redonné de
la gueur en susctant notamment de nouelles réfleons
historiographiques. Comme le rappellent Anne Creissels
et Goanna Zapper, l’ntroducton des outls crtques
et théoriques proposés par les études de genre engage
une lecture critique et politique de la production du savoir
en hstore de l’art : « L’ntroducton des outls crtques et
théoriques proposés par les études de genre implique
ainsi un questionnement des fondements de la discipline à
travers une critique féministe, ce qui revient, simultanément,
à politiser ce champ de la production du savoir, en pointant
son inscription dans des hiérarchies et dans des structures
de pouvoir qui échappent souvent aux acteurs même de la
dscplne. »88

« Quand j’a commencé, au mleu des années 1980,
à m’intéresser de près à l’histoire de l’art, avec
l’avantage et le désavantage de n’être ni du sérail ni
un jeune homme, j’ai été intellectuellement contraint
de reconnaître presqueaussitôt que les changements
de perspective introduits par le féminisme faisaient
désormas toute la dynamque de la dscplne en
introduisant directement et crûment ladoublequestion
du pouor et de la nature du regard : qu commande
l’ordrede la représentatonet quordonne les regards ?
(...) L’histoirede l’art féministeposait, elle, la questiondu
pouvoir et du regard, et elle la posait d’unemanière qui
nepermettait pas le retour à l’universalité abstraitepour
la bonne rasonqu’l n’y a pas de genre qupermettrat
la synthèse, pas de retour à l’objectté possble –
juste la constatatonqu’l faut déséqulbrer et rectfier
ndéfinment les perspectes. »89

L’acceptation de cette introspection disciplinaire et de
ses conséquences sur les narratifs historiques prend une
dimension très concrète au sein desmusées, se répercutant
sur les stratégies d’acquisition ou de recherche et de
valorisation que les conservateurs et conservatrices de
musée peuent mettre en œure par rapport au artstes
femmes de leurs collections.

En effet, l’appréciation pluridisciplinaire et contextuelle
conjonte des œures et des artstes qu’mplque la prse en
comptedesdiscriminations structurelles s’ajoute à la simple
apprécaton esthétque et hstorque des œures seules.
Or, arbtrer entre ces dfférents regstres de aleurs, ou ben
tenter de les concilier au sein d’un parcours permanent ou
d’une exposition, se traduit d’emblée non seulement dans
le cho des artstes et des œures qu seront étudés et
eposés mas encore sur la manère dont elles le seront, y
compris lorsque le choix est fait den’exposer quedesartistes
femmes. Et, selon les arbitrages réalisés par les musées,
leur vocation universaliste pourra être questionnée par les
publics90. Parallèlement, la neutralté scentfiqueattenduede
l’nsttutonmuséalepourra êtrebousculéeet complefiéepar
la politisationduchampde la productiondusavoir lui-même.
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Plus encore, la neutralité individuelle exigée de la part des
personnels de la fonction publique dans l’exercice de leur
mission91pourra être remiseencause.C’est pourquoi l’onpeut
parler, dans le contetemuséal franças, de double prncpe
de neutralté : nsttutonnelle, fondée sur l’objectté attendue
du savoir, et individuelle, fondée sur le respect de la frontière
entre l’epresson prée et publque de ses croyances et
opinions religieuses, politiques ou philosophiques.

Les professionnels rencontrés à propos de leur expérience
des « sujets sensbles »92 au musée ont largement fait part
de leur inconfort quant au respect de ce principe de neutralité
lorsqu’un projet de alorsaton d’artstes ou d’œures
impliquant de questionner des discriminations est engagé.
Alors même que toutes les formes de discriminations sont
clairement proscrites et punies par la loi, les évoquer et
en tirer certaines conséquences dans la conception d’une
exposition se révèle périlleux à la fois du point de vue de la
sensibilité de certains publics et de certains historiens et
historiennes de l’art.

Nous aons tenté de synthétser dans le tableau c-dessous
les différents arguments et contre-arguments que les
professionnels mobilisent pour se positionner par rapport
à la vocation universaliste du musée et ce double principe
de neutralité.

La vocation universaliste et le double principe de
neutralité des institutions muséales et des personnels
de la fonction publique : arguments et contre-arguments
pour un traitement indifférencié des collections

Neutralité
Vocation

universaliste

A
rg

um
en

ts

Institution
Objectté
du savoir vs
Militantisme

Conserver, étudier,
transmettre,
valoriser le
patrimoine de
l’humanité vs le
matrimoine

Agent

Expression privée
des croyances
et des opinions
vs Expression
publique

C
on

tr
e-

ar
gu

m
en

ts

Institution

Correction
scentfique
nécessaire
(Apports de
l’historiographie,
des études de
genre.)

Collections
déséquilibrées
Dynamques de
patrimonialisation
androcentrées
Inclusion
nécessaire des
artistes et des
publics fémininsAgent

Correction politique
nécessaire
(Lois contre les
discriminations)

91. Charte de la laïcté dans les serces publcs (https://www.nfo.gou.fr).
92. Vor Julette Rolland, 2024.
93. Vor Julette Rolland, 2024.
94. Consel nternatonal des musées, https://com.museum/fr/ressources/normes-et-lgnes-drectrces/definton-du-musee/

Les choix de posture
Nousproposons la notonde «cadrenormatf des nteractons
aumusée » pour rendre compte du pacte mplcte estant
entre le musée et la société, qui régit les attentes et les
comportements respectifs des professionnels et des
visiteurs.

Cette noton est ssue de l’enquête sur les « Sujets sensbles »
menée en 2023 et 2024 auprès des musées de la région
Auvergne-Rhône-Alpes93. Elle permettait alors d’appréhender
les enjeu éthques, scentfiques et nsttutonnels souleés
par les « epressons ouertes d’unmécontentement » de la
part des publics auprès des professionnels des musées à
propos de leurs muséographies ou de leurs expographies.
En effet, il est apparu que ces frictions vécues par les
professionnels questionnent en creux l’institution muséale
au regard de toutes ces dimensions.

Le cadre normatf dentfié par l’enquête comprenat l’éthque
laïque dumusée (en référence aux principes de laïcité et de
neutralité rattachés à la fonction publique), sa moralité, les
mssons et les serces attendus dumusée. Nous n’aons
pas encore tiré les conséquences des débats pourtant déjà
ben établsmas raés par la nouelle définton dumusée
adoptée en 2022 par l’ICOM94 et par la démocratisation des
études de genre en France, à saor qu’l fallat dentfier la
vocation universaliste du musée comme faisant partie de
ce cadre normatif - même de manière non consensuelle
parmi les professionnels -, ni le caractère double du principe
de neutralité.

Mais nous avions déjà souligné que la prise en compte de
la question des femmes au musée questionne et perturbe
la plupart de ces éléments. Les professionnels sont donc
confrontés à des cho de posture sur tous les fronts. On
vient de le rappeler concernant le double principe de neutralité
lié aux institutions et à la fonction publique. Concernant la
moralité dumusée, c’est la prise de conscience, attendue par
les publics, non seulement de l’invisibilisation des femmesen
histoiremais aussi de l’esthétisation de la violence commise
sur les femmes et des stéréotypes éhculés par certanes
œures qu est en jeu. Pour ce qu concerne sesmssons de
constitution, de conservation et d’étude des collections, c’est
l’oblitération desmécanismes d’invisibilisation des femmes
mis en évidence par les apports conjoints des études de
genre et des sciences humaines et sociales à l’histoire de l’art
qu’l s’agt de contrer, à la fos pour des rasons scentfiques
et de respect de la vocation universaliste du musée. Pour
ce qu relèe enfin enfin ses mssons de alorsaton et de
transmission des savoirs auprès des publics et pour les
mêmes raisons auxquelles ont ajoutera la volonté d’inclusion
des publics féminins, ce sont à ces mêmes apports qu’il
faut faire une place.
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Les critères d’appréciation
desœuvres
Mener une politique d’acquisition ou bien concevoir une
eposton « genrée » n’mplque pas nécessarement un
changement de paradigme pour les professionnels de
musée : l’apprécaton esthétque-formelle peut tout à fat
demeurer au prncpe de la sélecton des œures d’artstes
femmes, heureusement !

Mais si les professionnels décident de rendre compte, dans
leurs collections, des apports de l’histoire sociale de l’art et
des études de genre et de lesmettre en lumière auprès des
publcs, l leur faudra assumer un cho d’artstes et d’œures
illustrant leur propos.

L’ntérêt scentfiqued’unesélecton, d’unedemandedeprêt ou
d’uneacqustonappuyéepar l’esthétque formelledesœures
individuelles se verra alors complété voire déplacé par la
nécessté de leur compréhensoncontetualsée.Ona uque
les critèresdu jugement esthétique lui-mêmepouvaient aussi
être redéfins, s’appuyant sur l’émotonsusctéepar lamanère
dont les artistes interrogent la conditionhumaineplusquepar
leur approche formelle. Cesont encoredenouveauxéléments
structurant le cadre normatif des interactions aumusée que
met en eergue cette enquête : les crtères scentfiques et
esthétques d’apprécaton desœures.

Par exemple, pour concevoir une expositionmonographique
l faudra élargr la sélecton desœures d’une artste à celles
d’autres artistes, hommes et femmes, qui les ont inspirées
ou nourries.

« J’avais beaucoup aimé les monographies de Rebecca
Horn au Centre Pompidou-Metz parce qu’autour
d’elle, il y avait sa galaxie d’artistes qui l’avaient
inspirée, des hommes comme des femmes, Meret,
Oppenheim. Il y avait toutes cesœuvres et ça faisait
sens par rapport à elle. Elle avait son petit panthéon
qui faisait qu’elle existait dans quelque chose, que ce
soit des hommes ou des femmes. » (Zoé Marty)

Une autremanère de s’engager dans l’apprécatonmte et
contetualsée desœures est de s’ntéresser au rapports
de genre eprmés par les œures elles-mêmes.

C’est alors dans le témoignage historique de ces rapports
de genre et dans la manière dont l’artiste les met en scène
et les questonne, que résdera l’ntérêt scentfique, ore
esthétque, d’une œure.

Ces dfférents déplacements de l’ntérêt scentfique et
esthétique peuvent aisément se conjuguer avec lemaintien,
au moins partiel, d’une sélection esthétique-formelle des
œures dans la concepton d’une eposton ou pour une
acquisition. Cependant, ils peuvent aussi être appliqués
de manière stricte. Ce fut le cas pour l’exposition Où sont
les femmes? présentée au Palas des Beau-Arts de Llle
d’octobre 2023 à mars 2024. Il s’agissait alors d’exposer
un « corpus » d’artstes femmes - celles présentes dans
les collections du musée. Co-commissaire de l’exposition
aec Alce Fleury, Camlle Belèze eplque que ce part-prs
d’hstore socale a condut à ne sélectonner aucuneœure
sur des critères esthétiques. Cette position a provoqué de
nombreuses discussions au seinmêmede l’équipe dumusée,
relates au chode certanesœures jugées nntéressantes
esthétiquement.

« On a montré uneœuvre de Jeanne d’Hazon de Saint-
Firmin qui représente des petits chatons vraiment très
kitsch, autour de 1900. Et certaines personnes de l’équipe
disaient « on ne peut pas montrer ça quand même ».
Mais il se trouve qu’en fait, c’est une artiste qui a exposé
quasiment annuellement au salon, qui a vraiment eu une
carrière. Elle avait beaucoup de succès avec ses tableaux
de chatons et cette œuvre-là aurait été achetée par les
Rothschild, au même titre que les sculptures de Camille
Claudel qui sont ensuite arrivées au musée. Donc sur
l’histoire du goût, ça nous semblait vraiment nécessaire
de mettre de côté tout biais ou tout jugement de valeur
qu’on pourrait avoir sur ces œuvres pour vraiment avoir
une approche très sociologique. » (Camlle Belèze)

Parallèlement, cette eposton a été conçue de manère
thématque plutôt que chronologque afin de fare apparaître
les spécfictés socohstorques de la formaton, des
condtonsdecréatonet de réceptondesœures desartstes
femmes. L’exposition engageait ainsi les visiteurs dans une
démarche réflee sur les mécansmes d’nsblsaton
des artistes femmes et sur la constitution des collections
du musée.

Le cadre normatif des interactions au musée révélé par les sujets sensibles

Serces proposés

SUJETS SENSIBLES

Moralité
du musée

Critères d'appréciation
desœures

Patrimoine de l'humanité

Neutralté nsttutonnelle
(objectivité du savoir)

Laïcité religieuse

Neutralté des agents

Unersalté
dumusée

Éthique laïque
dumusée

Transmission des savoirs

Consttuton & conseraton des collectons

Accessblté desœures

Organsaton du débat ?

Missions dumusée
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Les expositions genrées :
typologie et enjeux

95. La problématque se concrétse également dans un musée d’ethnographe lorsque la queston du genre est abordée de manère crtque, comme en témogne
la récepton des publcs à l’eposton « Au Bazar du genre. Fémnn/masculn enMédterranée », présentée auMuCEM (6 jun 2013 - 7 janer 2014). Par eemple,
les publics d’ordinaire demandeurs en informations complémentaires aux médiateurs ont ici surtout exprimé leurs opinions sur la question du genre, témoignant
de la sortie du cadre normatif des interactions habituel. Voir Denis Chevalier, 2017.
96. Cette manère de remodeler le jugement esthétque à l’aune de consdératons autres que formelles est clarement posée par Grselda Pollock. Elle peut auss
être rapprochée de celle proposée par Patrck Steorn, fondée sur « des attachements émotonnels et poltques dfférents au objets », pour analyser « l’appropraton
queer des mages et la possblté de changer les sgnficatons socales d’une œure d’art en foncton du contete culturel ». Patrk Steorn, « Du queer au musée :
Réfleonsméthodologques sur la manère d’nclure le queer dans les collectonsmuséales », dans Culture et musées, Musées au prisme du genre, n°30, 2017.

Assumer une logique de
compensation patrimoniale et
de réorientation du regard
La déstabilisation muséographique des publics que peut
susciter la conception genrée d’un parcours permanent
ou d’une exposition s’exprime au premier abord sur le
regstre des « habtudes de or ». Elle peut résulter de la
découerte d’œures d’artstes femmes nconnues enmode
monographique ou, plus surprenant encore pour les publics,
enmode corpus, commece fut le cas pour l’expositionElles@
centrepompidou. Elle peut aussi découler de la confrontation
à desœures présentées non pas seulement pour leur ntérêt
esthétique mais aussi pour leur intérêt sociohistorique,
comme ce fut le cas pour l’expositionOù sont les femmes?.

Il est clair que, plus fondamentalement, c’est au
questionnement opéré par les musées eux-mêmes des
éléments constituant le cadre normatif des interactions au
musée que s’articule cette déstabilisationmuséographique.
Ce ne sont pas smplement des « habtudes de or » qu sont
déstabilisées chez les visiteurs mais l’ensemble de leurs
attentes vis-à-vis de l’institution muséale, notamment en
termes de postures éthques et scentfiques. Les steurs
et steuses d’unmusée de Beau-Arts habtués au regstre
de l’appréciation esthétique ne seront par exemple pas tous
dsposés à s’engager dans une lecture réflee et crtque
sur lesmécanismes d’invisibilisation des femmes en histoire
de l’art95.

Or, face à toutes ces questons de posture souleées par la
prise en compte des discriminations structurelles subies
par les artistes femmes, les chercheuses et conservatrices
rencontrées ont répondu clairement, revendiquant sans état
d’âme une logique de compensation et de réhabilitation des
artstes femmes au sen des musées : les musées doent
s’engager.

« C’est comme revendiquer le stigmate en fait. Dire Oui, on
a acheté ce tableau ou oui on expose ce tableau parce que
c’est un tableau de femme. On vous laisse juger s’il est
bon ou pas. (...) Et oui, on veut compléter [nos collections]
parce qu’on en manque, parce qu’on a cette logique de
réhabilitation, de compensation dans la constitution de la
collection du fonds du musée ou dans cette exposition.

Je pense qu’il faut vraiment revendiquer ça, ne
pas le cacher sous le tapis ou faire comme si
c’était uniquement pour la qualité des œuvres
qu’on s’y intéresse. » (Séerne Sofio)

Plus encore, Catherine Deutsch revendique d’agir sur les
critèresesthétiqueseux-mêmes,quipeuventêtre remodelésou
enrichis au regarddes sensibilités contemporaines96. Ainsi, à
proposde lacompositriceMaddalenaCasulana, elle considère
que les critèreshabituels d’évaluation enmusicologie, fondés
sur uneapproche très techniquede l’écrituremusicale, nesont
pasadaptéspour sasr la sngulartédesonœure et cequ’elle
nommeson « ntentonnalté epresse » : «Cesdeuou tros
pettes sngulartés que j’apontées, ce ne sont pas forcément
deséléments esthétquesaupremer abordmasen fat, àmon
avis, ils peuvent le devenir pour les préoccupations actuelles
(...). Je pense que ça peut deenr une qualté esthétque de
mettre enmusqueunorgasme fémnnoude représenter une
égalté corporelle entre les hommes et les femmes. »

Elle prône alors une médaton « d’autorté » dans la
sensibilisationdespublicsàdenouveauxcritèresd’appréciation
desœures.ZoéMarty est dumêmeas, partant duprncpe
que l’émotion esthétique est historiquement et socialement
contextualisée.

Cependant, en faisant le choix de travailler sur des artistes
peu connues et de montrer leurs œures au publcs de
manière contextualisée, les responsables de musées
peuvent être confrontés à de nombreuses résistances. Du
côté de leurs confrères historiens et historiennes de l’art,
ces résistances s’exprimeront notamment par ce que Julie
Verlaine désigne comme une sorte de « pont Godwn de
l’hstore fémnste de l’art » aec une dsqualficaton des
artistes, des recherches menées sur elles et, n fine, de la
légitimité de les intégrer dans les collections du musée et
de les exposer.

« On peut vous objecter que ça peut être intéressant
mais que ça ne sera jamais un art aussi bon et aussi
de qualité que - et là vous mettez tout le panthéon des
artistes hommes. C’est en fait une sorte de malentendu
fondamental sur ce que c’est que faire de l’histoire de
l’art qui va s’exprimer à ce moment-là. » (Julie Verlaine)

Du côté des contradicteurs d’une approche binaire du genre,
la critique portera sur les fondements épistémologiques de
la démarche scentfique.
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Ducôté des publcs enfin, selon le profil des steurs, certans
percevront une démarchemilitante de la part de l’institution
et pourront regretter une « ghettoïsaton » des femmes
en contradiction avec la vocation universaliste du musée,
tands que d’autres y erront une correcton poltque et
scentfique nécessare des collectons du musée, de sa
politique d’acquisition, de son parcours permanent ou de
sa programmation d’expositions.

La question de l’universalité
du musée ou les stratégies de
déconstruction de la binarité
Toutes les epostons conçues demanère à rendre compte
des discriminations à l’encontre des femmesou revendiquant
une logique de compensation et de réhabilitation des artistes
femmes, feront face au postulat universaliste qu’une
eposton dot s’adresser « à tout le monde ».

Comme l’expliqueMarionCoville97ens’appuyant sur le concept
de « marquage socal » proposé par le socologue Wayne
Brekhus, ce postulat repose « sur un modèle bnare de la
perceptionsocialeoù les femmesseraientmarquées (genrées),
tandis que les hommes demeureraient du côté du neutre et
de l’nsble. » Or, « ce postulat demeure aeugle tant au
inégalitésqui préexistent à l’expositionqu’àcellesqui traversent
et façonnent sa concepton. » Plus encore, en confinant la
préoccupation des discriminations de genre à la seule gente
féminine, lesprofessionnelsdesmusées, quel quesoit d’ailleurs
leur identité de genre, assignent une dimension militante à
ceux et celles qui souhaitent se saisir de ces discriminations
comme d’une problématque unerselle, « renforçant par là
même l’nsblté de leur rôle dans ces processus. »

97. Maron Colle, « Imagner les steuses : Scrpts de genre et concepton d’une eposton », dans Culture et musées, Musées au prime du genre, n°30, 2017.
98. Vsble, nommé et décrt dans les dscours.
99. « Le renersement demarquage lu-même ne fat cependant qu’nerser la relaton asymétrque plutôt que de l’abolr. Cependant, pusque le non-marqué est ben
mons agrémenté, le renersement de marquage nous ade à déstablser le marquage en compensant l’artculaton ecesse des pôles. » (Wayne Brekhus, 2005)
100. « S nous dotons l’ensemble du contnuum d’un pods égal, on ne lassera alors plus aucun espace négatf. Et pusque le marquage est un processus
relationnel, le fait de marquer chaque chose de manière égale laisse entier le continuum non-marqué. De manière similaire, nous pouvons mettre en évidence
chaque domane du contnuum socal, de telle sorte qu’aucun espace négatf ne subsste. » (Wayne Brekhus, 2005)

Implications des attributs dumarquage
social selonWayne Brekhus

Les attrbuts du marquage socal mplquent : 1)
que le marqué soit fortement articulé98, alors que le
non-marqué reste nartculé ; 2) que le processus de
marquage exagère par conséquent l’importance et le
caractère dstnct du marqué ; 3) que le marqué sot
l’objet d’une attention disproportionnée relativement à
sa taille ouàsa fréquence, alorsque lenon-marqué fait
rarement l’objet d’uneattention, quandbienmême il est
souentplus mportant ; 4)que lesdstnctonsausendu
marqué tendent à être ignorées, ce qui le fait apparaître
comme plus homogène que le non-marqué ; 5) que les
caractéristiquesd’unmembremarquésontgénéralisées
à l’ensembledesmembresde lacatégoriemarquée,mais
ne s’étendent jamais au-delà de cette catégorie, tandis
quedesattrbutsd’unmembrenon-marquésontperçus
sot comme lés dosyncratquementàcet nddu, sot
comme lés unersellement à la condton humane. »

La légitimationde lapriseencomptedesdiscriminations
de genre aumusée n’est pas l’objet deWayne Brekhus.
Celui-ci est davantage préoccupé par les risques de
« ghettoïsatons épstémologques » qu’engendre le
phénomène de marquage social au sein même des
sciences sociales, alors que les réalités sociales - en
particulier les identités - se présentent plutôt comme
de multiples continuums enchevêtrés. Cependant, les
trois stratégies qu’il esquisse pour contrer ces risques
pourraient toutà fait inspirer la conceptiond’expositions
oudeprogrammesmuséographiquesprenantencompte
les discriminations de genre.

La première consiste en un procédé d’inversement qui
mettrat au premer plan le « non marqué », c l’art au
masculin, comme objet explicite d’investigation, et de
lui appliquer le même mécanisme cognitif qu’à l’objet
«marqué », c l’art au fémnn, à saor la généralsaton
de caractéristiques individuelles à l’ensemble des
membres de la catégorie marquée (5e implication des
attrbuts du marquage socal). Ce « renersement de
marquage»permettrat d’éclarer «épstémologquement
notre regard du coté d’un continuum social qui reste
généralement hors de toute focalsaton »99. L’humour
peut être partculèrement adapté à la mse en œure
de cette stratégie.

Lasecondestratégeconssterat à «marquer l’entèreté
ducontinuum(...) demanièreàcequechaquepartie du
continuumsoit dotéedumêmestatut épistémologique
que lespôles fortementartculés. »100Decepointdevue,
l’ncluson du « queer » dans les collectons muséales
devient centrale.

Enfin, la dernère est ce qu’l nomme la « perspecte
nomade ». Son prncpe est de s’appuyer sur des
catégoresd’analysesortantdesentersbattus, décalées
par rapport aux catégorisations populaires.
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Expositions de corpus monogenrés

La première exposition de corpus ne présentant que des
œures d’artstes femmes, Women artsts 1550-1950, a été
organséeen1976auLosAngelesCountryMuseumofArt par
AnnSutherlandHarrs, conserateur auMetropoltanMuseum
of Art de New York et Lnda Nochln, ensegnante en hstore
de l’art à l’université de Vassar. Le catalogue de l’exposition
est devenu un ouvrage de référence international101.

Les epostons de ce type étaent accuelles faorablement
par laprofesson l y aencorequelquesannéescar jugéesutles
pour sensibiliser les publics à la question de l’invisibilisation
des artstes femmes. Cet « essentalsme stratégque »
état alors moblsé pour « combattre les hégémones
masculnstes »102. Mas le rsque que ce type d’eposton
ne contribue à ghettoïser les femmes et, dans le même
mouement, à figer une représentaton bnare du genre, est
aujourd’hu ben dentfié.

Aussi l’intention curatoriale de ces expositions doit être
clairement exprimée et le propos qui les accompagne,
fortement problématisé.

À propos de l’exposition Pentres femmes, 1780-1830.
Naissanced’un combat, proposéeaumuséeduLuxembourg à
Pars (19ma–25 jullet 2021), SéerneSofio relate ans tout
le travail demise en relation qui avait été fait par la chercheuse
et commissaire de l’expositionMartine Lacas pourmontrer
l’insertion riche et complexe des femmes dans le milieu
(mixte) de l’art103. Initialement prévu pour être accessible
aux publics via des tablettes interactives disponibles dans
les salles de l’exposition, il n’amalheureusement pas pu être
alorsé en rason de la crse du COVID 19104.

101. Ann Sutherland Harrs, Lnda Nochln, Femmes pentres 1550-1950, Pars : Édtons de femmes, 1981 (1976). L’édton orgnale est dsponble sur le ste
internet archive.org.
102 Epressons reprses de Crstna Castellano, « Genre et musée », dans Alne Callet et Chrstophe Genn (dr.),Genre, see, égalté. Etude crtque de nos rôles
sociaux, Pars : L’Harmattan, 2014.
103. On pourra lre à ce propos Ea Belgherb, « Pentres femmes, nassance d’un combat (1780-1830)” – quand les œures ne suffisent plus », dans Un carnet
genre et hstore de l’art, 9 ma 2021 ( https://ghda.hypotheses.org/1580)
104. Tous les outls tactles de médaton ont été supprmés des epostons.
105. Lo n°2000-493 relate à l’égal accès des femmes et des hommes au mandats électorau et fonctons électes.
106. En référence notamment à toutes les epostons qu essaments sur Suzanne Valadon, sans toutefos remettre en queston l’ntérêt de cette artste.

Expositions de corpus mixtes voire paritaires

S le propos d’une eposton rend compte d’une approche
mixte et contextualisée de la création féminine, alors la
présentaton conjonte d’œures d’artstes masculns est
édemment justfiée. On peut auss formalser une approche
mte strcte en proposant une sélecton partare d’œures
de femmes et d’hommes. S le nombre d’œures de femmes
dsponbles est trop nféreur à celu desœures d’hommes,
on pourra formaliser la parité aumoins en termes de noms
d’artistes. L’enjeu de parité est clairement militant, faisant
écho à la loi sur la parité du 6 juin 2000105. On soulgnera
cependant que le risque de renforcer les représentations
binaires du genre est ici élevé. Là encore, le propos sera
fortement problématisé.

Expositions monographiques

Les expositions monographiques consacrées aux artistes
femmesconstituent un levier essentiel pour leur accorder une
reconnaissance universelle équivalente à celle des artistes
hommes, tout enmettant en lumière leursparcours singuliers.
Pour Camlle Belèze, les publcs sont désormas prêts à les
accuellr. Cependant, ellemet en garde contre « l’héroïsaton
à outrance de certanes figures »106, qui peut contribuer à
« l’nsblsatonde toutes les autres ».C’est cemême risque
que pointe Catherine Deutsch pour les compositrices.

« On en trouve quelques-unes et puis finalement, on
ne va pas voir plus loin (...). Comme en histoire de l’art,
on a quelques noms qui tournent, mais... Finalement
on fait quelques grandes femmes qui peuvent servir
un petit peu d’alibi. » (Catherine Deutsch)
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Histoire sociale vs études queer :
querelles de scientiques?
Onaéoquéprécédemment lesconcurrencesparadgmatques
qui pouvaient se manifester entre, d’une part, l’histoire de
l’art et, d’autre part, l’histoire sociale de l’art et les études de
genre. Une controerse édtorale en cours au moment de la
rédaction de ce rapport d’enquête pointe bien les tensions
qui peuvent également exister entre l’histoire sociale de l’art
et les étude de genre ou les études queer elles-mêmes quant
à la manère d’appréhender les œures lorsqu’l s’agt de les
valoriser auprès des publics.

Elle impliquait l’historienne spécialiste des sociétés
est-européennes sous le communsme Sona Combe, et le
chercheur, écran et curateur d’epostonPaul B. Précado
spécialiste des théories queer et trans107. L’œure en queston
était une autobiographie relatant une réassignation de
genre au tout début du 20e siècle en Allemagne, traduite
par l’historienne en vue de sa publication et pour laquelle elle
aat rédgé une préface de contetualsaton. Une postface
avait été commandée en parallèle par la maison d’édition
à Paul B. Precado. Or, c’est une autre traducton qu a été
finalement publée, sans la préface de Sona Combe mas
ben sue de la postface Paul B. Precado.

Comme l’a expliqué lamaisond’édition, lesdeux textesétaient
contradctores, l a fallu chosr. Tout d’abord, selon Paul B.
Preciado, les textes auto-biographiques de personnes trans,
non binaires et intersexes doivent s’appréhender commedes
« tentatesdedétermnatonautonomede l’dentté seuelle,
dont la dimension performative se trouverait entravée par un
dspostf d’ntroducton. »108Cesdiscoursdecadragepeuvent
même être perçus comme de la olence.

Un second pont de désaccord état relatf au descrptons,
dans lapréface réaliséepar l’historienne, desparties génitales
dunarrateuraujourd’hu dentfiéetdeses nterrogatonssurson
see « réel ».Or, pourPaulB.Precado, seule la reconnassance
admnstrate est détermnante au sujet de la « érté » d’un
sexe. Il souligneainsi les évolutionshistoriquesdesprotocoles
d’assignationdusexeet considère lesdescriptionscorporelles
comme des manifestations de la violence du regard binaire
plutôt que de la vérité d’un sexe.

La réponse de l’historienne à ces critiques mérite d’être
reprse c car elle rend ben compte des dfficultés de la
médiation et de la valorisation auprès des publics aujourd’hui,
tant ceu-c sont confrontés à des postures scentfiques en
apparence contradctores dans l’nterprétaton desœures,
oscillant entre la contextualisation sociohistorique et la
critique des catégories de savoirs au regard des sensibilités
contemporanes : « On ne lt pas le passé aec les yeu
d’aujourd’hu! Pour comprendre cette descrptonanatomque,
l faut se remettre dans le contete de l’époque. N. O. Body
demandat son changement d’état cl. On a dû décrre son
see pour qu’l emporte l’assentment du trbunal. »

107. Vor Lour Chrétenne de Penanros, « Enquête sur une controerse édtorale mplquant l’hstorenne Sona Combe et le phlosophe Paul B. Précado, autour
d’un réct de réassgnaton de genre au début du Xe sècle », dans Journal Le Monde, 16 avril 2026.
108. Lour Chrétenne de Penanros, 2026.
109. Chrstne Détrez, Clare Pluzo, 2014.
110. Vor Maron Colle, 2017.
111. Ibd.

Scripts de genre dans les
conceptions d’expositions :
les coulisses des musées
Lamoblsatondestéréotypesdegenrepar lesprofessonnels
desmusées pour concevoir des expositions et des outils de
médaton sur la culture scentfique, technque et ndustrelle
n’est plus à démontrer109. Les femmes y sont nsblsées
à la fois dans l’histoire des sciences et dans leur pratique
contemporaine des sciences. Lorsqu’elles sont présentes,
elles sont élèves, assistantes, mères.

Les parcours d’expositions et les outils de médiation
sont conçus en référence à ce que l’on pourrat désgner
par des « scrpts de genre », ersons cnétques des
stéréotypes de genre projetés dans un musée. Ce sont les
« représentatons nformelles et abstrates de steurs et de
steuses »110 relates à leurs « compétences,motatons et
comportements de futurs usagers » sur lesquelles s’appuent
lesmuséographes pour concevoir leurs expositions et leurs
objets de médaton. Un scrpt est ans « la mse en forme
technique, par les concepteurs et les conceptrices, de ce
scénario d’usage imaginé – et les représentations genrées
qui le sous-tendent –qu’ils inscrivent dans le fonctionnement
et la matéralté de l’objet conçu. »

Ces scripts imaginaires se traduisent dans les parcours
d’exposition et l’agencement des espaces, dans les contenus
sélectonnés, les outls nteractfs. S’ls ne détermnent pas
totalement les modalités de visite, ils circonscrivent et
orientent néanmoins les possibilités d’action des publics.

Comme le soulignait déjàMarionCoville aumilieu des années
2010111, une attention accrue se porte sur les contenus
visuels, textuels et audiovisuels mais l’agencement des
espaces et le cadre d’usage des installations interactives
demeurent encorepeuquestonnésau regarddes stéréotypes
de genre. Elle engageait alors les professionnels desmusées
à conscentser cette producton de figures de steurs et
de steuses en l’artculant au « rapports socau de genre
dans les dfférents leu de la conceptonmuséographque ».
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Parcours permanents
et gestion matérielle
des collections

112. https://pba.llle.fr/Collectons/Ou-SONT-LES-FEMMES

La reconguration des
parcours permanents
Un jeu de chaises musicales

L’organisation d’expositions consacrées aux artistes femmes
de leurs collections permet aux musées de faire avancer
la recherche quand un catalogue d’exposition est réalisé.
Meu encore, elles aboutssent parfos à la reconfiguraton
des parcours permanents desmusées dans les années qui
suivent, s’inscrivant alors dans le discoursmuséographique
stable de l’institution. Les recherchesmenées sur les artistes
et lesœures, les traaude restauraton réalsés à l’occason
de l’eposton sont alors plenement captalsés. Sute à
l’expositionOù sont les femmes ? les responsables duPalais
des Beau-Arts de Llle ont ans décdé d’ntégrer plus d’une
ngtane d’œures de femmes supplémentares dans leur
parcours permanent112.

Or, tous les musées s’engageant dans cette oe sont
confrontés à la même queston : quelles œures d’artstes
masculins mettre en réserve ou en dépôt dans une autre
nsttuton, pour lasser de la place à des œures d’artstes
femmes? En effet, l’alénaton des œures étant proscrte
dans le cadre jurdque franças, l n’y a d’autre cho que de
les soumettre à un jeu de chaisesmusicales entre les dépôts
externes, les réserves et les salles d’exposition.

« Je fais des colonnes colorées pour voir combien il
y a de créatrices dans chaque section. C’est long et
ce n’est pas simple parce que ça veut dire qu’il faut
mettre des chefs-d’œuvre au placard. » (Zoé Marty)

Cettequestondeplaceseposeausspour lesœuresd’artstes
masculins qui sont maintenues dans les salles d’exposition.
En effet, les places d’honneur au sein du parcours permanent
peuent être réattrbuées à desœures de femmes. Le jeu de
chaisesmusicales sedéroule alors auseinmêmeduparcours
permanent, conçuplenement commeunespacesymbolque.

VéroniqueMoreno-Lourtau témoigne bien de la complexité
de ce type de reconfiguraton, c engagée au musée des
Beau-Arts de Lyonpour la créatond’un parcours thématque
sur les artistes femmes au sein du parcours permanent.

« Une liste d’oeuvres assez exhaustive avait été proposée
pour ce parcours Artistes femmes. À partir de là, nous
avons opéré des choix avec l’équipe des conservateurs et
conservatrices dumusée. Lorsque l’on conçoit un outil de
médiation écrite comme un parcours thématique, on se
heurte parfois à la difficulté de l’accrochage - et pour le
parcours Artistes femmes, toutes les oeuvres n’étaient pas
accrochées. Et l’idée, c’est de proposer un outil demédiation
qui puisse être utilisable par les publics de façon pérenne.
Donc, il a fallu faire des choix, à la fois dans le parcours
physique, afin qu’il soit cohérent en termes de périodes, de
médiums et de déplacement dans lemusée, et également
sélectionner des oeuvres qui étaient exposées - ou pour
certaines, lesmettre en salles car elles étaient alors
conservées dans les réserves. » (VéroniqueMoreno-Lourtau)

Les parcours thématiques et les outils de médiation

Lacréationdeparcours thématiques sur les femmessemble
assez largementpratiquéepar lesmusées, à l’instar dumusée
desBeau-ArtsdeLyon. La ste descollectonspermanentes
s’accompagne alors d’un guide écrit ou audio, voire d’une
sgnalétque partculère pour les œures concernées.De
tels parcours étant compatibles avec toutes les approches
disciplinaires, ils ne présument en rien du choix du paradigme
de sélecton des œures. Camlle Belèze s’nterroge
pourtant sur leur pertnence scentfique et sur le rsque de
ghettoïsation des femmes contenu dans ce principe.

« Je ne suis pas complètement convaincue par tout cet
essor des parcours thématiques au sein des parcours
permanents, de ces parcours artistes femmes qui ont
tendance à créer une catégorie à part qui, àmon sens, peut
être au détriment finalement de la perception qu’on a de
ces artistes et de leur insertion dans un réseau qui était
souvent un réseaumixte de leur vivant. » (Camlle Belèze)

Principe de scénographie retenu pour l’exposition
« Le bazar du genre. Féminin masculin en Méditerranée »

(juin 2013-janvier 2014, MuCEM)

+ =

Prncpede la scénographe fondé sur la fusond'unXet d'unY

Source : Bureau des Mesarchtectures
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C’est sur les cartels de présentaton des œures qu’elle
préfèrerat que la spécficté des carrèresde femmesartstes
soit développée. De fait, cette question de la signalétique et
des cartels moblse des consdératons scentfiques autant
qu’éthiqueset demédiation, commeen témoignent lesdébats
qui eurent lieu lors de la mise en place du nouveau parcours
thématqueaumuséedesBeau-ArtsdeLyon,Artstes femmes.

« Lors des réunions d’un groupe de travail sur la visibilité
des artistes femmes aumusée, on s’est posé la question
suivante : faut-il signaler spécifiquement lesœuvres
réalisées par des femmes, ou au contraire adopter un cartel
identique pour tous ? Les avis étaient partagés. Pourma
part, j’ai tendance à penser qu’un artiste ou une artiste reste
un artiste avant tout, indépendamment de son identité, et
qu’en ce sens, distinguer systématiquement les femmes peut
sembler un peu paradoxal. Et enmême temps, les inégalités
de visibilité étant encore fortes vis-à-vis des artistes
femmes, il peut aussi être nécessaire demettre un coup de
projecteur sur celles-ci. Je trouve qu’il est assez difficile
de trouver le juste ton. » (Véronique Moreno-Lourtau)

Confrontés à ces dfficultés relates au outls écrts de
médiation en salle, les professionnels rappellent le rôle
complémentaire de la médiation orale, qui peut plus
facilement ouvrir un espace de dialogue avec les publics.
Elle peut auss s’appuyer potentellement sur une échelle
temporelle et spatale sans lmte en éoquant des œures
nonprésentes en salle ou en collections, voire en lesmontrant
via une tablette par exemple.

L’écriture inclusive : un usage légal
mais loin de faire l’unanimité

L’adoption de l’écriture inclusive est loin de faire
l’unanmté, y comprs au sen des plus hautes
institutions de l’État. L’action en justice engagée
récemment par l’association Francophone Aenr
contre lamairie deParispour avoir apposédesplaques
commémoratives utilisant l’écriture inclusive à l’Hôtel
de Vlle en témogne. Deu types d’arguments étaent
noqués : l’usageoblgatore de la langue françase et
le principe de neutralité du service public.
Concernant le premier argument, rappelons que
l’Académe françase déconselle fortement l’usage
de l’écriture inclusive113, tout comme la circulaire
du Premier ministre du 21 novembre 2017 relative
« au règles de fémnsaton et de rédacton des
tetes publés au Journal officel de la Républque
françase»114. Cependant, laCouradministratived’appel
deParis saisie par l’association a jugé115que l’écriture
ncluse « destnée à fare apparaître, au moyen d’un
simple point, la forme d’un mot au masculin comme
au féminin, enévitant la répétitiondecemot, ne saurait
être regardée comme relevant de l’usage d’une autre
langue que le franças »116.

113. Déclaraton de l’Académe françase sur l’écrture dte « ncluse », adoptée à l’unanmté de ses membres dans la séance du jeud 26 octobre 2017.
114. Crculare du 21 noembre 2017 relate au règles de fémnsaton et de rédacton des tetes, Journal officel de la Républque françase n°0272 du 22
novembre 2017.
115. Le rejet par le Consel d’État du pouro de l’assocaton a suscté une réacton de l’Académe françase, qu s’est publquement opposée à cette décson
(11 avril 2025, n° 23PA02015).
116. Pour la narraton de cet épsode, or https://www.leclubdesjurstes.com/socete/consel-detat-et-academe-francase-lecrture-ncluse-en-debat-14117/
117. https://www.culture.gou.fr/thematques/musees/Les-musees-en-France/les-collectons-des-musees-de-france/decourr-les-collectons/les-femmes-
artistes-sortent-de-leur-reserve.
118. https://www.bnf.fr/fr/femmes-artstes

De lamêmemanière, laCoura réfuté laprisedeposition
politique supposément manifestée par l’usage de
l’écriture inclusive, incompatible avec le principe de
neutralté dusercepublc : « la seule crconstanceque
l’utilisationdegraphiesvisantà faireapparaître la forme
fémininedecertainsmots soit l’objet dedébatsd’ordre
socétal ne saurat suffire à lu conférer, dans tous les
cas, le caractère d’une prise de position politique (…).
L’usage d’une forme abrégée dans l’intitulé d’un titre
ou d’une fonction visant à faire apparaître sa forme
féminine, sans répéter ce titre oucette fonction, quece
sot au moyen de trets, de parenthèses ou de ponts,
ne saurait, à lui seul, être regardé commeuneprise de
poston poltque ou déologque ».

La voie numérique

La valorisation numérique des artistes femmes constitue
l’une desmanères de captalser les traau d’dentficaton
et de recherche réalisés sur les collections. Elle permet
aussi d’alimenter, et ce rôle n’est pas le moins important,
les plateformes d’ntellgence artficelle aujourd’hu utlsées
par la recherche internationale.

C’est l’une des voies choisies actuellement par le musée des
Beau-Arts de Lyon, aec la créaton d’une entrée dédée au
femmesartistesdans laprésentationdesescollectionsen ligne.
Cecho alorse le traal d’dentficatonetde réndeatondes
œuresd’artstes femmesengagépar lemusée. Il permetauss
depaller ladfficultématérelle de alorser ensalle d’eposton
desœures quneconsttuent enronque5%descollectons.

L’exposition Les femmes artstes sortent de leur résere,
mise en ligne par le ministère de la culture en 2022117 et
régulièrement actualisée, permet une belle exploration des
oeuvresd’artistes femmes issuesdescollectionsdesmusées
de France. Le parcours thématique s’inscrit clairement dans
les perspectes crtques contemporanes. Une « stographe,
une bibliographie et un mémo des dates clés de l’histoire
des femmes » sont également accessbles dans la rubrque
« nformatons complémentares ».

Comme l’écrt Anne-SolèneRolland, alors cheffedusercedes
muséesdeFrance, dans laprésentatonde l’eposton, «Pusse
cette exposition virtuelle encourager lamiseen lignedenotices
et d’magesd’œuresde femmesartstes conseréesdans les
musées de France. S elle suscte, en outre, des études, des
publications et des expositions, non virtuelles celles-ci, alors
nous aurons attent notre second objectf ».

On pourra enfinmentonner la page « Femmes artstes » de
la Bblothèque natonale de France, rche en ressources et
en expositions accessibles en ligne118.
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Une indexationauprismedugenre
La recherche sur les artistes femmes se heurte souvent à leur
invisibilité auseindescollectionsdesmuséesdeFrance.D’une
part, de nombreux musées ne disposent tout simplement
pas d’une indexation de leurs collections permettant de
sélectionner les artistes par leur genre. D’autre part, de
nombreusesœures demeurent attrbuées à des hommesou
non attrbuées. Enfin, leurs descrptons et dénomnatons se
révèlent parfois inappropriées pour en saisir l’importance du
point de vue de l’histoire des femmes et des artistes femmes,
ce qu peut condure à les fare passer naperçues. On a
éoqué précédemment l’eemple de l’autoportrat deGabrelle
Capet, penture ntalement désgnéepar «HommageàVen ».
On peut auss cter l’eemple de la premère acquston du
futur musée des féminismes, expliquée par Lucile Devulder.
Ce tableau réalisé par le peintre Léon Fauret en 1910 nommé
aujourd’hu «MmeMaraVérone à la trbune » et représentant
un meeting suffragiste119, avait été désigné précédemment
par « Scène d’ntéreur dans un café parsen ».

Cette dfficulté d’accès à lamatère premère de la recherche
se retrouve quel que soit le champ artistique considéré et
pèse évidemment sur les projets de recherche mais aussi
de alorsaton des œures. Elle a des conséquences
épistémologiques fondamentales pour la recherche120. En
effet, l’absence de critères liés au genre dans les bases de
donnéesn’est pasneutre. Elle nfluencecequpeut être connu,
recherchéetmontré. Elle reconduit descatégoriesdominantes
et produit unevisionpartielle et orientéedu réel. C’est pourquoi
un traal sur l’ndeaton desœures est fondamental.

Leschercheuses rencontrées insistent toutessur cet immense
chantier que doivent mener en priorité les musées. Camille
Belèze, en stage au Palas des Beau-Arts de Llle lors de
sa formation à l’Institut national du Patrimoine, a ainsi pris
l’ntatede réalser l’nentaredesœuresd’artstes femmes
dans les collections dumusée qui n’avait jamais été fait. Elle
apu dentfier 135œures sur les près de60000conserées
au musée, ce qu est « le genre de quota qu’on trouve assez
souent dans les musées encyclopédques. » Ce travail était
envisageable dans le temps imparti à son stage car la base
de données du musée renseignait déjà le critère de genre,
ce qui n’est pas toujours le cas dans les musées. Malgré ce
contexte favorable, elle reconnait qu’elle a dû faire avec des
lacunes et, certainement, des erreurs d’attribution.

Il reste que c’est la réalisation préalable de cet inventaire
qui a permis, peu de temps après, la conception et la
programmation avec l’une des conservatrices, de l’exposition
Où sont les femmes ? (octobre 2023- mars 2024).

De lamêmemanière, ce n’est que récemment que lemusée
des Beau-Arts de Lyon a commencé le recensement, aec
le logiciel de gestion des collections Micromusée, de ses
œures d’artstes femmes. Au moment de l’enquête, Elode
Roy, admnstratrce de la base de données, estmat à 25%
la proportion des collections passées au crible de cette

119. Une reproducton de ce tableau a été publée dans le journal Fémina (n° du 1er arl 1910), aec comme ttre « Le premermeetng des suffragettes françases ».
120. Sur les conséquences épstémologques de cette absence d’ndeaton par le genre et sur les dfficultés d’établr une telle ndeaton, or Patrk Steorn, 2017.
Lorsque la recherche d’œures par la thématque du genre est mpossble, l’auteur préconse la recherche contetuelle en parallèle à la laboreuse compulsatonmanuelle,
quand celle-c est possble. C’est, par eemple, en sélectonnant « prson » ou « camp mltare » qu’l a pu trouer certanes représentatons éoquant l’homoseualté
masculne dans les collectons du musée Nordque de Stockholm. Concernant les dfficultés à établr une ndeaton genrée des œures, l donne l’eemple de la noton
queer, soulgnant que « l’nserton du queer commeétquette statque dans une base de données demusée sonnerat sûrement le glas de ce terme. » On pourra poursure
cette mse en abyme aec l’artcle d’Heré Glearec, « Stéréotype, objectté socale et subjectté. La socologe face au tournant denttare : l’eemple du genre », dans
Hermès - Les stéréotypes, encore et toujours, 83, 2019. Il y questonne en effet la pertnence de la noton de genre et sa consstance épstémologque en socologe.

recherche d’attrbuton genrée. Elle raconte les dfficultés
auxquelles elle a été confrontée dans cette entreprise,
notamment celles relatives, là encore, à l’attributionnominative
desœuresmas auss celles relates à l’unformsaton des
vocabulaires de saisie.

« Évidemment, il y a eu des mises à jour, des nouvelles
versions et donc du coup, les vocabulaires aussi ont
évolué. Les champs ont évolué, la manière de saisir
l’information a évolué et petit à petit on a vu apparaître un
genre sur le nom des personnes (...). Sauf qu’à chaque fois
il fallait reprendre tout ce qui avait été saisi avant. Quand
je suis arrivée en 2016 par exemple, on avait énormément
d’inconnues, c’est-à-dire qu’on avait une liste de noms, soit
des noms qu’on ne connaît pas, soit simplement des noms
d’hommes à la place de noms de femmes. Donc on s’est
retrouvé avec une masse d’informations qui demande un
certain toilettage et certaines vérifications. » (Elode Roy)

Un mportant traal de recherche a ans dû être effectué,
notamment aec des plateformes en lgne commeGeneanet,
pour dentfier les femmes qu aaent été nommées par le
nom de leur mari, ou bien celles qui se cachaient derrière
un prénomdont on ne possédait que l’initiale. Parfois, faute
de meu, on a procédé à l’ndeaton des couples : deu
sexes apparaissent lors de la recherche sur la base donnée.

Pour les nouvelles acquisitions, une charte de saisie permet
aujourd’hu de décrre précsément lesœures au regard des
besons de la recherche. Elode Roy nsste sur l’mportance
de se doter d’une telle charte conçue au prsmedu genre. Le
cho des mots-clés est détermnant pour l’efficacté de la
saisie. Il permet aussi de s’adapter aux nouvelles sensibilités.

« Pour les bases de données (...) on est sur des mots clés
très simples, très courts. Donc d’une certaine manière,
c’est aussi très neutre, très objectif. Par exemple, on a
longtemps appelé une peinture Le portrait de la femme en
bleu. Et finalement, grâce à des recherches, on a réussi à
lui donner un nom, à l’identifier (...). En fait ça évolue très
vite, le sujet des femmes dans la société. Et c’est difficile
d’avancer aussi vite que le veut la société. » (Elode Roy)

Decepointdevue, elle remarque la lenteurqui peutcaractériser
parfois les institutions nationales. Elle estime ainsi que le
ocabulare accepté pour la descrpton des œures par la
base Joconde, portail national des collections des musées
deFrance, n’a pasencore éolué suffisamment. Elle n’accepte
pasencore, par exemple, la féminisationdesmétiers. Il existe
cependantunste nternet,Opentheso, où tous lesocabulares
requis sont diffusésen ligne, avec leurs datesdemisesà jour.

Dans le contexte actuel de l’essor des outils de l’intelligence
artficelle, Catherne Deusch soulgne l’enjeu de ce type
d’indexations numériques à très large spectre, utilisées par
nombredechercheurs.ses auniveaunational et international.
L’édtondumatrmonemuscal enOpen access est pour elle
uneprorté afinde«nourrr » l’IAde lacontrbutondes femmes.
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Les acquisitions et les dons :
une politique de long terme
La proporton d’œures de femmes au sen des musées
n’est pas connue précisément pour les différentes raisons
que l’on vient d’évoquer. Cependant, on sait qu’elle est très
faible121. Tellement faible qu’un rééquilibrage paritaire des
collections grâce à une politique d’acquisition est souvent
inenvisageable pour les musées.

D’une part, les espaces de réserve et d’exposition dont ils
dsposent ne sont pas etensbles à ce pont. Or, se séparer de
certanesœures pour fare de la place est mpossble dans
le cadre jurdque franças : les collectons des musées de
France sont inaliénables, imprescriptibles et insaisissables.
Parallèlement, l’intérêt renouvelé pour les artistes femmes
se répercute parfos fortement sur le pr desœures et les
budgets des musées ne sont pas, non plus, extensibles.

D’autre part, et c’est peut-être l’inertie la plus puissante allant
à l’encontre d’un rééquilibrage paritaire des collections, les
donations constituent souvent une part très importante des
acquisitions. Encore aujourd’hui, beaucoup de donateurs
demeurent des hommes blancs de plus de 60 ans, avec
leur goûts.

Enfin, en écho aunouelles sensbltés écologques, nombre
de conservateurs questionnent la logique de l’accumulation
pratiquée par les musées.

Pourtant, comme le rappelle Julie Verlaine, l’acquisition
reste le moyen le plus sûr de patrmonalser értablement
les œures de femmes en leur donnant précsément la
protection de l’inaliénabilité.

« La clé c’est que la pérennisation vapasser par l’acquisition.
Finalement l’exposition a un effet qui n’est pas durable (...).
On le voit très bien avec plein d’initiatives. La question de la
durabilité de cette impulsion, dans le domaine patrimonial,
de toute façon, il n’y a pas de mystère, c’est l’inaliénabilité,
c’est la valorisationdurable de cesœuvres. » (JulieVerlaine)

S le rééqulbrage partare demeure un horzon peut-être
inaccessible, mener une politique d’acquisition orientée
pendant pluseurs décennes fint cependant par porter ses
fruits.Aujourd’hui responsabledescollectionsbeaux-arts, arts
décoratfs et ethnographeaumuséeSante-CrodePoters,
Camlle Belèze nous raconte ans que c’est une poltque
d’acquisition débutée dans les années 1980 qui a permis
que cemusée arrive aujourd’hui à la proportion rare de 1100
œuresd’artstes femmessur les17000œuresquecompte
le musée. Cette proportion est vouée à s’équilibrer encore
davantage tant parce que l’inventaire des estampes n’a pas
encore été réalsé que parce que la poltque d’acquston « à
ttre onéreu » d’oeures d’artstes femmes contnue.

Dans cette dynamque de rééqulbrage opérée par lemusée
Sante-CrodePoters,CamlleBelèzesoulgne l’effet «boule
de nege » qu’eut la premère grande rétrospecte moderne
consacrée à l’artiste Camille Claudel en 1984 au musée

121. En 2021, la cheffe du serce des musées de France du mnstère de la Culture ndquat à propos de la base de données Joconde que sur « un total de
511.979 notces releant de près de 35.000 artstes, les femmes artstes sont au nombre de 2.304, aec 20.575œures. Elles représentent donc 6,6 % des artstes
de la base de données, aec 4 % du nombre d’œures » (https://www.culture.gou.fr/thematques/musees/Les-musees-en-France/les-collectons-des-musees-
de-france/decourr-les-collectons/les-femmes-artstes-sortent-de-leur-resere/presentaton)

Rodn à Pars pus au musée de Poter qu y état assocé.
Ce derner possédat déjà des œures de cette artste alors
peu connue. En effet, le succès de l’exposition a amené de
nombreux descendants et descendantes d’artistes femmes
à contacter les conservateurs pour leur proposer des dons.
Deu ans auparaant état sorte la bographe « best-seller »
de la sculpteuse par l’écrivaine et metteuse en scène Anne
Delbée. En1988, le succèsdufilmdeBrunoNuyttenconsacrée
à la sculptricec parachevait cette reconnaissance.

Cette dentfcaton du musée Sante-Cro, par les
héritiers et héritières d’artistes femmes mais aussi par les
collectionneurs et collectionneuses, comme orientant sa
politique d’acquisition sur des artistes femmes perdure
aujourd’hu. Une collecton eceptonnelle d’œures d’artstes
femmesaainsi récemment été donnée aumuséepar Eugénie
Dubreuil, artiste, collectionneuse et historienne de l’art.

De son côté, ZoéMarty soulgne l’mportance d’encourager
les femmes à collectionner de manière engagée.

L’exhumation des réserves :
casser le cercle vicieux
Parallèlement au nombreuses œures de femmes qu
ne sont encore pas indexées de manière satisfaisante par
les musées, des œures pourtant correctement ndeées
ne sont pas peu montrées ore sont mal conserées. Un
cercle ceu a pu s’nstaller : des œures peu montrées
ont rarement bénéficé d’un traal de restauraton ou d’une
réfleon sur leurs condtons de conseraton. Une fos
abîmées, elles sont peu montrées et peu prêtées car peu
exposables. Elles ne sont alors plus étudiées.

C’est cette dynamque d’nsblsaton nterne aumusées
que Zoé Marty souhate brser au sen du Musée d’Art
moderne et contemporan de Sant-Étenne.

«Montrer des choses qui n’ont jamais étémontrées, qui ont
été données ou achetées à des périodes (...) et qui traînent
en réserve, que personne n’a jamais vues, d’artistes peu
connues (...). Elles sortent de temps en temps quand il y
a une demande de prêtmais c’est très rare. Et puis leur
état n’étant pas parfait vu qu’on ne lesmontre jamais, et
bien on finit par ne plus les prêter et on finit par ce qu’elles
soient complètement invisibilisées. » (ZoéMarty)

De lamêmemanère, lemuséeSante-CrodePoters orente
sonbudgetdepréférencesur la restauratond’œuresenrésere.

« Dans notre budget d’investissement, on choisit de
privilégier les restaurations et notamment des restaurations
d’œuvres d’artistes femmes parce qu’on se rend compte
qu’il y en a beaucoup qui sont enmauvais état et qui ont
besoin d’être restaurées pour ensuite être valorisées
dans le parcours permanent. Donc on axe vraiment notre
budget plutôt sur les restaurations et sur l’existant plutôt
que sur les acquisitions, même si dans l’idéal, on devrait
pouvoir faire les deux de front. » (Camlle Belèze)
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Les 15membres de
l’Académie royale de
peinture et de sculpture

122. Y comprs les académcens honorares (foncton honorfique) et assocés lbres (érudts, amateurs, mécènes). Pour une lste chronologque complète des
académiciens, voir L. Vitet, L’Académe royale de penture et de sculpture. Étude hstorque, Pars : Mchel Léy Frères, 1861. L’auteur mentonne la spécalté des
artstes pentres, dstnguant la penture d’hstore, de portrats, de fleurs, de marne et les pentres « en mnature ».
123. Elles sont nées respectement à Vense, Berln et Breda.
124. En 1700, 50% des pentres académcens aaent un père pentre lu-même. Humphrey Wne, « Les Pentres de l’Académe et leurs famlles », dans D-
hutème sècle, 1996, n°28.
125. https://gallca.bnf.fr/accuel/fr/html/les-oublees-anne-stresor-dorothee-masse-et-catherne-perrot

Synthèse réalisée pour l’un
des ateliers participatifs
animés durant l’enquête
Sur les plus de 580 personnes admses à l’Académe royale
entre sa création en 1648 et sa supression en 1793122, on
ne compte que 15 femmes dont 3 d’origine étrangère123.

Au moins 10 d’entre elles ont un père artiste, qu’il soit
académicien ou membre de la Maîtrise pour ce qui est des
Françases. C’est auss le casdenombreuacadémcensde
sexemasculinmaisdansunebienmoindremesure124. Eneffet,
plus quepour les hommes, l’accèsdes femmesà l’Académie
est tributaire des entrées familiales dont elles disposent non
seulement à la Cour du Roi mais aussi dans le monde l’art.

C’est après leur formation artistique que ces 15 femmes sont
entrées à l’Académe. S l’on ne troue pas menton, dans les
procès-verbaux de l’institution, d’une quelconque interdiction
faite aux femmes d’assister aux cours de dessins d’après
modèles vivants, dans les faits, elles en sont exclues pour des
rasonsdebenséance. Ellesn’assstentpasnonplusau leçons
d’anatomie, degéométrie oudeperspective. Ainsi, aucunedes
toutes premères académcennes n’a pu bénéficer du statut
d’élève pensionnaire de l’Académie, ni même d’élève libre.

Par la suite, une fois devenues académiciennes, aucune de
ces 15 femmes n’a eu de responsabilités pédagogiques ni
admnstrates officelles au sen de l’Académe.

Denis Diderot, Salon de 1767, Mme Therbouche

(Oeures deDensDderot, Salons, tome II, Pars : J.L.J. Brères, 1821, p.416.)

Par ailleurs, les archives attestent que beaucoup d’entre elles
ont subi descritiquessexistespubliquessur leursmoeurs, leur
physqueou leur âge. Etmêmes’l s’agssat de complments,
toutes ont été jugées à l’aune de ces critères déplacés à un
moment ou l’autre de leur carrière. Plusieurs ont aussi été
accusées d’usurpation des travaux d’un pair masculin - leur
maître,mari ou soit-disant amant. Amoinsqu’elles n’aient été
taxées de peindre «comme un homme».

Jusqu’en 1770, leurs carrières sont pour lemoins parcellaires
et, pour la plupart, reléguées dans les genres mineurs de la
penture (fleurs, naturesmortes) ou ben cantonnées dans la
technque très partculère de lamnature. Sur les 11 femmes
reçues aant cette date, 4 ont nterrompu leur carrère aant
40ans, probablement afind’honorer leur oblgatons famlales
suteà leurmarage (CatherneDuchemn,GeneèeBoullogne,
Marie-Thérèse Reboul) ou bien pour entrer au couvent (Anne
Renée Strésor). Pas ou peu d’oeures sont attrbuées à ces
artistesàce jour, soit qu’elles aient disparu, soit qu’elles n’aient
pas été signées ou bien signées par d’autres (des hommes).

À l’inverse, onen trouve4qui n’accèdent austatut d’académici-
ennesqu’à lafinde leur carrère (CathernePerrot) oubenune
fos leur carrèreben lancéedans leur proprepayspour cequ
est des artistes étrangères (Rosa Alba Carriera, Marguerite
Haerman, Anne Dorothée Lsewska, épouse Therbusch).

Là encore, peu d’oeures sont attrbuées à la Françase
Catherne Perrot, de même qu’à Madelene Boullogne et
Dorothée Masse, pourtant reçues jeunes à l’Académe et
qui semblent avoir mené leurs carrières respectives dans la
durée. Elsabeth Sophe Chéron est la seule académcenne
françase de cette pérode échappant à cette nsblsaton
dans l’hstore de l’art. C’est auss la seule françase reconnue
dans l’art lucratif du portrait.

Lecasde l’artstepentreDorothéeMasse, épouseGodequn125,
illustre peut-être lamanière dont la distinction entre la théorie
et la pratiqueapu jouer endéfaveur de la carrière des femmes,
dans lecontextedestructuration institutionnelleduchampde la
productonartstquesousLousXIV. Eneffet, cette dstncton
sous-tendait le combat de prééminence entre l’Académie
royale et l’Académe de Sant-Luc mas auss la créaton des
manufactures en complémentarté aec l’Académe royale.
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Aucune oeuvre ne lui est attribuée alors que l’on sait qu’elle a
beaucoup travaillé, commesculptrice sur bois, au châteaude
Chenonceau. Probablementfille de l’académcenJeanMacé
(ou Massé), elle fut admse à l’Académe en 1680 sur “un
agencement de feuillage taillé sur bois taillé avec beaucoup
dedélcatesse, à l’entour d’un écussonet d’un chffre”, comme
l’attestent lesProcès verbauxde l’Académie126. Cependant, elle
disparaît totalementdecesmêmesprocès-verbauxpar la suite.

En 1893, on la trouve encorementionnée cette fois comme
membre fondatrice de l’Académie dans le compte rendu de la
d-septème sesson de la Réunon des socétés des Beau-
Arts des départements127. Dans cette session, l’allocution de
M. Foucart, correspondant du comité àValenciennes retrace
l’hstore de la séparaton des arts “nobles” d’aec les arts
“ndustrels”. Celu-c rappelle alors les propos dePaulMantz
qui fut historien de l’art, directeur général de l’administration
des Beau-Arts sous la Trosème Républque entre 1881 et
1882 etmembre duConsel supéreur des Beau-Arts. C’est
lui qui aurait mentionné Dorothée Masse comme membre
fondatrice de l’Académie aumême titre que l’ivoirier Jaillet,
l’émalleur Ferrand, l’archtecte décorateur Serandon, etc.
Or, tous seraent deenus académcens “par subterfuge” et
après eu, le subterfuge ne fut plus adms. Il y eut des “arts
nobles” et des “méters nféreurs”. Leur rang serat deenu
celu de “smples ourers”. On peut alors se demander s ce
ne serat pas plutôt au sen de lamanufacture des Gobelns
que Dorothée Massé aurait réalisé sa carrière.

À partr de 1770, le peu de femmes reçues académcennes
paraissent bien plus assurées de leur talent et leur carrières
montrent la continuité attendue. Durant cette année, 2
femmes sont admises à l’Académie. Cependant, leur nombre
est arbitrairement limité à 4 par l’institution. La formation
académique leur est encore refuséemaisellespeuvent compter
surdenombreuxateliersprivésdont certainssont tenuspardes
peintres académiciens, voire des professeurs académiciens.

126. Anatole de Montaglon, 1875-1892.
127. Journal officel de la Républque : Los et décrets, 7 arl 1893. Réunon des socétés des Beau-Arts des départements, d-septème sesson. Allocuton de
M. Foucart.
128. On attrbue à Jean-Baptste Greuze d’être le premer pentre académcen à aor ouert les portes de son ateler au femmes à la fin des années 1760, dans
le contete d’un durcssement du conflt nterne à l’Académe royale et eterne aec l’Académe de Sant-Luc.Vor Séerne Sofio, 2007.
129. Réponse en date du 21 jullet 1787 de Jacques-Lous Dad à la lettre du comte d’Angeller qu lu aat été adressée ans qu’au pentre Joseph-Benot
Suée leur demandant de renoyer les jeunes filles de leurs atelers du Loure. Vor Dad, J. L. Jules, Le pentre Lous Dad 1748-1825. Souenrs et documents
inédits, Pars : V. Haard, 1880.
130. Pour l’hstorenne Mare-Jo Bonnet, proposant «un rrésstble mouement de dstancaton entre la femme artste et son modèle masculn, élément
fondateur d’une nouvelle identité, ce tableau marque un tournant dans l’histoire de la conscience des femmes peintres. Pour la première fois en France, une
artste défint son propre espace à l’ntéreur duquel elle peut se consttuer comme sujet de la représentaton. S’l ne lu est pas encore possble d’élmner l’homme
de ses références, elle le banalise enmultipliant son image dans un acte de déconditionnement qui permettra aux autres artistes d’accéder directement aumiroir,
c’est-à-dre au face à face aec so-même.»Mare-Jo Bonnet, « Femmes pentres à leur traal : de l’autoportrat commemanfeste poltque, (XVIIIe –XIXe sècle) »,
dans Revue d’Histoire moderne et contemporaine, t49, n°3, juillet-septembre 2002.
131. Elisabeth Louise Vigée Lebrun, 1838.
132. Anne Mare Passez, 1973.

Dès la fin des années 1760, la presson semblat s’être
relâchée128. Cependant, rienn’était acquis. En1787, lesarchives
attestent que la présence féminine au sein des ateliers des
professeursqui avaient l’honneurd’être logésauLouvren’était
toujourspas tolérée, encorepourdes raisonsdebienséance129.

Des 4 dernères femmes reçues académcennes de 1770
jusqu’à la dissolution de l’Académie en 1793, la première
(Anne Vallayer) s’aentura dans l’art du portrat mas eut
des dfficultés à fare accepter ses apttudes par la crtque
et demeura cantonnée à la penture de fleurs. Cependant,
c’est aec succès que la seconde (Mare-Suzanne Groust)
présenta le portrait de l’un de ses futurs confrères
académiciens comme morceau de réception. Elle mourut
prématurémentmoins de 2 ans après son intronisationmais
elle lasse notamment un “Autoportrat aec le portrat de
Maurce Quentn de Latour” remarqué aujourd’hu pour ce
qu’il révèle de l’évolution de la place des femmes en peinture
dans cette seconde moitié du 18e siècle130.

C’est d’ailleurs avec cette spécialité du portrait que les 2
académiciennes suivantes, admises lemême jour de 1783 à
l’Académie, ont mené leurs carrières. Elles ont ainsi disposé
de revenusconséquents, quoiqueentièrement captéspar son
mar pour ce qu est de Louse-Elsabeth Vgée Lebrun. S’l
n’est plus nécessaire de présenter cette célèbre portraitiste
protégéede la reineMarieAntoinette131, l’artisteAdélaïdeLabille
Guard132noussemblemériter unéclairageparticulier. Eneffet,
il semblerait qu’elle soit la première femme académicienne à
avoir revendiqué sa qualité d’enseignante. Elle n’eut de cesse
de réclamer un ateler-logement au Loure afin de pouor
ensegnerdansdebonnescondtonsau jeunesfilles asprant
auméter depentre. Sanssuccès. Faorable àunemonarche
constitutionnelle, elleparticipaaussi activementaumouvement
général de réforme des statuts de l’Académie qui s’engagea
durant les premières années de la Révolution. Le nombre
limité de femmesacadémiciennes fut levé sur saproposition.

LE ROI

Le directeur des Bâtiments du Roi

Les Manufactures

Le premier peintre du Roi

Le Chancelier

Le Recteur en chef

Les Professeurs

Les adjoints à professeur

Les autres académiciens
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Les élèves libres
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L'Académe royale de Penture et de Sculpture

Seul espace de présence des femmes

Charles Lebrun fut à la fois
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