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Tout ouvrage monographique ne saurait constituer autre chose qu’une célébration de ce « 
Bonne qu’à ça », formule féminisée de la réponse de Beckett à la question : « Pourquoi écrivez-
vous ?». Celui-là, avec son « Bon qu’à ça », donnait en effet l’énoncé radical de l’engagement 
artistique, de cet investissement à nul autre pareil et qui n’est pas la vie, ni même « la vie 
plus intéressante que l’art » .Ce livre et en particulier le texte que j’écris n’échappent pas 
à la formule. Bien au contraire, ils se veulent l’argumentaire --peut-être-- et en tout cas la 
description sur pièces de l’engagement artistique d’Agnès Thurnauer. Mon projet dans ce 
cadre tend à confirmer plus précisément le changement qualitatif, le saut épistémologique, 
le pas au-delà ou de côté, qui interviennent parfois à mes yeux au sein de l’expérience de telle 
ou tel artiste et singulièrement de cette artiste. Est-ce l’expérience d’un « devenir artiste », 
rendue tangible dans son discours ou dans ses faits et gestes , comme dans une bouchée de 
madeleine trempée dans du thé ? Je veux dire, ici, la jubilation que produit cette rupture avec 
laquelle cette artiste a largué les amarres de la convention, de la tradition, de l’autocensure et 
peut être de sa propre histoire.

La plasticité de ce « lâcher prise » et le développement de sa puissance d’agir affecte des 
artistes, me semble-t-il, qui sont souvent des femmes. Très souvent, de Louise Bourgeois à 
Maria Lassnig, de Rosemarie Trockel à Sturtevant, d’Annette Messager à Nancy Spero, leurs 
expressions verbales ou visuelles ressemblent à celles qu’Hélène Cixous appelle joyeusement 
des « jem’enfichistes, des locataires de l’inconscient, dont nous savons qu’il ne connaît pas le 
non, et qu’il cultive la greffe et les suppléments» . Sans doute parce qu’on ne naît pas femme, 
on le devient et c’est volontairement que j’ôte les guillemets de cette phrase si fameuse aux 
temps du cinquantenaire du Deuxième Sexe (paru en 1949) de Simone de Beauvoir. Sans doute 
parce que les femmes ont d’abord à se situer – et comment s’en sortir ? – d’une expérience 
de soi où l’on est l’autre, d’abord. «En effet il n’y a pas deux genres, il n’y en a qu’un : le 
féminin, le «masculin» n’étant pas un genre. Car le masculin n’est pas le masculin mais le 
général. Ce qui fait qu’il y a le général et le féminin » écrivait Monique Wittig, on ne le répétera 
jamais assez. Et le concept de « différence des sexes », qui construit encore grandement nos 
sociétés, constitue ontologiquement les femmes en autres différents. Les hommes, eux, ne 
sont pas différents lorsque le masculin se confond avec l’universel. Les hommes n’ont pas 
à s’identifier, au contraire des sujets qui ont été construits historiquement comme l’autre ; 
même si ces sujets ont été marginalisés, ils sont pourtant, en tant qu’autre, structurellement 
nécessaires, comme le double spéculaire d’un sujet qui a colonisé les pouvoirs de la raison. 
Comme l’exprime Virginia Woolf dans Une chambre à soi : « Les femmes ont pendant des 
siècles servi aux hommes de miroirs, elles possédaient le pouvoir magique et délicieux 



de réfléchir une image de l’homme deux fois plus grande que nature (…) C’est pourquoi 
Napoléon et Mussolini insistent tous deux avec tant de force sur l’infériorité des femmes ; car 
si elles n’étaient pas inférieures, elles cesseraient d’être des miroirs grossissants (..) Car si une 
femme, en effet, se met à dire la vérité, la forme dans le miroir se rétrécit…» . Mais lorsque 
les corps ne se soumettent plus à l’opposition, à l’attribution, à l’interdiction, à l’exclusion ou 
à l’inclusion, alors tombe le masque d’un universel recouvrant ou enveloppant le masculin, 
qui se découvre. La redéfinition de l’identité féminine implique ainsi une révision de l’identité 
masculine en cette interaction dialectique, qui s’est établie entre les genres, le masculin et le 
féminin.

Peu à peu, les féminismes ont fini par rejeter le caractère binaire et hiérarchisé du genre 
et lâcher du lest sur une conception victimaire de la femme opprimée (ou exemplaire, ou 
héroïque), pour reconnaître la diversité ou l’hétérogénéité existante entre et en chacune des 
femmes. Partant de la conception foucaldienne, selon laquelle le pouvoir n’est pas seulement 
répressif mais aussi constructif, en tant que créateur de subjectivités, Judith Butler a avancé, 
du moins dans son Trouble dans le Genre , que le genre, comme construction et comme 
langage, est performatif. Ce n’est pas une manifestation naturelle du sujet. Le genre comme 
performance construit le sujet et ses identifications sexuelles par la médiation d’une série de 
pratiques discursives et de normes. Ce que j’aimerais argumenter ici, c’est que des processus 
semblables sont affaire d’art et se retrouvent dans la labilité des œuvres d’Agnès Thurnauer : 
on pourrait aussi parler d’une performance du genre à travers l’art, performance qui produit 
son discours d’autonomie émancipatrice. Annette Messager l’a dit autrement, lorsqu’elle 
évoque la matière de son art, qui consiste à être « plus femme » dans son travail que dans 
sa vie : travaux ménagers, soins maternels, curiosité, rituels de protection ou de soumission, 
sentimentalisme, tous clichés suggérant d’une façon ou d’une autre, la spécificité d’une 
sphère du « féminin » dans les sociétés patriarcales sont ainsi assumés et activés par l’artiste, 
non la personne singulière, et enrôlés au titre d’activité artistique. Qu’en est-il lorsqu’il s’agit 
d’abstraction, entendue le plus souvent comme un processus, justement, d’universalisation ? 
Certes, chez Agnès Thurnauer, la peinture, même abstraite, est, comme elle l’affirme souvent, 
un processus très concret, par exemple « comme la pensée du froid et du chaud » : «Le tableau 
est justement un lieu où l’on peut faire coexister des éléments réels et imaginaires, pour ne pas 
dire figuratifs et abstraits. Mais (..) en France, l’héritage des hommes du XXème siècle, c’est 
l’abstraction. Une abstraction mue par une volonté de puissance incroyable ! Ils ont inventé 
chacun un dispositif qui résume la peinture à un signe. Buren c’est la bande, Toroni c’est la 
touche, Lavier c’est la couche, Hantai c’est le pliage, etc… Malgré tout le respect que j’ai pour 
eux, cela revient, il me semble, à fermer la peinture sur sa propre loi, et non à l’ouvrir au monde 
(même si le fait de travailler in situ pour certains renouvelle à chaque fois le dispositif).» Pour 
elle, ainsi, l’abstraction a un genre et en l’occurrence, c’est le masculin ; en France ou du 
moins dans la langue française. Son travail, depuis qu’il aborde publiquement la peinture, 
veut moins contester ce geste et cette autorité uniques que les déborder. Littéralement, en 
sortant du couple châssis-canevas (ou toile), tendus l’un à l’autre. En bougeant, en brassant 
les mediums, les supports, mélangeant les dessus et les dessous, les envers et les endroits, 
les typologies de gestes et de marquages, sans vouloir jamais laisser fixer, définir, identifier 
d’un mot ou d’une phrase lapidaire, cette « peinture » ; le « c’est », chez elle, ne doit pas 
advenir. D’où sans doute, le déluge de lettres qu’elle envoie à ses correspondant/e/s d’un jour 
ou de toujours, pour sans cesse supplémenter tel argument ou telle locution employés, pour 
à nouveau rendre au travail de la pensée son erratisme et ses associations…. libres

L’abstraction a partie liée avec le corps. Il faut en ce sens entendre le vocable d’Art concret, 
choisi par exemple, dans la Suisse de Sophie Taeuber . Celle-là est intervenue, dans l’histoire 
de l’art, au croisement entre la danse et l’abstraction, un lien, chez elle peu dénouable. A 
Zurich, en effet, où elle enseignait dès les années 1915 à l’école des arts appliqués, Taeuber 
produisit (sans en passer par le naturalisme, le néo-impressionnisme, non plus qu’aucun 



de ces ismes d’époque), de gouache en gouache, un art de la construction ; à peu près dans 
le même temps, elle se consacrait presque entièrement à la danse et participa, en tant que 
« performeuse », aux soirées Dada. Quoiqu’elle n’ait finalement pratiqué cet art que peu 
d’années, la danse a imprégné la création visuelle de Sophie Taueber jusqu’à sa mort. Ainsi 
son abstraction constitue une transgression par rapport au champ du modernisme, lequel, 
si l’on en croit Clement Greenberg, consiste à spécifier de plus en plus son medium. Un peu 
plus tôt, l’Américaine Loie Fuller avait, elle aussi, mixé la danse et les recherches plastiques, 
avec des projections et des réflexions lumineuses et colorées, ou même fluorescentes, qui 
intégraient le travail du corps. Travaillant sur les mélanges chimiques pour les gélatines et les 
projections, installant des scènes éclairantes munies de miroirs, elle fut aussi la première à 
exploiter pleinement le noir dans une salle et à concevoir des constructions spatiales visuelles, 
éphémères et lumineuses. De l’autre côté du XXè siècle et pour prendre un autre exemple aux 
fins de cette démonstration, le Judson Church Dance Theater à New York, a mis radicalement 
en crise les conventions de la danse, depuis l’extériorité apportée par l’abstraction picturale ; 
la contribution d’Yvonne Rainer, Trisha Brown ou Simone Forti, consistant à forcer l’abandon 
de nouvelles rhétoriques formalistes. En écartant à la fois la possibilité du geste virtuose 
et celle du rapport de fascination, elles autorisaient la danse du « mouvement ordinaire » 
congédiant toute tentation de hiérarchie interne des oeuvres. C’est encore une fois à une ruine 
des frontières autorisées du chorégraphique et du pictural que cette génération a oeuvré. Chez 
Agnès Thurnauer l’intervention du corps ou plutôt de sa surface et sa peau photographiées 
est venue s’inscrire drôlement au sein de la peinture ; à proprement parler, les représentations 
du corps ne figurent pas « dedans » si l’on imagine la peinture comme un rapport homogène, 
transitif entre chacune de ses parties. Mais on peut envisager les choses autrement, et voir 
ces photographies de corps, fragmentaires comme une danse, à la façon d’un collage, d’une 
disruption : une façon d’élargir ou d’épaissir le cadre et de faire exploser à nouveau la tension 
univoque du châssis. « J’ai commencé à photographier dans l’atelier en 1998, expliquait-elle, 
et puis j’ai trouvé intéressant le fait de court-circuiter la notion du corps comme modèle pour 
le tableau, en le photographiant en résonance avec le tableau, comme un autre de soi, qui 
viendrait après le tableau et non avant. C’est un corps qui agit le tableau, en interférant avec 
lui. » Le corps n’est plus ni modèle, ni maîtresse, mais dimension et court-circuit. Comme 
les chorégraphies des Biotopes, en 2005, viennent opérer à la surface des tableaux pour la 
doter d’une élasticité qui n’attend qu’à rebondir. Appliqués sur des représentations de titres 
et d’articles de papiers journaux froissés ou pliés, les figurations de corps acrobates enroulés, 
déroulés, renversés en pont ou en voltige (des figurations de figures, au sens gymnastique du 
terme) entièrement recouverts d’un motif léopard, trouvent dans cet espace, celui du tableau, 
la stabilité d’un moment bref d’équilibre. Ces postures, qui n’ont guère à voir avec les positions 
classiques qu’on trouve déclinées en peinture agissent aussi comme une théâtralisation de 
l’espace pictural. Mais pour comprendre certaines implications de cette Dissidanse –encore 
une formulation, magnifique d’Hélène Cixous - il aura fallu, en effet, tirer la langue et crier. Crier 
: non pour se faire entendre mais d’abord pour s’entendre soi-même. Il s’est agi, pour Agnès 
Thurnauer, comme pour toute femme (et ceux ou celles qui s’identifient comme féministes) 
de faire parler les e muets. La métrique de la langue française, à partir du XVIè siècle, les 
appelle encore féminin, caduc, instable, ces e muets, associés de façon explicite ou non, à 
une conception de la place des femmes dans la société et la culture. En ajoutant un e muet 
à la formule de Robert Filliou, « Bien fait mal fait pas fait » transformé en « Bien faite mal 
faite pas faite », Agnès Thurnauer opère effectivement quelque chose qui est de l’ordre de la 
performance. Elle se saisit de l’événement inaugural, en 1968, d’un Principe d’Equivalence 
parti d’une chaussette rouge placée à l’intérieur d’une boîte jaune sur un panneau de bois, 
formation développée et multipliée à l’aide de quatre-vingt-cinq boîtes vides ou contenant 
des chaussettes ou des morceaux de chaussettes, quarante-six planches et onze panneaux 
sans boîtes. Avec son principe d’équivalence, Robert Filliou a énoncé qu’une œuvre d’art ne 
saurait être évaluée en fonction de son exécution : le bien fait, l’adéquation avec un modèle 
par le biais d’une technique, le mal fait, l’erreur incorrigible et le pas fait et non réalisé, pèsent 



du même poids sur la balance. La réitération de ce principe va s’opérer par le biais d’un 
tampon et c’est cette marque qu’Agnès Thurnauer entreprend de copier. De copier, mais aussi 
de refaire et de rejouer. En ajoutant un e muet au principe d’équivalence, l’énoncé : « Bien 
faite mal faite pas faite » s’ouvre en effet à d’autres genres de compétences. Le jugement de 
valeur comme universel abstrait (le beau, pas le moche) se voit effectivement doté d’un genre 
lorsque l’e muet l’excite et le prolonge. On pénètre ainsi dans un espace de travail nouveau, 
plus ambivalent, plus polyvalent, celui de la performance du genre.

En termes de performativité linguistique, les énoncés du genre, aussi bien ceux qui sont 
prononcés au moment de la naissance --comme les “c’est une fille!”, “c’est un garçon!”-- que 
les injures, ou toute autre forme de légitimation ou d’illégitimation –bien faite, mal faite, pas 
faite—fonctionnent comme des citations sans origine et sans original. On sait aujourd’hui à 
quel point la question de la citation est cruciale pour l’art contemporain, lassé de se regarder 
au miroir de l’originalité ou de la nouveauté. C’est précisément cette question qui a fait advenir 
Agnès Thurnauer à la peinture. Depuis les tous débuts, ou même avant les débuts : « Dessine 
moi un mouton », répétait-elle en visitant avec un crayon et un bloc de papier la Documenta 
7 de Kassel, en 1982. Une citation (le personnage du Petit Prince de Saint-Exupéry) comme 
performance. De même ou plutôt plus loin, dès qu’il s’est agi de peinture, c’est-à-dire de 
désir, la chose est abordée par le fait de la « pièce rapportée ». Extension du domaine de la 
peinture, 1998. C’est un titre, c’est un programme. Chacune des œuvres d’Agnès Thurnauer 
affirment une construction « par l’extérieur » et ceci contamine jusqu’au cœur ou au centre de 
la toile, par l’apport de matériaux, venant se greffer, s’additionner ou s’agréger au châssis. Ces 
matériaux peuvent être des souvenirs d’œuvres, de phrases, de mots, empruntés à l’espace 
de l’histoire de l’art et en quelque sorte, privés de leur origine, pour se représenter là à titre 
de citation, voire inversés. Ils peuvent être des diagrammes, des chiffres, des gestes. Ils 
peuvent être des traits, gribouillages, hachures, interruptions, flèches, croix, traces de marker, 
rubans adhésifs… Des fragments d’affiches ou de tracts et aussi des figures, des contours… 
articulés dans un procédé additif, de copier-coller. Car rapporter du matériel, comme on dit en 
psychanalyse, c’est également le citer, le rendre présent dans la cure, et en faire (du) présent. 
Chez Agnès Thurnauer, ce procédé trouve sa métaphore spatiale, lorsque chez elle, le derrière 
devient devant et formule, à l’œil, un mélange présent, comme le signe, avec deux faces du 
signifiant et du signifié. L’art dans sa forme post-moderne est une jonction entre des choses 
qui n’appartiennent pas au même cadre d’activité, au « même monde ». Ce que les artistes 
femmes, entre autres, n’ont cessé de nous dire : le féminisme, lorsqu’on le cherche à l’œuvre 
dans les arts visuels fonctionne comme la pensée de l’inconscient, « dont nous savons qu’il 
ne connaît pas le non, et qu’il cultive la greffe et les suppléments » -- ce qui a sans doute 
plus à voir avec la spéculation qu’avec le spéculaire, le devenir que le re-garder. En adoptant 
la formule « Bien faite mal faite pas faite », Agnès Thurnauer estampille des tableaux sur 
châssis—à propos, le châssis, dans l’esprit d’une société patriarcale n’est-il pas associé au 
physique du corps, le plus souvent féminin ? Châssis sur châssis, donc les images couleur 
d’encre violette de Sans Titre I, II et III (Bien faite, mal faite, pas faite), 2004, figurent des 
fragments de corps, dans leur découpage implicite ou explicite produit par les publicités de 
soutien-gorge ou de culottes, focalisé, donc, sur les seins ou les fesses habillés-déshabillés. 
La psychanalyste Joan Rivière, dans son célèbre article de 1929, « La féminité en tant que 
mascarade » suggère que, dans certains contextes sociaux, les femmes performent la féminité 
comme une mascarade nécessaire. Les femmes apprennent à imiter la féminité comme on 
porte un masque social, comme une mise en scène ironique qui, bien qu’elle soit une stratégie 
de survie, n’en est pas moins théâtrale. À travers la répétition ludique des normes invisibles, 
les femmes ainsi révèlent avec ingéniosité l’absence de lien entre la performance du genre et 
son origine supposément naturelle. Bien faite, mal faite, pas faite, voilà pour la valeur, qui perd 
toute justification, toute causalité, bref toute valence. Or il est un terrain où la performance 



du genre s’accomplit sans arrêt. C’est celui de la manifestation nominale de l’identité : celle 
qui nous apparaît comme la plus naturelle, où nous répétons le prénom et le nom qui nous 
ont été donnés et nous les répétons inéluctablement à moins de nous en donner d’autres... 
Ce fameux Nom propre, le cachet de notre état-civil. Le discours des noms et la question de 
sa performativité traversent la commande de 1% passée par le collège Simone de Beauvoir à 
Créteil, inaugurée fin 2003. En effet l’inscription républicaine « Liberté, égalité, fraternité «, qui 
frappe le fronton de tous les établissements publics d’enseignement, est redoublée, grâce à 
l’intervention d’Agnès Thurnauer, par un mur d’autres d’inscriptions : plus d’une centaine de 

prénoms, évocateurs d’une trentaine de nationalités y sont inscrits, en caractère identique, sans 
fioriture et sans ponctuation : «…sybille joyce gaelle sara soraya rashin raphayla alpha agnes… 
« Agnès Thurnauer a recueilli et écrit les prénoms de toutes les filles du collège à l’époque 
de cette réalisation. A l’intérieur, dans le hall, on trouve l’image d’une cosmonaute sur les 
marches d’un engin spatial, sérigraphiée sur aluminium et signé Claudie Haigneré ; dans les 
escaliers, dans le gymnase, il y a celles de Aung San Su Kyi, Marie Curie, Amelia Earhardt, Lucie 
Aubrac, Marguerite Duras, au total quarante-deux portraits de femmes. Les salles du collège 
s’appellent Indira Gandhi, Angela Davis, Hannah Arendt, Aminata Traoré, Elisabeth Badinter… 
Au terme d’un processus de réflexion, mené avec les élèves, les enseignant/E/s, les élu/E/s et 
les parents, Agnès Thurnauer a souhaité « montrer aux collégiennes que les femmes peuvent 
faire leur chemin dans tous les domaines, et leur donner confiance en elles », en d’autres 
termes, légitimer la devise républicaine du collège, en incluant les femmes dans la fratrie 
universelle. Qu’ils soient féminins ou masculins ou encore ambigus, les prénoms indiquent 
dans notre société, une position dans l’ordre générationnel. Ce sont, ce seront toujours, « les 
enfants », puisque le Nom propre s’associe à la loi. Le « Nom du Père », tel que l’utilise la 
psychanalyse lacanienne, est aussi, et en même temps, le « Non du Père », ce qui ordonne et 
interdit, simultanément. Il arrive souvent, que dans les sociétés patriarcales et patrilinéaires, 
le père soit chargé de la détention et la transmission du pouvoir, du savoir et du statut du 
sujet. C’est du moins ce qu’on laisse croire : les non dupes errent dans le livret de famille. En 
2005, des dessins, puis des peintures, puis une fresque à la Biennale de Lyon, puis des badges 
circulant lors du vernissage mettent en circulation une série de Noms propres. Annie Warhol, 
Joséphine Beuys, Alberte Dürer, Juliette le Greco, Eugénie Delacroix, Marcelle Duchamp, 
Nicole Poussin, Francine Picabia, Martine Kippenberger… Féminiser ainsi les prénoms de ces 
artistes canoniques produit d’abord un effet hilarant et permet d’exsuder une certaine dose de 
jouissance vengeresse à la vue de leur exclusive féminine. La délectation provient également 
de la promesse, que ces badges détiennent, d’un champ parallèle à l’histoire de l’art, ouvert 
sur un paradis artistique plus universel. Il me semble qu’on ne saurait limiter ce geste et à 
sa réitération au souvenir d’enfance d’Agnès Thurnauer, à la recherche vaine des prénoms 
féminins dans les cartels des musées.

 

Dans son essai critique, Proust et les noms, Roland Barthes analyse La Recherche du Temps 
perdu comme l’histoire d’une écriture réalisée par le biais des Noms propres. Si l’œuvre de 
Proust, en effet, peut être lue comme l’histoire d’une initiation ou d’une « venue à l’écriture », 
qui ne puisse pas se réduire à une anamnèse singulière et personnelle et prenne donc forme 
lisible, il faut donc que l’écrivain ait trouvé un «objet romanesque » pour ses réminiscences. 
Cet objet est le Nom propre. Selon Barthes, le Nom propre dispose de trois propriétés : « le 
pouvoir d’essentialisation (puisqu’il ne désigne qu’un seul référent), le pouvoir de citation 
(puisqu’on peut appeler à discrétion toute l’essence enfermée dans le nom, en le proférant), 
le pouvoir d’exploration (puisque l’on « déplie » un nom propre exactement comme on fait 
d’un souvenir) : le Nom propre est en quelque sorte la forme linguistique de la réminiscence. 
(…) Il est à la fois un « milieu » (au sens biologique du terme), dans lequel il faut se plonger, 



baignant indéfiniment dans toutes les rêveries qu’il porte, et un objet précieux, comprimé, 
embaumé, qu’il faut ouvrir comme une fleur » . Distinct du néologisme, car inspiré d’un 
modèle phonétique, le Nom propre requiert pour son invention, d’être tenu « aux mêmes 
règles de motivation que le législateur platonicien lorsqu’il veut créer un nom commun ; il 
doit, d’une certaine façon, “copier “ la chose, et comme c’est évidemment impossible, du 
moins copier la façon dont la langue elle-même a créé certains de ses noms.» . Copier la façon 
dont la langue elle-même a créé certains de ses noms, c’est, à mon sens, l’aventure dans 
laquelle Agnès Thurnauer embarque son aventure picturale. A partir de là, on peut dire qu’elle 

« tient » son système des noms. Faire une exposition, c’est aussi poser la question du groupe, 
de sa syntaxe 
et de sa narration : ainsi la féminisation des Noms propres, qu’il s’agisse d’artistes mais tout 
aussi bien d’architectes, de théoriciens, de philosophes va pêcher ses ressemblances dans 
l’histoire de l’art français, mais pas seulement. Cependant, il faut noter que cette opération 
n’a jamais lieu qu’en français : qu’il s’agisse de Kosuth, de Vermeer, de Cage, d’Amstrong ou 
de Greenberg, les prénoms accolés seront invariablement écrits ou plutôt inventés dans la 
langue française, celle précisément, qui connaît le genre des e muets . C’est cela qui distingue 
cette affaire d’une simple opération de commando, ce qui ne serait d’ailleurs pas si mal. Aux 
badges, s’adjoignent les peintures murales qui enflent bientôt, au SMAK de Gand, jusqu’aux 
dimensions des salles, couloirs, vestibules ou escaliers. Les Portraits « Grandeur Nature » 
agrandissent la forme du badge pour copier, dit l’artiste, celle de l’Autoportrait Dans Un Miroir 
Convexe, du Parmesan. Ces portraits de noms produisent un registre presque inépuisable. 
Non parce qu’il n’y aurait jamais pénurie de noms : mais parce que ce que construit Agnès 
Thurnauer est de l’ordre de la fiction, comme tout portrait et comme tout système où l’objet 
poétique échappe à la réminiscence C’est une dimension qui me paraît effective dans le « 
lâcher prise » évoqué bien plus haut : ce qui relève de la biographie, du souvenir dans l’art n’a 
rien d’un « coming out », d’un aveu, en langage foucaldien. Par exemple, Louise Bourgeois, 
« livrant » le traumatisme du souvenir d’enfance comme origine de son travail artistique 
n’explique rien. Mais elle fournit un prétexte pour développer des œuvres contradictoires, qui 
laissent la critique se fourvoyer dans la voie de la vie infantile et de l’antériorité psychique, 
alors qu’elles débattent également de métaphores et de métonymies, c’est-à-dire de figures 
et de signes, suffisamment décollés de leur référent pour ouvrir l’œuvre à une initiation au 
monde. Déplier le nom de prédelle en « près d’elle » et en séries de doubles tableaux participe, 
me semble-t-il, de cette trame ou plutôt, de cette texture. Les noms : « Elle », « Lui », « Now 
», « Buy » « Dont » -- cette fois, sans exclusive de langue—sont ici mis à disposition de tout 
ce dont le souvenir, la culture, l’usage dominant construisent l’épaisseur, Barthes dirait la « 
dilatation sémique » : des éléments graphiques et des images viennent raconter les noms, ou 
plutôt viennent copier la façon dont la langue les a institués.

 

« La vertu des noms est d’enseigner », dit le Cratyle de Platon . L’importance du langage chez 
Agnès Thurnauer et de la nomination dans cette appropriation féminisante (comme Cézanne 
parlait des sensations colorantes) de la peinture est ainsi à considérer comme l’armature 
de ses signes, comme le « châssis » sur lequel elle fonde son tissu artistique, à la peinture 
émaillée ou pas, indifférent à sa facture.

 

Elisabeth Lebovici



«The vertue of names is to teach» Elisabeth Lebovici- 2008

Every monographic work can only be a celebration of the “Bonne qu’à ça”, the feminized version 
of Beckett’s response to the question: “Why do you write?” With his “Bon qu’à ça” (“It’s all I’m 
good at.”), Beckett indeed voiced the radical statement of artistic commitment, this commitment 
like none other, which is not life or even a “life more interesting than art” . 
This book that I am writing, and this text in particular, do not escape from that formula. On the 
contrary, they seek to be the arguments (perhaps), or in any case the description with examples, 
of Agnès Thurnauer’s artistic commitment. In this framework, my project tends to confirm, in 
particular, the qualitative change, the epistemological leap, the step beyond or to the side, which 
sometimes takes place before my eyes, within the experience of this or that artist—and, more 
specifically, this artist. Is it the experience of an “artistic becoming”, which is made tangible 
in her speech, actions, or gestures, like a piece of a madeleine dipped in tea? Here I mean the 
jubilation that is produced by this break, in which the artist has cast off convention, tradition, 
self-censorship, and perhaps even her own history.  
The plasticity of this “letting go” and the nurturing of the empowerment that ensue most often 
affects, it seems to me, woman artists.  Very often, from Louise Bourgeois to Maria Lassnig, 
from Rosemarie Trockel to Sturtevant, from Annette Messager to Nancy Spero, their verbal or 
visual expressions resemble what Hélène Cixous joyously calls “couldn’t-care-less types, tenants 
of an unconscious that is incapable of saying no that grows graft and its supplements” . This 
is undoubtedly because one is not born a woman, one becomes one— and I have intentionally 
removed the quotation marks from this famous sentence at the time of the fiftieth anniversary of 
The Second Sex (published in 1949) by Simone de Beauvoir.  Undoubtedly because women first 
have to find their place – what choice do they have? – in an experience of the self where one is, 
first and foremost, the other. 
“Indeed there are not two genders, there is only one: the feminine, the “masculine” not being 
a gender. For the masculine is not the masculine but the general. The result is that there is the 
general and the feminine,”  wrote Monique Wittig, and this can never be repeated often enough.  
And the concept of a “difference between the sexes”, which our societies spend much time 
building up, constructs women as different others ontologically. Men are not different because 
maleness is conflated with the universal. Men do not have to identify themselves, unlike subjects 
that have been constructed historically as the other; even though these subjects have been 
marginalized, they are nonetheless, as the other, structurally necessary, like the mirror image of 
a subject that has colonized the powers of reason. As Virginia Woolf states in A Room of One’s 
Own: “Women have served all these centuries as looking-glasses for men possessing the magic 
and delicious power of reflecting the figure of man twice its real size. […] That is why Napoleon 
and Mussolini both insist so emphatically upon the inferiority of women, for if women were 
not inferior, they would cease to be magnifying mirrors […] For if a woman begins to tell the 
truth, the figure in the looking-glass shrinks…” . But when the body is no longer subjected to 
opposition, attribution, prohibition, exclusion, or inclusion, then the mask of a universal that 
covers or envelops the masculine is removed. Accordingly, the redefinition of feminine identity 
involves a revision of masculine identity in the dialectical interaction that has been established 
between the male and female genders.  
Little by little, various forms of feminism have ended up by rejecting the binary, hierarchical 
nature of gender and are moving away from a victim concept of the oppressed (or exemplary, 
or heroic) woman in order to recognize the diversity and heterogeneity that exists among and 
within women. Starting with the Foucauldian notion in which power, as a creator of subjectivities, 
is not only repressive but also constructive, Judith Butler has asserted, in her Gender Trouble , 
that gender, like construction and language, is performative. It is not a natural manifestation of 
the subject. Gender as a performance, as mediated by a series of norms and discursive practices, 
constructs the subject and its sexual identifications. 
The argument that I would like to make here is that similar processes take place in art and are 



found in the ephemeral nature of Agnès Thurnauer’s work. It is also possible to speak of a gender 
performance through art. It is this performance that produces her discourse of emancipating 
autonomy. Annette Messager said it another way, when discussing the material of her art, which 
consists of being “more woman” in her work than in her life. Household chores, motherly duties, 
curiosity, rituals of protection or submission, sentimentalism —  all these clichés suggest, in 
one way or another, the specific nature of a sphere of “the feminine” in patriarchal societies, and 
are also taken in and activated by the artist, not the individual person, and mobilized as artistic 
activity. 
So how does this relate to abstraction, which is most often understood as a process, of 
universalization, and rightly so? Certainly, for Agnès Thurnauer, painting, abstract or otherwise, 
is, as she often says, a very concrete process, “like the thought of cold and hot”: “The picture 
is precisely a place where the real and the imaginary can be made to coexist, to say nothing of 
the figurative and the abstract. However, (…) in France, abstraction is the heritage of men in the 
twentieth century. This abstraction was moved by an incredible will to power!  They each invented 
a way of summarizing painting in a sign. Buren used a strip, Toroni has the touch, Lavier used 
layers, Hantai used folding, and so on. Despite all the respect I have for them, it seems to me 
that what they are basically doing is closing painting in on itself, not opening it to the world (even 
though, for some, the act of working in situ this renews this system each time).”  So for her, 
abstraction has a gender, and, in France or at least in the French language, it is masculine. Since 
her work is a public discussion of the art of painting, Her work, since it has publicly discussed 
painting, seeks less to question these unique of actions and authority than to go beyond it — 
by literally transcending the intimate pairing of frame and canvas (or cloth), by shaking up and 
intermingling mediums and formats, by turning things upside down and inside out and mixing 
typologies and markings, and not ever trying to set, define, or identify “painting” with a lapidary 
word or phrase. For her, that “that” must not happen. Without a doubt, this idea is behind the 
daily correspondence she carried on over a long period with her interlocutors, to unceasingly 
elaborate on this or that argument or expression that was used, so as to give back to the work of 
thinking its erratic nature and free…association.
Abstraction was intimately linked to the body. This is the way in which the term Concrete Art, 
chosen, for example, in the Switzerland of Sophie Taeuber, must be understood. Taeuber worked 
at a time in the history of art when dance and abstraction intersected, and it was impossible for 
her to have one without the other. In 1915, Taeuber taught at the School of Applied Arts in Zurich. 
Here she produced, in gouache after gouache, an art of construction without first going through 
a period of naturalism, neo-Impressionism, or any other ism of the epoch. At around the same 
time, she devoted herself almost entirely to dance and took part as a performer in Dada soirées. 
Even though Sophie Taueber ended up practicing dance for only a few years, this art informed 
her visual esthetic until her death. As a result, her abstraction is transgressive when viewed 
against the wider field of modernism, which, if we are to believe Clement Greenberg, consists 
of specifying one’s medium more and more. A little earlier, the American Lois Fuller had also 
combined dance and experimentation in the plastic arts, with brilliant, colorful, even fluorescent 
projections and reflections that involved the work of the body. She worked on chemical mixtures 
for gelatins and projections and set up bright, mirror-filled scenes. Fuller was also the first to 
make full use of dark spaces in a hall and design visual spatial constructions with an ephemeral, 
luminous quality. To further illustrate this point, at the other end of the twentieth century, the 
Judson Church Dance Theater in New York radically overhauled the conventions of dance, using 
the exteriority of abstract painting as its inspiration. The contributions Yvonne Rainer, Trisha 
Brown, or Simone Forti in this endeavor consisted of the abandonment of new, formalist forms 
of rhetoric. By dismissing both the possibility of the virtuoso gesture and the relationship of 
fascination, they made possible the dance of “ordinary movement” and rejected any attempt to 
subject their work to an internal hierarchy. Once again, this generation worked for the overthrow 
of the established boundaries of choreography and the pictorial.
The body, or rather its photographed surface and skin, entered into Agnès Thurnauer’s painting 



in a rather special way. More specifically, the representations of the body are not “inside” the 
painting if you think of a painting as a homogenous, transitive relationship between each of its 
parts. But things can be viewed in other ways, and one can try to see these photographs of bodies, 
which are fragmentary like a dance, as a collage or a disruption, a way to widen or thicken the 
frame and to once again break up the univocal tension of the stretcher. “I started photographing 
in the studio in 1998,” she explains, “and then I became interested in short-circuiting the notion 
of the body as a model for a painting by photographing it in resonance with the painting, making 
it another self that came after the painting and not before it. In this way, the body shakes up 
the painting by being involved with it.” The body is neither model nor mistress, but dimension 
and short-circuit, like the choreography for Les Biotopes, in 2005, which operated at the surface 
of the paintings, giving it an elasticity just waiting to move again. The figures are applied on 
representations of headlines and articles from crumpled or folded newspapers and have rolled-
up, extended, acrobat bodies in acrobatic positions (poses for figures, in the gymnastic sense of 
the term). They are entirely covered with a leopard motif, and in this space, that of the painting, 
they find the stability of a brief moment of balance. These postures, which have little to do 
with the classical positions that we find illustrated in paintings, also give the pictorial space a 
theatrical quality. However, to understand certain implications of this Dissidanse, to use Hélène 
Cixous’s brilliant formulation once again,  one indeed has to stick out one’s tongue and shout.
Shout. Not to make oneself heard by others but by oneself. For Agnès Thurnauer, as for every 
woman (and whoever identifies him- or herself as a feminist) this involves pronouncing the 
silent e’s. In the sixteenth century, the metrics of the French language still called these silent e’s 
feminine, mute, and instable, and they were associated, explicitly and implicitly, with a certain 
notion of the place of women in society and culture. 
By adding a silent e to Robert Filliou’s formula, “Bien fait mal fait pas fait”, transforming it into 
“Bien faite mal faite pas faite”, Agnès Thurnauer does something that is performance-like in 
nature. In 1968, she got caught up by the inaugural event of a Principe d’Equivalence, which 
was based on a red sock placed inside of a yellow box on a wooden panel. The exhibit was 
further developed and multiplied with the help of 85 boxes that were empty or contained socks 
or pieces of socks, a creation developed and multiplied with the help of 46 boards, and 11 panels 
without boxes. With his principle of equivalence, Robert Filliou stated that a work of art cannot be 
evaluated on the basis of its execution: the “bien fait”, the harmony of a model with a technique; 
the “mal fait”, the uncorrectable error; and the “pas fait” or uncompleted all weigh the same on 
the scale. This principle is reiterated using a stamp, and it is this mark that Agnès Thurnauer 
undertakes not only to copy, but to remake and replay as well. By adding a silent e to the principle 
of equivalence, the phrase “Bien faite mal faite pas faite” can be used with other kinds of skills. 
Value judgment as an abstract universal (the beautiful, not the ugly) is indeed endowed with a 
gender when the silent e arouses and prolongs it. We thus enter a new, more ambivalent and 
polyvalent working space – that of the performance of gender. 
In terms of linguistic performativity, the articulations of gender, including those pronounced at 
the moment of birth, like “It’s a girl!” or “It’s a boy!”, insults, or any other form of validation or 
invalidation — well done, poorly done, not done — function as quotes with no origin or original. 
Today, we know how crucial the matter of quotation is to contemporary art, which is weary with 
looking at itself in the mirror of originality or novelty. It is exactly this question that brought 
Agnès Thurnauer to painting. From the very beginning, or even before it: “Draw me a sheep,” 
she repeated while carrying around a pencil and a pad of paper at the Documenta 7 in Kassel in 
1982. This was an example of a quote (from Saint-Exupéry’s The Little Prince) as a performance. 
Similarly or even more so, when it came to painting, which is to say desire, the matter was 
brought up though an “insert”: Extension du domaine de la peinture, 1998. This was a title and a 
program. Each of Agnès Thurnauer’s works confirms that it was constructed “from the exterior”, 
which works its way to the center of the canvas through the addition of materials that are grafted 
or added to or mixed with the stretcher. These materials may be memories of works, phrases, or 
words that are borrowed from the world of art history and in a way deprived of their origin and 



represented there as a quotation, or even inverted. They can be diagrams, numerals, or gestures. 
They may be dashes, scribbles, hatching, breaks, arrows, crosses, marker lines, adhesive tape, 
etc., fragments of posters or leaflets and also figures, contours, and so on,  that have been 
structured in an additive, cut-and-paste process. This is because reporting material, as they say 
in psychoanalysis, is also quoting it, making it present in the treatment, making it present and 
making it a presence. With Agnès Thurnauer, this procedure finds its spatial metaphor, when the 
back becomes the front in her work and formulates, before the eye, a present mixture, like a sign, 
like the sign, with two sides of the signified and the signifier. 
Art in its post-modern form is a juncture between things that do not belong to the same frame 
of activity or the “same world”. This is what women artists, among others, tell us repeatedly: 
feminism, when we look for it at work in visual arts, functions like unconscious thought “that 
is incapable of saying no that grows graft and its supplements” —which has undoubtedly more 
to do with speculation than with the specular, with becoming (devenir) rather than looking (re-
garder –“re-keeping” from regarder “look” – translator’s note).  
By adopting the formula “Well done poorly done not done”, Agnès Thurnauer marks paintings 
on frames— speaking of which, in the mind of a patriarchal society, is the frame not associated 
with the physical aspect of the body, which is most often feminine?  Accordingly, frame on frame, 
the purple-ink-colored images of Bien faite, mal faite, pas faite #1, 2 ou 3 (2004) have fragments 
of bodies, and the way they are cut out is implicitly or explicitly created by bra or panty ads, and 
therefore focused on clothed or unclothed breasts or buttocks. The psychoanalyst Joan Rivière, 
in her famous article written in 1929, “Womanliness as Masquerade”  suggests that, in certain 
social contexts, women perform as women as a necessary masquerade. Women learn to imitate 
femininity as one wears a social mask, as an ironic production that, although it is a survival 
strategy, is none the less theatrical. As a result, through the cunning performance of invisible 
standards, women ingeniously reveal the absence of a connection between gender performance 
and its supposedly natural origin. Well done, poorly done, not done, is the value here, and it loses 
all justification, causality, in short all valence.  
There is an area where gender performance is constantly taking place. It is the area in which 
identity is nominally made manifest. It is that which appears to us to be the most natural, when 
we repeat the first and last name that have been given to us. And we invariably repeat them 
unless we are given others: the proper name, the indicator of our family status. 
The discourse of names and the question of its performativity appear throughout the order of 1% 
placed by the Collège Simone de Beauvoir in Créteil, which was opened in late 2003. The motto of 
the French Republic, “Liberté, égalité, fraternité”, which is blazoned on the front of every public 
educational institution, is supplemented, thanks to the contribution of Agnès Thurnauer, by a 
wall containing other inscriptions: more than a hundred first names from over thirty nationalities 
are inscribed on it, in identical lettering, with no embellishment or punctuation: «…sybille joyce 
gaelle sara soraya rashin raphayla alpha agnes… « Agnès Thurnauer gathered and wrote the first 
names of all the girls in the school at the time it was completed. Inside, in the entrance area, 
we see the image of a cosmonaut on the steps of a spacecraft, silkscreened onto aluminum and 
signed with the first name only of Claudie (Haigneré); in the stairwells, in the gymnasium, we 
see Aung (San Su Kyi), Marie (Curie), Amelia (Earhardt), Lucie (Aubrac), Marguerite (Duras), for 
a total of about a dozen portraits of women. The forty-two classrooms in the school are called 
Indira Gandhi, Angela Davis, Hannah Arendt, Aminata Traoré, Elisabeth Badinter, and so on. At 
the end of a planning process that was conducted with students, teachers, elected officials, and 
parents, Agnès Thurnauer wanted to “show the girls who attended the school that women can 
succeed in any endeavor, and give them confidence in themselves,” or in other words, make the 
national motto inscribed on the school a reality, by including women in the notion of universal 
brotherhood.
Whether they are male, female, or ambiguous, in our society, first names indicate a position 
in a group of siblings. They are and will always be, “children”, because the personal Name is 
associated with the law. The “Name of the Father” as used in Lacanian psychoanalysis, is also 



simultaneously the “No of the Father”, which commands and prohibits at the same time. It often 
occurs that, in patriarchal and patrilinear societies, the father is responsible for the holding and 
handing over of the power, knowledge, and status of the subject. Or at least, that is what they 
would have us believe: non-dupes wander in the family register.  
In 2005, drawings, paintings, a fresco at the Biennale de Lyon, and badges circulating during the 
private viewing put a series of personal Names into circulation. Annie Warhol, Joséphine Beuys, 
Alberte Dürer, Juliette le Greco, Eugénie Delacroix, Marcelle Duchamp, Nicole Poussin, Francine 
Picabia, Martine Kippenberger. Feminizing the first names of these artists of the Western canon 
produced an effect of hilarity at first. A sense of delight also came from the promise, which these 
badges hold, of a field parallel to art history, opening onto a more universal artistic paradise. It 
seems to me that we cannot limit this act and its reiteration to the childhood memory of Agnès 
Thurnauer and the vain search for women’s names in museum collections. 
In his critical essay “Proust and Names”, Roland Barthes analyzes Remembrance of Things Past 
as the history of writing achieved through personal Names. If the work of Proust can indeed be 
read as the story of an initiation or an “arrival at writing” that cannot be reduced to a singular 
personal memory and, consequently, takes on a readable form, the writer must therefore have 
found a “novelistic object” for his reminiscences. This object is the proper name. According to 
Barthes, the proper name has three properties: “the power of essentialization (since it indicates 
only one referent), the power of quotation (since one can, at one’s discretion, call up the entire 
essence encapsulated in a name by uttering it), and the power of explanation (since one “unfolds” 
a proper name exactly as one does a memory): the proper name is in a sense the linguistic form 
of reminiscence. […] it is at once an ‘environment’ (in the biological sense of the term), into 
which one must plunge, bathing in all the reveries it bears, and a precious object, compressed, 
embalmed, which must be opened like a flower’ . Distinct from neologisms, as it is inspired by a 
phonetic model, the proper name must, in order to be invented, be governed “by the same rules 
of motivation as Plato’s legislator when he wants to create a common noun: he must, in a sense, 
‘copy’ the thing and, since this is obviously impossible, he must at least copy the way in which 
language itself has created some of its names.”   Copying the way in which language itself has 
created some of its names — that is, in my opinion, the adventure on which Agnès Thurnauer is 
embarking in her pictorial adventure.
Judging from this, it can be said that she commands her system of names. Doing an exhibition 
also means raising the question of the group, of its syntax and narration. Hence the feminization 
of proper names, those of artists but also of architects, theoreticians, and philosophers, and 
this feminization will seek its similarities in the history of French art, but not only French art. 
However, it should be noted that an operation of this type has ever taken place only in French: 
whether we are dealing with Kosuth, Vermeer, Cage, Amstrong, or Greenberg, the first names 
attached will invariably be written or rather invented in the French language, the language which 
in particular has the gender of the silent e’s .  This is what makes this matter different from a 
simple commando operation, even though that would not be such a bad idea. To the badges are 
added the mural paintings that will soon swell to the dimensions of the rooms, halls, vestibules, 
or stairways at the SMAK in Ghent. The life-size portraits magnify the shape of the badge to copy, 
says the artist, the shape of the Self-Portrait in a Convex Mirror, of Parmesan. These portraits 
of names make up an almost inexhaustible list. Not because there would never be a shortage 
of names, but because what Agnès Thurnauer is constructing is of a fictional nature, like every 
portrait and every system in which the poetical object escapes from remembrance.
This is a dimension that appears real to me in the “letting go” mentioned earlier: the things 
in art that come from biography and memory are not a sort of “coming out”, a confession, 
in Foucauldian terms. For example, Louise Bourgeois, “confiding” the traumatic nature of 
childhood memory as the origin of her artistic work explains nothing. But she provides a pretext 
for developing contradictory works, which allow the critic to lose his or her way in a child’s life 
and in a psychic anteriority, while they also discuss metaphors and metonyms, which is to say 
figures and signs, which have been sufficiently detached from their reference point to open the 



work to an initiation to the world. 
Unfolding the noun prédelle into “près d’elle” and a series of double paintings is, it seems to 
me, a participation in that fabric, or rather that texture. The names: “Elle”, “Lui”, “Now”, “Buy” 
“Don’t” – this time, without being bound to one language—are made available here to everyone 
whose memory, culture, and dominant usage construct the density, or as Barthes would say, the 
semic dilation : graphical elements and images retell names, or rather copy the way in which 
language has instituted them. 
“The virtue of names is to teach,” said Plato’s Cratylus . The importance of language for Agnès 
Thurnauer and of naming in this feminizing appropriation of painting (a reference to Cézanne’s 
coloring sensations) is thus to be considered as the armature of its signs, as the “frame” on 
which she bases her artistic fabric, with painting, enameled or not, indifferent to its technique. 

Elisabeth Lebovici


