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Arts, réseaux et pouvoirs dans la culture 

Réseaux artistiques et réseaux politiques sur la Côte d’Azur 

 

Résumé  

En nous appuyant sur l’étude des réseaux sociaux, nous avons pu observer à quel point 

les interrelations entre le monde de l’art contemporain et le monde politique dans la mise en 

place de politiques culturelles sont nombreuses. La réforme impulsée par l’Etat à partir des 

années 1980 a amené à la création d’un réseau institutionnel devenu la pierre angulaire de la 

promotion de la carrière des artistes et bouleversant le réseau marchand préexistant. Ce 

bouleversement a amené les artistes azuréens à élaborer toute une stratégie de séduction vis-à-

vis des responsables culturels et des élus locaux, passant par la formation scolaire, les 

vernissages, les regroupements d’artistes et les associations. 

Seule une enquête de terrain fondée des entretiens avec des artistes et des observations 

ethnographiques pratiquées lors de vernissages d’expositions, de conférences de presse, de 

rencontres plus ou moins formelles, nous a permis de mieux comprendre les interactions 

régissant les rapports entre les artistes et les hommes politiques, à un échelon local : la Côte 

d’Azur.  

Mots clés : Côte d’Azur, carrière, artistes, hommes politiques, réseaux, cercles, pouvoirs.  

 

Abstract 

Based on the study of social networks, we have observed how the interrelationships 

between the world of contemporary art and the politics in the establishment of cultural 

policies are numerous. Reform driven by the State from the 1980s has led to the creation of an 

institutional network become the cornerstone for the advancement of the careers of artists and 

undertaking the pre-existing merchant network. This upheaval brought the artists in the 

French Riviera to develop a strategy of seduction regarding to cultural leaders and local 

politicians, through to school education, openings, artists groups and associations. 

Only an ethnological investigation, based on conversation and ethnographic 

observations done during openings, press conference, more or less with formal meetings gave 

us a better comprehension about interaction between artists and politicians in one place: the 

French Riviera. 

Key words: French Riviera, Career, Artist, politician, network, political power, world of art. 
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QUE MARINE LE PEN représente un parti jacobin  

qui refuse de ratifier la charte des langues minoritaires  

BIEN QUE  

Conscient que la notion des peuples DE MARINE LE PEN exclut sur l’hexagone les peuples 

Basque Corse Occitan  

Breton Catalan Alsacien Flamand  

BIEN QUE  

Conscient qu’en prenant clairement position  

contre la ratification de la Charte des langues minoritaires  

elle se pose en impérialiste  

 

PARCE QUE  

je crois que même si la démocratie véhicule  

aujourd’hui un lourd fardeau  

de manipulation des opinions publiques  

SI ON NE VEUT PAS  

demain avoir encore plus honte  

en se regardant dans un miroir  

de voir une république bananière 

qui parle de démocratie, mais refuse à 16%  

de sa population le droit de vote  

il faut que Marine Le Pen 

(pour qui je ne voterai pas  

je vote BAYROU OU BLANC ) puisse néanmoins  

recevoir ses 500 signatures  

 

JE M’ADRESSE DONC  

pour qu’elle les ait ces fameux 500 signatures  

non pas au pouvoir centraliste parisien  
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Pour leur dire qu’ils fassent savoir à Marine Le Pen qu’elle aura néanmoins leur signature  

PARCE QUE CES MAIRES NE VOUDRONT PAS  

que l’on puisse leur dire QUE la démocratie n’existe plus  

sur leur territoire communal » 
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INTRODUCTION : La Côte d’Azur, une terre propice à la création artistique ?  

 « Muriel Marland fait un bon boulot, aux 

Abattoirs avec Sophie Duez et aussi au Musée des 

Beaux-arts avec Sylvie Lecat. » 

Ben, Newsletter, le 28.10.2009. 

 

Ce projet de recherche sur l’étude des réseaux artistiques et leurs liens avec les 

institutions et les dirigeants politiques sur la Côte d’Azur, de 1960 à nos jours, est né de mon 

intérêt pour les Arts Plastiques, les milieux de l’art et la création artistique. Au cours d’un 

stage au château musée de Cagnes-sur-Mer, dans le cadre d’un master II sur les métiers du 

patrimoine, j’ai pu comprendre à quel point le milieu artistique était imbriqué au monde 

politique. Ces deux sphères, en apparente opposition, sont en réalité reliées par des liens 

étroits. J’ai tenté d’appréhender ces rapports qui existent entre le monde politique et le milieu 

artistique, à saisir leur évolution et, surtout en quoi l’imbrication des réseaux artistiques et 

politiques participe à la transformation du territoire azuréen. 

 

La Côte d’Azur est marquée par une effervescence artistique majeure et ancienne. 

Après Claude Monnet, Auguste Renoir, Marc Chagall ou Edvard Munch qui conçoit à Nice 

son fameux « Cri », la région a vu se développer des mouvements en rupture avec les codes 

artistiques classiques tout en ayant une dimension internationale. Il s’agit de Supports-

Surfaces, Fluxus, ou du Nouveau Réalisme. Encore aujourd’hui, la capitale azuréenne reste 

une terre propice à la création.  

Si depuis son invention en 1887, le terme de « Côte d’Azur » inventé par Stephen 

Liègeart1 pour remplacer le terme « Riviera » désigne le littoral d’Hyères à Gênes, celui de la 

« culture », plus complexe mérite d’être précisé. Après la Révolution s’est mise en place la 

Culture, comme processus sur la longue durée, qui a abouti à la mise en valeur de bâtiments, 

d’objets, de savoir-faire, de pratiques,  inventoriés et conservés, car ayant une valeur 

symbolique. C’est ainsi que s’est constituée toute une administration de la culture fondée 

autour de réseaux d’artistes, d’administrateurs, de financiers et de dirigeants. Dominique 

Poulot retrace ainsi dans son livre intitulé, Musée, nation patrimoine2, l’émergence quelque 

                                                           

1 L’expression est due à l’écrivain Stephen Liègeart et de son livre La Côte d’Azur publié en 1888.  
2 POULOT (D.), Musée, nation, patrimoine, 1789-1815, Paris, Gallimard, 1997.  
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peu chaotique de cette notion, qui nous est devenue si familière, à la faveur de la Révolution 

française, de la prise de la Bastille à Waterloo. 

 

1. La Côte d’Azur, une effervescence artistique majeure et ancienne 

Il s’agira ainsi d’étudier comment les artistes participèrent à la fabrication de cette 

culture, non seulement par le biais de leurs créations artistiques, mais surtout par la 

constitution des cercles relationnels avec les hommes politiques locaux, les journalistes, les 

critiques d’art, et les agents de conservation du patrimoine autour de lieux spécifiques. Car les 

différentes cités qui constituent la Riviera sont toutes ou presque associées à quelques grands 

noms de l’art moderne et contemporain : Picasso à Antibes, Fernand Léger à Biot, Matisse à 

Nice.  

 

1.1. Une présence artistique ancienne 

La Côte d’Azur fut, très tôt, caractérisée par le passage de nombreux artistes 

d’envergure internationale en route vers Rome. Déjà au XVIIe s, Nicolas Poussin fit escale 

dans la région niçoise où il représenta le baou de Saint-Jeannet dans un tableau, achevé deux 

ans plus tard, Les bergers d’Arcadie, que Louis XIV acheta pour le château de Versailles. 

C’est encore ce fameux baou de Saint-Jeannet qui fut représenté, un siècle après, par 

Fragonard dans son tableau L’Escarpolette, aujourd’hui conservé à la Wallace Collection à 

Londres.  

Si le XIXe s voit la venue des plus grands aquarellistes de l’époque, c’est vraiment à la 

fin du XIXe s, que commence la première grande révolution artistique azuréenne. De Claude 

Monet à Renoir, d’Auguste Rodin à Henri Matisse, de véritables célébrités de l’art moderne 

s’installent temporairement ou définitivement sur la Côte d’Azur. 

Dès 1918, une trentaine de localités, de Cannes à Menton, s’imposent comme 

d’importants foyers d’art de la côte azuréenne. Ainsi, Cagnes-sur-Mer, modeste village perché 

en haut d’une colline au bord de la Méditerranée, devient à partir des années 1945 le rendez-

vous des artistes venus du monde entier, ce qui lui valut d’être surnommée « Montmartre de la 

Côte d’Azur ». Le bourg médiéval était alors devenu un haut lieu de rencontre d’artistes tels 

que Chaim Soutine, Yves Klein, Pierre Auguste Renoir, Gritchenko, et le château de Cagnes-
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sur-Mer, acheté par la municipalité en 1937 et transformé en Musée Municipal en 1946, 

brillait par ses expositions d’art moderne et contemporain. Mais l’exemple de l’effervescence 

artistique cagnoise n’était pas unique. Antibes fut la terre de prédilection de Picasso, qui attiré 

par la luminosité du lieu, réalisa au Château Grimaldi La joie de vivre, une grande 

composition mythologique, et peignit à Vallauris La guerre et la paix en 1952. Marc Chagall, 

après un long séjour à Saint-Jean-Cap-Ferrat3, s’installa à Vence, avant de s’établir 

définitivement à Saint-Paul. Nicolas de Staël, après plusieurs voyages dans le Midi, posa ses 

valises en 1954, sur les remparts d’Antibes face à la mer. Des villes comme Biot, Cannes, 

Eze, Fréjus, Grasse, Menton, Monaco, Nice, Saint-Jean Cap Ferrat, St-Paul-de-Vence, 

Vallauris virent également la venue de grands créateurs du siècle dernier tels que Jean Atlan, 

Pierre Bonnard, Marie Cassatt, Jules Chéret, Louis Bréa, André Derain, Raoul Dufy….  

C’est pourquoi, depuis quelques années, le C.R.T.4 Riviera Côte d’Azur propose aux 

touristes un itinéraire de la « Côte d’Azur des Peintres ». Cette réalisation a été rendue 

possible grâce à la collaboration et la contribution du Conseil Régional Provence-Alpes-Côte 

d’Azur, du Conseil Général des Alpes-Maritimes, et des villes partenaires telles qu’Antibes 

Juan-les-Pins, Cagnes-sur-Mer, Le Cannet, Grasse, Villefranche-sur-Mer et Saint-Paul-de-

Vence. Il s’agit d’une trentaine de lutrins qui représentent des paysages peints par les 

principaux artistes de la fin du XIXe s et du début du XXe s comme , Pierre-Auguste Renoir, 

Raymond Peynet, Henri Matisse, Marc Chagall, Raoul Dufy, Chaïm Soutine… Selon les 

principaux agents du patrimoine et les hommes politiques locaux, développer cette thématique 

a pour intérêt de proposer aux visiteurs un enrichissement culturel. Mais il s’agit également de 

développer la fréquentation touristique sur les principaux sites où ces artistes ont peint et vécu 

sur la Côte d’Azur. Une grande partie de ces œuvres est visible dans les musées azuréens. 

Ainsi, le public est-il incité à visiter des musées, les fondations et les ateliers d’artistes.  

Cette effervescence artistique dans la région peut aussi être associée à la présence de 

grands jazzmen dans les années cinquante. Entre Antibes et Juan-les-Pins, les plus grands 

noms du middle jazz5 ont ainsi défilé dans les festivals donnés chaque été pendant la haute 

saison touristique notamment Sydney Bechet, Louis Armstrong, pais aussi Claude Luther et 

son orchestre, Moustache’s band, les Feetwarmers, Benny Waters, l’Humphrey Lyttelton’s 

                                                           

3 En 1969, André Malraux, alors Ministre de la Culture, pose la première pierre du Musée National Message 
biblique Marc Chagall à Nice, inauguré en 1973.  
4 Comité Régional du Tourisme. 

5 Le premier festival international de Jazz s’ouvre à Nice le mercredi 25 février 1948. 
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band, le Down Town jazz-band, Bill Coleman, Beryl Bryden, Jean Furet’s band, le Two beat 

stompers, Milton Mezz Mezzow… Ainsi dès avant la guerre, des jazzmen dont Armstrong se 

produisent sur la Côte et, du 22 au 28 février 1948 a lieu le premier Festival de jazz à Nice.  

 

1.2. Une présence artistique favorable à l’institutionnalisation de la culture 

Cette présence artistique sur la Côte d’Azur a favorisé l’émergence de nombreux 

musées et autres institutions. La cause en est la pression des artistes en quête de lieux pour 

exposer et d’aides à la création. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1 - Carte présentant les différentes villes d’art de la Côte d’Azur 

 

Les incursions des artistes de la mouvance impressionniste et néo-impressionniste, les 

séjours puis l’installation définitive des grands créateurs tels que Matisse, Picasso, Magnelli, 

Picabia et le choix de tant d’autres de venir vivre et travailler dans cette région ont conduit à 

l’ouverture de plusieurs musées monographiques depuis 1946, et à celles de nombreuses 

autres institutions, parmi les plus prestigieuses consacrées à l’art contemporain comme, par 

exemple, la fondation d’Aimé et Marguerite Maeght à Saint Paul. L’ouverture de ces 

établissements vient confirmer l’idée selon laquelle la Côte d’Azur fut un intense lieu de 

création artistique et par là même participa activement à la production de la culture. Il revenait 

tout naturellement aux très nombreux musées, fondations, centres d’art situés sur le littoral 

azuréen ou le proche arrière-pays de participer à cette production en conservant les œuvres 

des plus grands peintres ayant vécu ou qui ont travaillé dans la région et de perpétuer cette 

effervescence artistique jusqu’à nos jours. 

Grasse 

Villefranche-

sur-Mer 

Cagnes-sur-Mer 

Menton 

Saint-Paul-de-Vence  

Nice 

Antibe-Juan les Pins  

 Cannes 

Le Cannet  
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L’exemple de la ville de Nice est en ce sens révélateur. Cette ville dispose d’un 

patrimoine muséal inestimable tant par le nombre de ses établissements que par la richesse et 

la diversité de ses collections. Composé de onze musées et de cinq galeries gérées par la ville, 

il se rajoute à ce patrimoine artistique niçois, le musée départemental des Arts Asiatiques et 

trois musées nationaux éponymes que sont le Musée Picasso à Vallauris, le Musée Fernand 

Léger à Biot, le musée national Marc Chagall à Nice. Ces établissements nationaux font du 

département des Alpes Maritimes le deuxième territoire de France pour les musées nationaux 

après Paris. 

 

2. Une présence artistique toujours actuelle  

2.1. Le renouveau de l’art contemporain sur la Côte d’Azur  

Mais alors que les grands noms de l’art moderne s’éteignent peu à peu, une seconde 

grande aventure artistique azuréenne prend son élan, faite de ruptures, de table rase, de 

réactions et de transgressions. La fin des années cinquante voit, ainsi, l’apparition d’un vaste 

mouvement artistique réformateur, centré autour de mouvements artistiques en rupture les uns 

avec les autres comme le Nouveau-Réalisme, Supports-Surfaces, Fluxus, tous regroupés au 

sein de ce qui allait devenir l’École de Nice. Klein, Arman, César, Raysse, Tinguely, Niki de 

Saint-Phalle, Sosno, Ben, Viallat, Venet, Dolla, Pagès, Cane et bien d’autres furent les acteurs 

de cette deuxième grande aventure artistique azuréenne dont les œuvres continuent à marquer 

durablement le paysage azuréen, telle la fameuse « Tête Carrée » de Sacha Sosno, structure 

en aluminium de la Bibliothèque de Nice, ou les sculptures de Bernar Venet aux lignes 

indéterminées, et notamment « l’arc de 115,5° » situé au Jardin Albert 1er de Nice ou les 

déstructurations d’Arman comme les violons situés près de l’Acropolis. En ce sens, La Côte 

d’Azur fut et reste un intense lieu de création artistique, participant activement à la fabrication 

de la Culture, par la réalisation d’œuvres majeures et d’institutions nombreuses.  

Si le choix d’aller vivre sur la Côte d’Azur consista pour les uns à s’assurer des 

conditions propices à la réalisation de leurs œuvres, pour les autres à échapper aux 

bouleversements brutaux de l’histoire, c’est dans cet environnement favorable que la Culture 

s’institutionnalisa et continue de s’institutionnaliser par l’intermédiaire de réseaux d’art et de 

réseaux politiques. 
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2 - Tête Carrée" - Nice – 2002 Sculpture Habitée. 

3 - Bernar Venet, Arc de 115,5°, 1988. Acier peint, 19 x 38 x 1 m. Jardin Albert 1° à Nice. 

  

4 - Sosno, « Elysée Palace » : hôtel-sculpture de 26m de haut, 1987-1988. Photo Séverine 

Giordan 

5 - Arman, destruction de violons, Nice. 

 

De nos jours encore, la Côte d’Azur conserve ainsi sa renommée internationale en 

matière artistique, avec des villes comme Nice, St Paul-de-Vence ou Biot, mais aussi grâce à 

l’effervescence de la Villa Arson, école internationale d’art et de recherche, créée en 1970 

sous l’égide du ministère de la Culture, et qui accueille cent soixante étudiants venus du 

monde entier pour former de nouvelles générations d’artistes. Nombre d’anciens élèves ont, 

en effet, une reconnaissance nationale ou internationale. Philippe Ramette a ainsi réalisé six 

photos pour illustrer l’esprit de France culture en 2011. Tatiana Trouvé a séduit la très 

influente galerie américaine Gagosian et le collectionneur François Pinault. Arnaud Maguet, 

encore un ancien élève de la Villa Arson, a réalisé à l’automne 2011, la programmation du 

Nouveau Festival au Centre Pompidou. Pascal Pinaud, quant à lui, a participé à la commande 

publique à Nice d’œuvres d’art jalonnant la ligne 1 du tramway Nice Côte d’Azur. Tous ces 

exemples illustrent la réputation des artistes formés à Nice et qui doivent beaucoup à leurs 
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directeurs successifs et notamment à Christian Bernard, directeur de la Villa Arson à la fin des 

années 1980, ainsi qu’aux galeries Art Concept et Air de Paris, à Nice au début des années 

1990. La Villa Arson continue de former de nouveaux talents et son rayonnement dépasse 

largement les frontières de la France. 

Ce milieu artistique a très tôt entretenu avec la sphère politique des liens étroits, les 

deux parties y trouvant leur intérêt. Pour les artistes, nouer des relations avec les hommes 

politiques est un moyen d’exercer leur art dans les meilleures conditions possible en 

demandant des subventions, des aides, des ateliers. Évidemment, ce phénomène n’est pas 

nouveau. Les artistes de cour ont toujours existé. Déjà à la Renaissance, de généreux mécènes 

protégeaient les artistes. Ainsi Léonard de Vinci se met en 1482, au service du duc de Milan 

Ludovic Sforza comme peintre, architecte, décorateur…  

Quant aux hommes politiques, être considéré comme un mécène est un avantage 

considérable en termes d’image. C’est dans cette optique que doit se comprendre la 

construction, après l’élection de Jacques Médecin aux élections municipales, d’une vaste 

promenade des Arts à Nice comprenant un musée d’art contemporain, le M.A.M.A.C. et un 

théâtre qui ouvrent en 1990. Si la ville consacre aujourd’hui une part importante de son 

budget à la culture et notamment aux Arts Plastiques, ce n’est néanmoins que très récemment 

que la municipalité, dirigée par le député-maire Christian Estrosi, s’est lancé dans un vaste 

projet visant à transformer les anciens Abattoirs en un lieu entièrement destiné à la création 

culturelle et à l’expérimentation artistique, sorte de « Belle de Mai » niçoise, ce qui nous 

amène alors à évoquer l’ambiguïté des rapports entre les artistes et les hommes politiques de 

cette région.  

Étudier les liens entre le monde politique et le monde artistique à l’échelle de la Côte 

d’Azur peut apparaître surprenant quand on connaît l’extrême concentration des institutions 

artistiques dans la capitale. Mais si Paris a longtemps été et reste la capitale des arts en 

France, reléguant les quelques tentatives d’échappées au rang d’expériences spécifiques 

comme que les groupements de Pont-Aven ou de Barbizon, il convient de ne pas sous-estimer 

la production artistique réalisée sur la Côte d’Azur. 

 

2.2. Mais une terre de paradoxe  

De Matisse à Picasso, de César à Arman, de Niki de Saint Phalle à Ben, Nice a séduit 

les plus renommés et met toujours en avant ses créateurs via ses 19 musées, qui sont autant 

d’actions voulues par les élus locaux à des fins politiques comme l’atteste l’inauguration du 
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M.A.M.A.C., Musée d’Art Moderne et d’Art Contemporain, voulue par Jacques Médecin, 

alors député-maire de la ville.  

C’est cet évènement, survenu le 21 juin 1990, qui fut l’occasion d’une vaste 

polémique entourant Jacques Médecin, et un grand nombre d’artistes à la suite des propos 

antisémites tenus par celui-ci, et sa proximité avec le Front National, le tout dans un contexte 

d’exacerbation des tensions politiques droite-gauche6, et un rapport tendu entre le maire et le 

ministre de la Culture, Jack Lang. 

La Côte d’Azur apparaît comme une terre de paradoxe. Cette région est relativement 

conservatrice sur le plan politique, marquée par les figures emblématiques de la famille 

Médecin, Jean et Jacques, lignée de notables qui ont dominé le département pendant une 

cinquantaine d’années. Mais elle  a aussi vu naître et grandir des artistes engagés dans un sens 

très opposé, associés à l’idée de modernité, tel Picasso artiste novateur et communiste 

ouvertement revendiqué, ou des mouvements d’avant-garde comme Supports-Surfaces, 

mouvement reflétant à la fois l’engagement artistique, politique et révolutionnaire d’artistes 

dans le contexte spécifique de mai 1968. Comme l'explique Joseph Martinetti : « Les 

principales villes du département, toutes littorales, sont sans exception et sans discontinuité 

dans le temps dirigées par des municipalités de droite républicaine. C’est autour du seuil 

démographique des 10 000 habitants que s’individualisent dans le Moyen-Pays quelques 

communes de l’opposition départementale de gauche (Carros, Contes, Valbonne). Pour les 

communes faiblement peuplées, le tableau est certes plus contrasté et les appartenances 

politiques plus difficiles à saisir. (…) La droitisation de la vie politique y est un fait ancien, 

ancré et stabilisé7.» Ainsi, la ville de Biot a longtemps été dirigée par une municipalité 

communiste. Un des paradoxes majeurs de la Côte d’Azur est donc la coexistence et les 

interactions dans une même localité d’artistes d’avant-gardes majoritairement situés à gauche 

de l’échiquier politique, et un pouvoir politique de droite souvent très conservateur, défendant 

le courant folkloriste dont Jean et Jacques Médecin représentent les grandes figures locales. 

                                                           

6 L’Etat se désengage dans le financement des quatre Maisons des Jeunes et de la Culture après que la ville, les 
ait accusées d’être des « foyers de révolution », eut partiellement cessé de les financer, et procède au 
doublement de ces MJC par cinq Centres d’Animation de la Culture et de Loisirs de la ville de Nice (CACEL) 
et par des Centres de Diffusion et d’Action Culturelle (CEDAC), tous dirigés par des proches de Jacques 
Médecin. Par ailleurs un grave contentieux éclate à propos de la transformation de la Villa Arson en Centre 
National d’Art Contemporain sous l’impulsion de Michel Butor et d’Henri Maccheroni. On note également 
l’absence remarquée de Jack Lang lors de l’inauguration du nouveau théâtre.  
7 MARTINETTI (J.), « Un département bleu… Azur, entre conservatisme et localisme » in Hérodote, n°113, La 
Découverte, 2e trimestre 2004, p. 68. 
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Le fils de Jean Médecin a pourtant tenté de se défaire de cette image passéiste et 

conservatrice dont il était l’incarnation. Son père reste en effet attaché à jamais au folklorisme 

dont il fut le responsable national dans les années trente et au désir de préserver les coutumes 

et les traditions locales. « Nice la Belle » est ainsi l’un de ses rêves qui devint réalité lors d’un 

repas au restaurant de la Réserve à Nice un certain samedi du 28 mai 1955. Ce jour-là, 

l’association « l’Estocaficada » célébrait ses cinquante ans de création, sous la présidence de 

Jean Médecin, député-maire de Nice. Devant l’excellence des mets, danses et chansons 

présentées par Francis Gag, déjà grand nom du théâtre, Jean Médecin lui demanda 

officiellement de fonder sous les auspices de la municipalité un groupe folkloriste qui serait 

« l’ambassade de notre chère cité à travers le monde ». Jacques Médecin, voulait se détacher 

de cette image folkloriste que son père avait laissée, pour incarner le progrès et la modernité. 

Le M.A.M.A.C., Musée d’Art Moderne et Contemporain devait être le signe visible de ce 

désir de s’inscrire dans la contemporanéité en érigeant un musée tourné vers l’avant-garde et 

l’expérimentation des nouvelles pratiques artistiques. Pourtant, autant Malraux, ministre de la 

Culture sous Charles De Gaulle a toujours son nom associé à la modernité, autant Jacques 

Médecin, malgré ses efforts, reste associé comme son père au conservatisme et à la tradition. 

Pour les artistes qui l’ont côtoyé, Jacques Médecin reste l’image d’un homme politique qui 

n’était pas du siècle à venir, reflétant davantage l’époque « de la Riviera mafieuse et rutilante, 

gaie et frondeuse8. » L’échec de l’inauguration du M.A.M.A.C. montre à quel point les 

rapports entre les élus locaux et les artistes sur la Côte d’Azur peuvent être complexes et 

emprunts d’ambiguïtés. Terre de paradoxe, la French Riviera a toujours vu la coexistence 

d’un art engagé et d’un pouvoir conservateur où l’intérêt personnel, l’amitié, le clientélisme et 

l’opposition se mêlent pour donner à la région cette particularité unique où bien des points 

restent à éclaircir.  

Néanmoins, il ne s’agira pas dans cette étude de rechercher l’exhaustivité, mais de 

mettre l’accent sur certains acteurs politiques et artistiques majeurs, sur certaines institutions 

comme la Villa Arson, et sur certains projets culturels tels que l’inauguration du M.A.M.A.C. 

ou la commande artistique associée à la réalisation du tramway, qui ont contribué à faire de la 

Côte d’Azur ce qu’elle est devenue.  

                                                           

8 Extrait d’un entretien réalisé avec un artiste ayant travaillé pour Jacques Médecin, le 12.08.2008.  
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PARTIE I : État de la question 

« CULTURE ET POUVOIR. En culture comme 

en politique tout le monde se tient par la 

barbichette : je te rends un service, tu me rends 

un service, je mange avec "x", important, tu me 

fais rencontrer "y" important » 

Ben, Newsletter du 08.12.11. 

 

Comme l’a déjà évoqué Hélène Dufournet9, les interactions entre l’Art et le Politique 

peuvent, à première vue, apparaître à l’observateur, comme un objet d’étude traditionnel. 

Traditionnel, dans le sens où les artistes engagés politiquement ont fait légion tout au long du 

XXe s, et que l’on note maintenant une dissociation de plus en plus grande entre 

l’engagement politique des artistes et leur travail artistique proprement dit10 ; que les 

politiques culturelles développées en France sont depuis longtemps l’objet de toutes les 

attentions par la science politique et par l’analyse des politiques publiques11. Pourtant, ce 

domaine de recherche reste encore bien souvent peu traité par les sciences sociales. Les 

interactions et les interrelations entre le monde de l’art et notamment de l’art contemporain et 

le monde politique dans la mise en place de politiques culturelles sont peu nombreuses et bien 

souvent incomplètes. L’Art et le Politique12 sont étudiés le plus souvent de façon isolée, les 

travaux se concentrant soit sur le milieu artistique, soit sur les politiques culturelles, mais ne 

prenant que très rarement en compte les deux domaines.  

La notion même de politique reste très ambiguë, car il n’en existe pas de définition 

universelle, chaque auteur en donnant sa propre vision. Si à l’origine, le  terme vient du grec 

« Polis » et désignait les affaires de la cité, de nos jours, il est coutume de distinguer « La 

politique », du « politique », au masculin. La politique se réfère davantage à une action, un 

projet d’action ou un domaine dans lequel diverses actions sont susceptibles de s’affronter. 

C’est pourquoi elle est souvent perçue comme un lieu de conflit, puisqu’elle repose sur 
                                                           

9 DUFOURNET (H. et al.), « Art et politique sous le regard des sciences sociales », Terrains & travaux 2/ 2007 
(n° 13), p. 3. 
10 Voir les écrits de Violaine Roussel. Ses recherches actuelles concernent les artistes engagés américains contre 
la guerre en Irak : Art versus War. Les artistes américains contre la guerre en Irak, Presses de Sciences Po, 
2011. Voicing Dissent. American Artists and the War on Iraq, Routledge, 2010 (avec B. Lechaux).  

11 DUBOIS, 1999 ; URFALINO, 2004 
12 L’objet « art » et politique » renvoie à la différenciation des sphères cf. (Max Weber, Economie et société, 2 
tomes, Paris Pocket, Agora, 1995) 
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l’exercice du pouvoir par les hommes politiques. Le politique désigne quant à lui l'État, les 

institutions, mais également l’Homme politique, celui qui cherche à  conquérir et à conserver 

le pouvoir. Ces deux notions peuvent donc nous apparaître comme intimement liées puisqu’il 

est inconcevable d’évoquer les actions politiques et notamment les actions politiques dans le 

domaine artistique et culturel, sans mentionner les hommes politiques qui les mènent. Il ne 

semble donc pas exister de barrière infranchissable entre la politique et le politique, les deux 

posant le problème du pouvoir. Si celui-ci est un phénomène s’exerçant aussi bien dans le 

domaine familial, intellectuel, religieux, économique et financier, il entretient avec le 

politique des relations privilégiées et sous-entend l’existence d’une opinion publique qui peut 

le remettre en cause comme ce fut le cas lors de l’inauguration du M.A.M.A.C. 

C’est pourquoi il me semblait important d’enquêter sur les réseaux artistiques et 

politiques afin de mieux appréhender les rapports entre l’artiste et l’Homme politique à 

l’échelon local.  
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Chapitre 1. La notion de réseaux et analyse du milieu de l’art  

« J’ai commencé comme artiste commercial et je 

veux finir comme artiste d’affaires.» 

A. Warhol, cité par Alain Montoux, dans le 

Dictionnaire des organisations, Publibook, 2012, 

p.54. 

 

On ne peut commencer cet état de la question sans se rapporter à la théorie des réseaux 

sociaux qui conçoit les relations sociales en termes de nœuds et de liens. Les nœuds, dans 

l’étude qui nous intéresse, sont les acteurs sociaux dans le réseau tels que les artistes, les 

critiques d’art, les collectionneurs, mais ils peuvent aussi représenter des institutions, tels que 

les musées ou les collectivités territoriales. Ce sont donc des univers professionnels à 

l’intérieur desquels s’exerce l’activité artistique réunissant à la fois des structures publiques et 

privées, contribuant toutes à la diffusion, la commercialisation et la légitimation de l’œuvre 

d’art. Ces univers sont constitués d’acteurs qui établissent entre eux des liens permettant au 

système de se perpétuer, d’évoluer. 

 

1. Les apports conceptuels  

Le précurseur de la sociologie de l’art est incontestablement en France Raymonde 

Moulin, dont les travaux ont porté sur le marché de la peinture. En décrivant la situation de 

l’art en France, ses institutions culturelles, l’action de l’État dans le secteur des Arts 

Plastiques, elle a démonté les mécanismes économiques et sociaux de construction de la 

valeur de l’art. S’inscrivant dans la sociologie des médiateurs, elle démontre que le marché de 

l’art agit depuis plus de vingt-cinq ans en étroite interdépendance avec le champ culturel. Pour 

elle, l’imbrication de la sphère privée et de la sphère publique depuis les années 1980 est le 

résultat de la mise en place d’institutions culturelles vouées à la diffusion de l’art qui 

influencent le marché autant qu’elles sont influencées par lui.  

Cette interrelation entre le secteur public et le secteur privé est née avec la création 

d’un ministère des Affaires Culturelles dirigé par André Malraux, mais le mouvement se 

structure dans les années quatre-vingts. C’est avec l’arrivée au pouvoir des socialistes que 

s’instaure un système d’intervention publique sur le marché. Ainsi, à partir de 1982, l’art 

contemporain relève d’une administration centrale du ministère de la Culture, la Délégation 

aux Arts Plastiques (D.A.P.). Placé sous la tutelle de la D.A.P., a été créé le centre national 
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des Arts Plastiques. Celui-ci a pour mission de « développer la création contemporaine dans 

toutes ses formes plastiques » et d’en assurer la démocratisation. Il contribue à enrichir les 

collections publiques d’œuvres contemporaines et exerce un contrôle scientifique et 

pédagogique de l’État sur les établissements d’enseignement public des Arts Plastiques dans 

les collectivités territoriales. Dans un même temps sont institués un Fonds d’Incitation à la 

Création qui a pour objectif de venir en aide aux créateurs et un Fonds National d’Art 

Contemporain qui agit sur le plan central en administrant une collection d’art contemporain 

appartenant à l’État français.  

Parallèlement, c’est sous l’impulsion de l’État, et dans le cadre de la loi de 

« décentralisation », que le ministère de la Culture dirigé par Jack Lang et les Conseils 

régionaux décident en 1982 de créer des Fonds Régionaux d’Art Contemporain ou F.R.A.C. 

qui ont une politique d’achat décentralisée. Le Fonds Régional d’Art Contemporain Provence-

Alpes-Côte d’Azur, situé à Marseille, a ainsi pour vocation de constituer et de diffuser les 

collections d’art contemporain, de programmer et de réaliser des expositions temporaires ainsi 

que d’organiser des actions de sensibilisation et de formation pour les publics divers. Les 

F.R.A.C. sont révélateurs des liens très forts existant entre les réseaux artistiques et les 

hommes politiques puisque le conseil d’administration du F.R.A.C. P.A.C.A. est constitué de 

huit membres fondateurs, dont quatre élus régionaux et de quatre représentants de l’État et de 

six membres associés reconnus pour leurs compétences dans le domaine des Arts Plastiques. 

Ce conseil administre et propose les grandes orientations de la structure, fixe les budgets et 

valide le projet artistique et culturel du directeur ainsi que le programme d’activités annuel 

correspondant.  

Il s’est ainsi instauré dès les années quatre-vingt, un véritable secteur public de soutien 

à la création que Raymonde Moulin analyse de façon approfondie, et c’est grâce à 

l’augmentation massive des aides à la création et à la promotion de l’art contemporain que les 

politiques culturelles publiques agissent sur le commerce des œuvres, sur l’essor des carrières 

artistiques, et les innovations esthétiques. Le principal apport de Raymonde Moulin est 

l’accent qu’elle met sur les acteurs et leurs rôles. Mais si elle a parfaitement analysé la 

situation du marché et le système politique et institutionnel où elles s’inscrivent, elle n’a pas 

mis à jour les liens qui régissent les relations entre les artistes, et les hommes politiques. Cette 

présente thèse a pour objectif d’approfondir cette question en mettant en exergue les 

mécanismes sociaux qui régissent les rencontres formelles ou fortuites entre les divers acteurs. 

Car le milieu politico-artistique, s’il a pour mission de participer à la production et à la 
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diffusion des œuvres d’art, recouvre une réalité complexe et contrastée. Ce milieu est 

fragmenté sans être une adjonction de « sous-ensembles ». Les artistes, les responsables 

institutionnels, les hommes politiques, les galeristes et marchands d’art entretiennent des 

relations interpersonnelles entre eux, coopèrent, car ils partagent des valeurs communes. 

Ainsi, Howard S. Becker13 qui se situe dans une perspective de la sociologie des professions 

théorise de l’idée de « monde de l’art ». Pour le sociologue américain, le monde de l’art est un 

réseau de personnes qui « coopèrent à la production de l’œuvre ». Pour lui, l’’art n’est donc 

plus l’œuvre d’un seul individu reconnu pour sa créativité et son génie, mais il devient une 

activité collective, cette dernière nécessitant la participation d’un réseau d’individus unis par 

les mêmes conventions. Dans cette logique, aucune personne n’est a priori plus indispensable 

qu’une autre. L’auteur considère les artistes comme des maillons de la chaîne de production 

artistique au même titre que les critiques d’art, les directeurs de galeries, les élus locaux 

chargés de la Culture. Mais Howard S. Becker met essentiellement l’accent sur les 

conventions partagées et laisse de côté les relations entre les acteurs. C’est pourquoi la notion 

de réseau semble plus pertinente, car elle est fondamentalement basée sur les relations 

unissant ces acteurs. 

 

Pour Jean Jacques Gleizal, affirmer que l’art contemporain « fonctionne en réseau 

relève d’un constat empirique14 ». Pour lui, l’art contemporain a invalidé le système qui 

fonctionnait à l’époque moderne et qui reposait sur l’opposition entre le marchand et le 

critique, entre le critique et le conservateur, entre l’artiste et le collectionneur, chacun 

appartenant à une couche sociale différente : le galeriste et le marchand venant du monde de 

la bourgeoisie, le conservateur étant un fonctionnaire, et les critiques et les artistes des 

intellectuels. En effet, l’art contemporain a conduit à l’interpénétration des rôles et à la 

redéfinition de la place de chacun dans la société. L’artiste ne s’oppose donc plus au 

marchand ou au critique, mais travaille en collaboration étroite avec un certain nombre de 

critiques et de marchands. Si des oppositions se font jour, elles se produisent entre réseaux. 

De façon générale, le réseau de l’art s’est constitué suivant le modèle de marché venu des 

États-Unis qui est un système fondé autour des collectionneurs. Ces derniers sont maîtres du 

jeu, achetant les œuvres et les revendant avec un bénéfice substantiel. Permettant la 

                                                           

13BECKER (H.S.), Le monde de l’art, Paris, Flammarion, 1988.  
14GLEIZAL (J.-J.), L’Art et le politique, Paris, PUF, 1994, p. 211.  
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circulation rapide des œuvres, l’artiste dépend de lui, même si des relations d’amitié peuvent 

se nouer, car tous deux partagent un commun intérêt pour l’art. Travaillant main dans la main, 

les artistes et les collectionneurs sont des partenaires. Mais le galeriste joue un rôle essentiel, 

car il est l’intermédiaire entre l’art et l’argent. Véritable force régulatrice, le galeriste sort 

l’artiste de son isolement et lui donne une visibilité nécessaire. Ce sont les relations entre ces 

divers acteurs qui produisent un nouveau système social et artistique. 

 

Parler de réseaux politico-artistiques sur la Côte d’Azur équivaut à dire que l’artiste, 

l’homme politique et le monde institutionnel agissent de concert et coopèrent. Ceci est 

d’autant plus visible à échelon local. Les nombreuses recherches portant sur l’analyse des 

politiques culturelles, leur histoire et les institutions qu’elles ont produites mettent en effet en 

exergue la place majeure tenue aujourd’hui par les collectivités locales au sein des politiques 

publiques de la culture. Ainsi les ministres de la Culture, de Philippe Douste-Blazy à 

Catherine Tasca, ont mis en avant le rôle fondamental des collectivités territoriales dans la 

politique culturelle. L’emprise croissante des communes, départements, régions dans la 

gestion des politiques publiques dans ce domaine a nettement été mise en évidence par le 

Département des Études et de la Prospective du ministère de la Culture. Les collectivités 

locales, et tout particulièrement les Villes, sont devenues les premiers financeurs des 

politiques de la culture dans le pays. Ainsi, pour Philippe Urfalino « l’exigence devenue 

légitime d’un soutien financier à la culture a fait de la politique culturelle un objet possible 

de gestion de l’image de l’équipe municipale et surtout du maire 15», mais cette situation n’est 

pas sans comporter des tensions. Philippe Poirrier considère que l’intervention des 

collectivités territoriales, qu’elles soient régionales, départementales, ou municipales a 

toujours comporté des tensions. Les élus locaux instrumentalisent les artistes, et 

réciproquement. La valorisation de l’image de la ville, les retombées financières, la volonté de 

démocratisation ou la légitimation de l’équipe politique en place, le changement des 

équilibres locaux, sont autant de facteurs régissant les rapports entre l’art et le pouvoir 

politique à l’échelon local.  

Mais cette prise de conscience de l’intérêt de l’art par le pouvoir sur la Côte d’Azur 

n’a pas été sans mal. Les années 1960-1980 peuvent apparaître comme une longue prise de 

                                                           

15 URFALINO (Ph.), L’invention de la politique culturelle, Hachette, coll. Pluriel, Paris, 2004, p. 310. 
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conscience politique. Le pouvoir politique local se dit qu’il serait peut-être bien d’inclure l’art 

dans le jeu politique et dans la reconnaissance publique. L’institutionnalisation des réseaux 

artistiques passe donc par deux vecteurs : le vecteur politique, car si la volonté politique ne 

s’exprime pas, rien n’est possible. Et le vecteur scientifique, celui des professionnels de l’art 

et des réseaux artistiques qui demandent que leur rapport à l’art s’institutionnalise, que les 

pouvoirs publics locaux créent des lieux et des moyens. C’est pourquoi ces deux dernières 

décennies ont vu une croissance exceptionnelle de l’investissement des collectivités locales et 

notamment des villes azuréennes dans la culture. Pour les nombreux chercheurs en sciences 

sociales qui s’intéressent à la politique culturelle, les cités sont devenues le premier financeur 

des politiques culturelles, loin devant le ministère de la Culture.  

En parallèle, la politique européenne amène les grandes villes à entrer, de plus en plus, 

en concurrence les unes avec les autres. Dans cette compétition entre métropoles culturelles, 

le soutien à la création contemporaine peut apparaître comme une stratégie majeure pour le 

développement urbain. Mais ce choix de développement pose le problème de 

l’instrumentalisation de l’art, utilisé à d’autres fins que purement artistique et occulte 

également la possibilité de choix alternatifs en termes de développement social, économique 

ou urbain.  

 

Dès lors, « il n’existe plus un art officiel opposé à un art d’avant-garde qui serait 

méconnu. Le système porte la création contemporaine sur le devant de la scène16. » Dans ce 

contexte, « le secteur privé et le secteur public acquièrent la même fonction qui est de 

promouvoir l’art au présent, le public jouant un rôle de reconnaissance17. » De fait, la notion 

d’espace public18 telle qu’elle a été conceptualisée par Habermas et les théoriciens de l’État et 

du Droit devient centrale. Pour eux, « la sphère publique est celle de l’utilité publique où les 

personnes privées s’organisent en un public. Un des mérites d’Habermas est d’établir 

clairement la différence entre les notions de public et d’étatique, l’espace public se trouvant 

                                                           

16
 GLEIZAL (J.-J.), op.cit., p. 215. 

17 GLEIZAL (J.-J.), op.cit., p. 215. 
18 L'espace public est une notion très utilisée depuis la thèse de Jürgen Habermas intitulée L'espace public : 
archéologie de la publicité comme dimension constitutive de la société bourgeoise (1962). Habermas décrit « le 
processus au cours duquel le public constitué d'individus faisant usage de leur raison s'approprie la sphère 
publique contrôlée par l'autorité et la transforme en une sphère où la critique s'exerce contre le pouvoir de 
l'État. » 
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placé en tampon entre la société civile et l’État19. » Cet espace, qui ne se résume pas aux 

places publiques, est en réalité un espace politique où l’art est interrogé dans sa capacité à 

produire un lien social et à permettre « le vivre ensemble ». Ainsi l’artiste et l’homme 

politique sont-ils situés dans une position stratégique qui consiste à définir des projets, et à 

ouvrir des voies.  

 

Les politiques culturelles azuréennes occupent une place particulière où se mêlent 

motivations culturelles, démocratiques et ambitions économiques et touristiques. Si les élus 

locaux rivalisent entre eux en vue de distinguer les structures artistiques, ils ne peuvent que 

coopérer au sein du territoire régional d’où la mise en place de réseaux politico-artistiques 

locaux, départementaux ou régionaux, encouragés par le ministère de la Culture. Cependant, 

selon l’environnement, et les conditions politiques et économiques locales, les autorités 

publiques peuvent agir différemment. Tout dépend du contexte historique, de la personnalité 

du maire, de l’implication de celui-ci et de son adjoint à la Culture et de leurs liens avec les 

responsables artistiques, les collectionneurs, les galeries, et les associations d’artistes. Dès 

lors, la création artistique peut être perçue comme un véritable enjeu politique à l’échelon 

local, d’autant qu’un plus grand nombre de protagonistes prennent part à l’essor artistique 

local et que leur pouvoir pèse de plus en plus lourd. La scène publique locale devient un 

espace de négociations, mais aussi de confrontation, d’ajustements entre acteurs politiques 

locaux, régionaux, nationaux et les milieux artistiques.  

 

2. L’intérêt d’une étude fondée sur la notion de réseaux  

Mais en France, il existe peu de travaux concernant les interactions entre acteurs 

locaux, départementaux et régionaux intervenant dans la mise en place de politiques 

artistiques locales. Si le thème de la culture et les liens avec les collectivités territoriales ont 

souvent été traités, les artistes le sont de façon lacunaire. Les liens entre les acteurs participant 

au développement artistique au niveau local ne sont pas mis en relief. Seuls le rôle et les 

actions du ministère de la Culture reviennent souvent dans les discours politiques, les articles 

des chercheurs ainsi que les ouvrages relatifs à la politique culturelle nationale. Philippe 

Poirrier, Vincent Dubois, Guy Saez et Mireille Pongy figurent parmi les rares chercheurs à 

                                                           

19 GLEIZAL (J.-J.), op.cit., p. 240. 
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souligner les stratégies des collectivités territoriales, du ministère de la Culture et des 

conservateurs des musées, mais ils traitent peu de l’importance des artistes dans cette 

politique. 

Une étude centrée sur l’action des acteurs politiques et culturels locaux et non sur 

l’État et les collectivités territoriales, et en étroite collaboration avec le milieu artistique 

azuréen a pour objectif de souligner la présence, en leur sein, d’alliances, mais aussi parfois 

de concurrence entre eux. Il s’agit alors de comprendre les motivations des élus dans leur 

décision de mise en place d’une politique artistique au niveau local et les relations qu’ils 

nouent avec les artistes et les milieux de l’art pour y parvenir. De même, il convient de 

prendre en considération le rôle des acteurs politico-administratifs et celui de la société civile 

dans le développement de l’art tout comme leurs interactions avec les municipalités. 

En effet, ces divers acteurs et les structures qu’ils représentent (D.R.A.C., Conseil 

Régional, Conseil Général, municipalités, mais aussi associations, galeries…) travaillent 

ensemble, et par voie de conséquence, se connaissent et se reconnaissent comme aptes à 

émettre un jugement sur les œuvres plastiques produites ou à créer. C’est parce qu’Olivier-

Henri Sambucchi, directeur du développement culturel et touristique de la C.A.N.C.A., 

reconnaît les compétences de Zia Miradolbagi, directeur du château musée de Villeneuve - 

fondation Emile Hugue à Vence depuis quinze ans, qu’il lui demande de faire partie du jury 

artistique pour la commande d’œuvres d’art associée à la construction de la première ligne du 

tramway. Et, ce d’autant que le réseau institutionnel, qui est celui du monde politique possède 

ses propres critères de reconnaissance de l’artiste, qui ne sont pas forcément les mêmes que 

ceux du réseau marchand.  

Il n’est donc pas concevable d’étudier les politiques culturelles développées sur la 

Côte d’Azur en analysant uniquement les modalités d’aides à la création de chacune de ses 

structures sur les artistes. Prendre en compte les relations qui unissent les divers acteurs (les 

élus locaux, et les artistes, et responsables institutionnels) s’avère indispensable pour ne pas 

avoir une vision biaisée du monde de l’art et rendre visibles les liens invisibles qui unissent 

les divers protagonistes. Comme l’évoque Michel Foucault, « L’analyse des relations de 

pouvoir dans une société ne peut se ramener à l’étude d’une série d’institutions, pas même à 

l’étude de toutes celles qui méritent le nom de politique. Les relations de pouvoir s’enracinent 
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dans l’ensemble du réseau social20. » Car même si milieu de l’art met en scène un certain 

nombre de structures dont la mission les amène nécessairement à rentrer en contact et établir 

des partenariats avec les artistes et d’autres structures comme c’est le cas des D.R.A.C., des 

musées, des associations, les relations entre ces divers acteurs ne se limitent jamais à ces seuls 

rapports. Ces lieux sont avant tout dirigés par des hommes et des femmes, partageant très 

fréquemment des valeurs communes ou concurrentes qui favorisent le développement de 

relations informelles telles que l’amitié ou la reconnaissance mutuelle, ou au contraire, 

engendrent des antipathies ou des rivalités. Seule l’étude de ces relations informelles entre les 

différents acteurs permet de donner sens aux divers évènements qui jalonnent les rapports 

entre les hommes politiques, les responsables institutionnels et les artistes, ce qui n’aurait pas 

été possible si l'on avait réalisé une simple étude du rôle institutionnel de chaque acteur. 

L’analyse des réseaux permet de dépasser la simple étude des rapports institutionnels, les 

relations de statuts n’expliquant pas à elles seules l’organisation et le fonctionnement du 

milieu de l’art.  

 

Conclusion :  

La notion de réseau apparaît donc fondamentale. Envisagée comme des univers 

professionnels dans lesquels s’exerce l’activité artistique, les relations sociales y sont conçues 

comme des nœuds dont les principaux acteurs sont les artistes, les collectionneurs, les 

critiques d’art, mais aussi les institutions privées ou publiques. 

C’est en appliquant cette notion de réseaux à la Côte d’Azur que l’on peut comprendre 

les rapports qui se sont établis entre les artistes et les hommes politiques et qui ont permis 

l’institutionnalisation de l’art sur le pourtour méditerranéen.  

Une étude des réseaux politico-artistiques met en exergue les modes de coopération ou 

d’opposition, à l’œuvre entre les divers acteurs du milieu politico-artistique, mais elle permet 

également de dépasser le simple cadre du statut formel des acteurs, car les relations entre les 

membres du réseau peuvent répondre aussi bien à des enjeux politiques, économiques, 

institutionnels ou affectifs.  

                                                           

20 FOUCAULT (M.), « Comment le pouvoir s’exerce-t-il ? », cité par BOCHER (H.), TAMIATTO (J.), 
TIGNOLET (C.), TRONCHET (G.), « Réseaux et pouvoirs : les logiques de l’informel », Hypothèses, 
Publications de la Sorbonne, 2011/1, p. 235. 
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Chapitre 2. Démarche d’enquête  

« Si nous remplaçons la foi par l’amour de l’art, 

peu importe qu’un musée reconstitue une 

chapelle de cathédrale, car nous avons d’abord 

fait de nos cathédrales des musées. » 

 A. Malraux, cité par Alain Montoux, dans le 

Dictionnaire des organisations, Publibook, 2012, 

p.52 

: 

La présentation de la question des rapports entre les hommes politiques et les artistes 

sur la Côte d’Azur ne saurait être complète sans aborder la démarche d’enquête employée.  

Se replonger dans l’histoire peut nous aider à mieux cerner ce qui s’est passé, c’est 

pourquoi cette approche intègre des études approfondies du contexte sociohistorique. Ces 

dernières ne s’apparentent pas à un simple complément sur la période, mais offrent les 

moyens d’une meilleure compréhension des relations entre les réseaux politiques et 

artistiques. Néanmoins, cette discipline ne permet pas de mettre en relief les liens entre les 

personnes et de reconstituer les réseaux politico-artistiques qu’ils sous-tendent. 

Seule une enquête de terrain, complétée par une analyse documentaire et l’étude d’un 

fonds d’archives inédit peuvent nous permettre de mieux comprendre les interactions 

régissant les rapports entre les artistes et les hommes politiques.  

Nous aborderons dans une première partie la façon dont ont été recueillies les données 

puis nous évoquerons la méthode utilisée pour mieux cerner les logiques des réseaux. Pour 

finir, nous évoquerons les divers obstacles rencontrés au cours de cette enquête.  

 

1. Le recueil des données  

1.1. Un travail de terrain 

Si la sociologie, l’anthropologie et l’histoire ont en commun une même épistémologie21, 

elles se distinguent néanmoins par les formes d’investigation empirique qu’elles privilégient.  

                                                           

21PASSERON (J.-C.), Le raisonnement sociologique. L'espace non-poppérien du raisonnement naturel, Paris, 
Nathan 1991. 
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Si la pratique de l’enquête par questionnaire est parfois appliquée en ethnographie, les 

chercheurs pratiquent en revanche les conversations de terrain et les entretiens non directifs. 

Ce sont deux méthodes qui ont été utilisées dans cette étude des réseaux politico-artistiques.  

L’enquête de terrain se doit d’être « au plus près des situations naturelles des sujets – 

vie quotidienne, conversations –, dans une situation d’interaction prolongée entre le 

chercheur en personne et les populations locales, afin de produire des connaissances in situ, 

contextualisées, transversales, visant à rendre compte du « point de vue de l’acteur » 22.  

 

Les entretiens ethnographiques 

Cette présente enquête se fonde ainsi sur une cinquantaine d’entretiens 

ethnographiques auprès des artistes exerçant sur la Côte d’Azur. Une partie d’entre eux a été 

interrogée pour leur visibilité régionale, nationale ou internationale et leur implication dans 

les grands mouvements artistiques azuréens tels que Supports-Surfaces, Fluxus. D’autres ont 

été sélectionnés de façon tout à fait aléatoire, après l’élaboration d’un répertoire de noms et 

adresses. D’autres encore, ont été interrogés au gré de rencontres fortuites. Mais ces entretiens 

ont été réalisés dans une démarche ethnographique et n’ont donc pas consisté en une suite de 

questions. En effet, les entretiens reposent sur un dispositif à l’intérieur duquel un échange 

aura lieu. Ce n’est pas, comme pour la conversation courante un échange spontané et dicté par 

les circonstances. Dans l’entretien ethnographique, l’échange s’effectue entre deux personnes 

dont les rôles sont identifiés. Il y a celui qui conduit l’entretien et celui qui est invité à y 

répondre. Ainsi pour Sidney et Béatrice Webb, « le chercheur doit trouver ses propres 

informateurs (witnesse), les amener à parler, puis transcrire l’essentiel de leurs témoignages 

sur ses fiches. Telle est la méthode de l’entretien ou « conversation avec un objectif »23. » De 

fait, l’entretien employé lors de l’enquête peut sembler ne comporter aucune espèce de 

structuration. Pour autant, il est en réalité le fruit de l’élaboration par le chercheur d’une trame 

à l’intérieur de laquelle il conduit son entretien24. L’entretien ethnographique n’est certes pas 

structuré, mais il est contrôlé. Palmer ajoute par ailleurs que le chercheur se doit de retenir les 

propos des informateurs rapportant des expériences et des attitudes qui concernent sa 

                                                           

22SARDAN (J.-P. O.) de, op.cit.  
23 WEBB (S.) et WEBB (B.), Methods of Social Study, 1932, p.132. 
24 Comme l’explique Victor Palmer en 1928 dans le premier manuel d’ethnographie sociologique publié à 
Chicago.  
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recherche. Son objectif doit être d’aider son informateur à parler librement et naturellement de 

ses expériences.  

La méthode d’entretien retenue a donc reposé sur la mise en place d’un guide 

d’échange, adapté à la personne interrogée et la réalisation d’un entretien enregistré sous la 

forme d’une conversation, sans limites de temps ni de sujets, de manière à laisser libre cours 

aux commentaires et au point de vue de l’interviewé. Dans la présente recherche, l’entretien 

doit libérer la parole chez la personne interrogée en l’amenant à dire ce qu’elle ne dirait 

jamais dans une situation ordinaire. La rencontre avec le monde artistique a donc été abordée 

par des entretiens ouverts avec discussion qui se sont souvent déroulés sur plusieurs heures et 

ont ensuite été retranscrits à l’aide d’un dictaphone. Consistant à laisser librement la personne 

interrogée s’exprimer sur le milieu artistique et la politique, elle a permis d’obtenir des 

renseignements inenvisageables par une autre méthode d’investigation concernant les 

relations entre les artistes et les hommes politiques. Elle a permis d’ouvrir des pistes de 

réflexion insoupçonnées et livré des informations d’ordre politique qui ont enrichi l’analyse et 

fait évoluer le résultat de cette recherche. L’entretien a permis aux artistes de se confier, de 

parler leurs préoccupations. Grâce à la discussion, il permet de recueillir des données ou des 

indications complémentaires à la recherche. Ainsi à la différence des procédures d’enquêtes 

développées dans les sciences sociales qui s’inscrivent dans un registre de rupture d’avec la 

communication ordinaire, la pratique d’enquête de l’ethnologue se déploie à l’intérieur de 

l’échange entre le chercheur et ses interlocuteurs comme le souligne Gérard Althabe25 pour 

qui l’enquête ethnographique épouse les formes du dialogue ordinaire, dans lequel il introduit 

une distance : celle que donne la problématique de la recherche.  

Ces entretiens se sont déroulés de 2008 à 2011. Dans la majorité des cas, nous avons 

souhaité interviewer les artistes à leur atelier, ces derniers apportant de précieuses 

informations sur les conditions dans lesquelles les créateurs exercent leur art. Avoir un atelier 

accordé par la municipalité ou une autre collectivité territoriale, ou à domicile, dans un 

grenier ou un dressing surchargé, renseigne l’enquêteur sur le statut de l’artiste et son niveau 

de reconnaissance par la sphère artistique et des politiques culturelles. Donnant, par ailleurs 

l’accès aux œuvres, la rencontre à l’atelier permet de mettre en exergue le type de production, 

facteur déterminant de l’intégration ou non au milieu institutionnel ou marchand. Une œuvre 

                                                           

25 ALTHABE (G.), « Ethnologie du contemporain et enquête de terrain », Terrain, numéro-14 - L'incroyable et 
ses preuves (mars 1990), [En ligne], mis en ligne le 17 juillet 2007. 
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d’art véhicule des valeurs, des conceptions favorables ou défavorables à leur reconnaissance 

par les différents acteurs culturels. Leurs formes, l’idéologie qu’elles sous-tendent, sont 

indissociables des conditions dans lesquelles celles-ci ont été produites. Et ce, d’autant qu’un 

lien étroit unit l’art contemporain et le milieu des politiques culturelles, souvent considéré 

comme « un art de cour ».  

Nous avons privilégié les aspects relationnels qui se nouent entre l’artiste et les 

diverses institutions afin de mieux cerner les liens pouvant unir les artistes avec les milieux 

institutionnels et les élus locaux. Car un artiste, s’il souhaite mener à bien sa carrière, doit 

utiliser les évènements, les circonstances, les rencontres occasionnées lors de vernissages, de 

débats… Comme le précise Françoise Liot dans sa thèse, « les carrières se fabriquent par 

ajustements successifs entre les artistes et les autres membres du milieu de l’art et souvent 

par des relations de proximité. La sociabilité est un facteur essentiel qui permet 

l’enchaînement des étapes d’une carrière26. » La proximité des artistes avec les élus locaux 

est un média par lequel ils peuvent promouvoir leur carrière et asseoir leur réputation de 

plasticien.  

Une cinquantaine d’entretiens ont aussi été réalisés auprès d’administrateurs de la 

Culture tels que les élus, les fonctionnaires de mairies, les membres de la Direction Régionale 

des Affaires Culturelles, du Fonds Régional d’Art Contemporain, ainsi qu’auprès d’acteurs 

culturels comme les responsables d’institutions culturelles, d’associations, de responsables de 

galeries… Tous ces acteurs, situés sur le pourtour méditerranéen et le proche arrière-pays, ne 

peuvent néanmoins nous faire tirer une conclusion sur l’homogénéité géographique du terrain, 

tant la région azuréenne est dotée d’un très grand nombre d’équipements culturels. Au mieux, 

pouvons-nous remarquer que l’ensemble des personnes interrogées travaille dans un 

environnement urbain non éloigné d’une offre culturelle riche et géographiquement 

accessible.  

Ce travail de terrain comprend également des observations ethnographiques pratiquées 

lors de vernissages d’expositions, de conférences de presse, de rencontres plus ou moins 

formelles qui ont également permis de mieux saisir les logiques des réseaux étudiés.  

 

 

                                                           

26LIOT (F.), op.cit. p. 9. 



34 

 

« L’expérience partagée27 » 

À côté des entretiens ethnographiques, cette enquête a également consisté en des 

conversations courantes dans le cadre de ce que l’on pourrait appeler une participation 

observante.  

Peintre amateur très versé dans l’art contemporain, j’ai pénétré ce monde de l’art et 

notamment de l’art contemporain, par le biais d’une association, celle des artistes de Cagnes-

sur-Mer dirigée alors par Eric Caleca. Cette association, créée en 1948, gère la maison des 

artistes qui est un bâtiment communal prêté depuis 1954 aux artistes qui l’ont entièrement 

rénovée en échange du droit d’y exposer leurs œuvres. Dans cette maison sont organisées des 

expositions collectives d’art contemporain, des artistes cagnois, mais aussi régionaux, 

nationaux et étrangers, les salons d’automne et de printemps étant réservés aux artistes de la 

Ville. Cette intégration à un réseau artistique local apparaissait nécessaire à mon enquête 

m’étant vite rendu compte que le monde artistique est un milieu très hermétique, très fermé à 

un cercle d’initiés qui semble fonctionner en grande partie sur des relations d’amitié où la vie 

privée et la vie publique se mêlent sans arrêt. Il s’agit là d’une immersion prolongée dans mon 

terrain.  

Cette enquête a essentiellement consisté à s’immerger auprès des artistes locaux afin 

de décrire leurs activités et d’assister à l’ensemble des pratiques sociales et manifestations 

artistiques qui les amènent à entrer en contact avec les personnalités politiques pour en 

comprendre le poids dans la sphère culturelle. En tant que membre d’un groupe de peintres, 

j’ai participé aux expositions collectives, aux vernissages, aux réunions de préparation, aux 

assemblées générales de l’association.  

Cette méthode « d’observation à couvert », c’est-à-dire sans que le groupe étudié ne 

soit prévenu ni n’ait donné son accord, permet, à mon sens, de vivre la réalité de la vie des 

acteurs que j’étudie pour en comprendre toutes les subtilités ; cette méthode permet de mieux 

cerner certains mécanismes difficilement décryptables pour une personne demeurant en 

situation d’extériorité. En participant au même titre que les acteurs, j’ai eu un accès unique à 

des connaissances inaccessibles au moyen d’autres méthodes empiriques. 

 

                                                           

27 Expression reprise de GEERTZ (F.), Ici et là-bas. L’anthropologue comme auteur. Paris, Métailié, 1996. 



35 

 

 Mais devant le risque de subjectivisation inhérent à cette méthode d’enquête, je me 

suis cantonnée à une « observation participante » périphérique, différente de la participation 

par son implication plus modérée. Cette insertion dans le réseau d'artistes cagnois m’a 

cependant permis d’entrer au cœur des réseaux artistiques azuréens, Eric Caleca tout comme 

Anne Séchet, qui l’a remplacé par la suite, étant en relation avec l’ensemble des plasticiens de 

la région et des élus locaux. Cette insertion m’a également permis de mieux comprendre les 

relations complexes pouvant survenir selon la personnalité des acteurs culturels issus du 

monde associatif et des élus dont ils dépendent financièrement. Une telle immersion dans le 

milieu s’est révélée nécessaire afin de sélectionner avec soins les informateurs qui avaient des 

renseignements majeurs à révéler et de voir à quel point le chercheur peut apparaître comme 

un acteur du jeu social, car dès mon immersion dans le milieu artistique, j’ai été impliquée, le 

plus souvent à mon insu, dans un réseau d’alliances et d’oppositions.  

 

1.2. Les recherches documentaires  

La consultation dérogatoire de fonds d’archives municipaux 

Le caractère diachronique d’une recherche transversale par rapport aux relations entre 

l’art et le politique imposait par ailleurs le recours à des fonds d’archives municipaux. La 

municipalité de Cagnes-sur-Mer a gracieusement consenti à la consultation dérogatoire de 

documents fournissant un éclairage nouveau sur les relations entre le 1er conservateur du 

château musée de Cagnes-sur-Mer avec les nombreux artistes qui peuplaient alors le bourg 

médiéval et les hommes politiques locaux dont il dépendait.  

 

Les recherches sur Internet  

De façon générale, les ressources d’Internet n’ont été utilisées qu’à titre de 

complément pour la consultation de certains résultats électoraux récents, certains évènements 

marquants, et pour dépouiller la presse quotidienne, laquelle est largement lue en ligne. Mise 

à part ce type de données recueillies, les recherches sur le Web se sont révélées bien souvent 

décevantes, limitées au niveau journalistique. Les rapports ou livres spécialisés ne sont guère 

présents sur le net même si leur consultation est en progrès. Une telle situation réduit l’intérêt 

d’Internet à la consultation de bases de données de type dictionnaires spécialisés, presse 

quotidienne.  
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Les recherches livresques  

Parallèlement, une recherche livresque a aussi été menée dans de nombreuses 

bibliothèques documentaires, grâce à l’étude de publications et de livres spécialisés dont la 

liste est reprise dans la bibliographie.  

Des acteurs politiques, des artistes, ou des responsables d’institutions culturelles m’ont 

également prêté ou donné des livres spécialisés, des catalogues d’expositions, des annuaires 

d’artistes, pour certains introuvables ou épuisés.  

Les ouvrages mémoriels de divers acteurs de l’art ont aussi été consultés afin 

d’enrichir les connaissances accumulées et analyser les comportements sociaux des acteurs de 

l’art et de la politique afin de distinguer les éléments qui relèvent des déterminismes locaux de 

ceux qui révèlent l’internationalisme croissant de l’art.  

 

La consultation de la presse locale  

La presse locale a également constitué l’une des sources irremplaçables de cette 

recherche, nous renseignant sur les grands évènements culturels et artistiques survenus sur la 

Côte d’Azur des années soixante à maintenant. 

 

2. Protocole d’enquête  

Comme les réseaux  s’avèrent difficilement décelables au premier regard, l’ethnologue 

se doit de les reconstruire par une méthodologie clairement définie dont les fondements 

remontent aux années cinquante. C’est en effet en 1954 que le terme de « réseau social » a 

pour la première fois été employé par l’anthropologue britannique John Barnes, désignant un 

ensemble d’individus reliés entre eux par des interactions sociales.  

Pour mettre en exergue ces réseaux sociaux, deux méthodes opposées peuvent être 

utilisées.  

L’une consiste à partir un individu et étudier la façon dont il se positionne par rapport 

à son entourage relationnel. C’est ce que l’on appelle « réseau personnel » ou « ego centré », 

puis qu’il s’attache à décrire des « formes de sociabilité » en partant d’un « ego et chercher 

ses liens avec d’autres unités28 ». L’autre privilégie l’étude de la structure d’un ensemble de 

relations « sélectionnées en fonction du contexte que l’on souhaite étudier, sans privilégier un 

                                                           

28 FORSE (M), « Réseaux et sociabilité : un état des lieux », L’année de la sociologie, Vol 41, 1991, p. 250. 
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acteur principal29.» On s’intéresse alors à plusieurs acteurs et aux liens qu’ils nouent entre 

eux dans une situation donnée. On parle dans ce cas d'un réseau social. Si la première a 

l’avantage d’être plus qualitative, car reposant sur un seul individu, la deuxième permet de 

mieux comprendre un milieu où il n’existe pas de centre dominant. La méthode que nous 

proposons repose ainsi sur une approche par « réseau social ». Ne seront néanmoins retenus 

pour l’analyse que les liens qui s’inscrivent dans le milieu professionnel des artistes les 

amenant à établir des relations ponctuelles ou permanentes avec les instances politiques et 

institutionnelles, qu’elles soient locales, régionales ou nationales.  

Si tous les artistes évoqués résident ou ont résidé un temps significatif sur la Côte 

d’Azur, ils peuvent, en effet, avoir constitué un réseau qui dépasse le simple cadre azuréen. 

De fait, le réseau étudié, s’il s’ancre dans une entité définie par Stephan Liègeart, ne saurait se 

réduire à cette dernière sans limiter considérablement l’analyse. Nombreux sont les artistes, et 

notamment du réseau institutionnel, à entretenir des liens privilégiés avec les plus hautes 

instances de légitimation de l’art, qu’elles soient privées ou publiques. Il ne fait donc aucun 

doute que l’ouverture du réseau sur l’espace national est un média par lequel l’artiste parvient 

à asseoir sa  reconnaissance professionnelle par le Politique. 

 

L’étude anthropologique s’appuyant exclusivement sur la démarche empirique, 

l’observation et l’expérience ont été les maîtres mots retenus pour reconstituer les réseaux 

politico-artistiques sur la Côte d’Azur.  

Lors d’une première étape, l’étude des entretiens réalisés auprès des artistes a consisté 

à identifier leurs différents partenaires professionnels, qu’ils soient privés ou publics. De cette 

observation, des liens privilégiés ont été mis en exergue entre certains partenaires 

fréquemment cités ensemble, révélant de façon éclairante les diverses aires d’attirance et de 

répulsion des artistes vis-à-vis de leurs collaborateurs potentiels. Deux ensembles, aux 

contours encore indéterminés ont alors émergé, nous amenant à interroger directement les 

différents acteurs du milieu de l’art et des élus locaux, qu’ils s’agissent de galeristes, de 

marchands, de responsables d’institutions, d’hommes politiques, l’objectif étant de 

reconstituer les différents réseaux existants sur la Côte d’Azur et leurs rapports avec le 

pouvoir politique.  

                                                           

29 Ibid. p. 250. 
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Deux réseaux ont ainsi été mis à jour : le réseau marchand, n’entretenant bien souvent 

que peu de liens avec les institutions et les politiques publiques et s’inscrivant dans une 

économie marchande ; et le réseau institutionnel, focalisé sur l’originalité de l’œuvre d’art et 

dont le maillage repose sur des institutions publiques.   

 

3. Les obstacles rencontrés 

Il a cependant été nécessaire de surmonter plusieurs obstacles de nature à contrecarrer 

la poursuite objective de ce travail de recherche.  

La représentation de l’artiste s’est peu à peu ébauchée au gré des entretiens et de 

l’intégration au milieu artistique local afin de mener l’enquête pour décortiquer les rouages 

des liens que ce dernier entretient avec les autres réseaux de la région. À cette fin, élaborer 

une liste non exhaustive des artistes azuréens, en tenant compte des diverses conceptions de 

l’art qu’ils véhiculent, s’est avérée nécessaire. Mais il est extrêmement difficile de savoir 

combien d’artistes travaillent sur la Côte d’Azur, du fait de la rareté des recensements à 

l’échelle régionale et de la variété des modes de définitions de l’artiste adoptée par les 

observateurs. Tout au plus pouvons-nous constater que le lieu est marqué par un foisonnement 

d’artistes. 

En se basant sur l’échelon régional, La Maison des Artistes estime que l’ensemble de 

la Région-Provence Alpes Côte d’Azur compte 2714 artistes plasticiens en comptabilisant les 

affiliés et les assujettis en 2010. L’ensemble de ces artistes se répartit essentiellement au sein 

de deux pôles : le pôle azuréen (niçois) et le pôle marseillais, ce dernier n’entrant pas en ligne 

de compte dans la présente enquête. De plus, est considéré comme artiste par la M.D.A. : 

« Toute personne qui commercialise sa création artistique dans les domaines des arts visuels 

graphiques et plastiques (dessin, peinture, gravure, sculpture, céramique, etc.) et qui doit se 

déclarer en vertu des lois sociales (art. L-382-1 du CSS) et fiscales (art.1460-2°, art. 102 ter 

& art. 92 - DB 5 G-11 du CGI) afin d’être reconnu administrativement, et cela dès le premier 

euro perçu. Même si cette personne exerce une autre activité : salariée et/ou indépendante 

libérale, artisanale commerciale, agricole, etc. y compris retraité du secteur public ou 

privé30.» La Maison des Artistes, institution permettant l’affiliation à un régime spécifique de 

                                                           

30 Voir http://www.lamaisondesartistes.fr/site/wp-content/uploads/downloads/2012/07/MDA-REGLE-SOC-
FISC.pdf 
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sécurité sociale, propose une définition restrictive de l’artiste, n’acceptant que les créateurs 

pouvant justifier de la vente de leur travail.  

Un autre obstacle rencontré provient du discours des acteurs et plus exactement de la 

rétention d’informations. Les artistes acceptent en effet volontiers de parler de leur travail 

plastique, de leur démarche artistique, car ils ont l’habitude de parler de leurs œuvres. Mais ils 

se montrent beaucoup plus réticents à évoquer leur rapport avec les institutions, les 

responsables décisionnels et les élus. Si certains évoquent des faits, des anecdotes, ceux-ci 

sont toujours recouverts par le discours artistique, ou sont évoqués dictaphone coupé. Pour 

elle, le plasticien se présente bien souvent comme un artiste maudit et analyse souvent son 

parcours en opposition au marché et au monde institutionnel sans oublier le problème de 

colportage de rumeurs, récurrent dans le milieu. 

 De ce dialogue avec les acteurs azuréens, l’ethnologue court le risque de perdre son 

autonomie et de se voir imposer par ses interlocuteurs des idées que seule la démarche 

d’investigation peut construire. Tout l’enjeu du problème consiste à faire preuve d’autonomie 

en ne sélectionnant que les réponses qui renforcent sa perspective. L’éloignement qu’il 

introduit dans chaque rencontre a permis de dépasser l’obstacle que peut constituer le discours 

des acteurs d’autant que celui-ci est difficile à atteindre quand on n’appartient pas à ce monde 

particulièrement fermé et dur à percer pour une personne extérieure au réseau. La difficulté à 

trouver le temps nécessaire à l’entretien a parfois été évoquée par un certain nombre d’acteurs 

de l’art pour refuser toute discussion. Il s’est certes trouvé un certain nombre de personnes 

pour se présenter comme des parrains pouvant ouvrir les portes de cet univers, mais, outre le 

fait que ces derniers pouvaient vouloir influencer mon jugement, il m’a paru nécessaire 

d’incorporer ce monde de façon différente.  

 

Conclusion :  

C’est par une enquête de terrain, complétée par une analyse documentaire et une étude 

d’un fonds d’archives inédit que nous avons pu étudier les interactions régissant les rapports 

entre les artistes et les hommes politiques. Il a été nécessaire, néanmoins, de surmonter 

plusieurs obstacles de nature à contrecarrer ces recherches.  
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PARTIE II : Les artistes azuréens au cœur de l’enquête  

« Il ne s’agit pas de se servir de l’art comme 

alibi, mais comme un véritable outil. » 

E. Seuilliet, cité par Alain Montoux, dans le 

Dictionnaire des organisations, Publibook, 2012, 

p.52. 

 

L’étude des réseaux sociaux a été employée pour permettre de mieux cerner les divers 

acteurs des milieux étudiés et les liens qui les unissent. S’ils s’avèrent nombreux à participer à 

ses réseaux, les artistes en sont les piliers.  

Néanmoins, leur identification, pose depuis les années 1960-1970, un véritable défi à 

l’analyse sociologique. Tandis que les organisations internationales ont tendance à les 

assimiler à des « travailleurs culturels », les artistes refusent de se laisser enfermer dans des 

critères univoques : formation, diplômes, temps consacré à l’activité artistique, revenus… 

Parfois retenus par des instances administratives qualifiées (Maison des Artistes, Insee…), ces 

critères n’en demeurent pas moins guère satisfaisants.  

Non seulement la frontière entre activité artistique et métiers para-artistiques s’avère 

particulièrement floue, puisque sous l’influence des pouvoirs publics, la ligne de démarcation 

entre l’art et l’artisanat s'est peu à peu estompée, mais la distinction entre la pratique 

professionnelle et d’amateur est également difficile.  

Il a ainsi été nécessaire de s’interroger sur les représentations qui entourent cette 

profession pour ensuite étudier les caractéristiques de cette population et l’importance de leur 

nombre sur la Côte d’Azur.   
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Chapitre 1. Représentations et artistes 

« L’art contemporain n’est pas un art 

d’aujourd’hui, c’est un art en avance sur le 

présent. » 

A. Rouillé, cité par Alain Montoux, dans 

Dictionnaire des organisations, Publibook, 2012, 

p.52. 

 

Dans l’étude qui est la nôtre, la notion d’art est essentielle en tant que pratique sociale 

liée à des pratiques artistiques, mais en lien plus ou moins étroit avec les hommes politiques.  

Dès lors, les chercheurs s’entendent à circonscrire les mots et le sens que l’on peut leur 

donner, car étudier une pratique professionnelle nécessite avant tout essai de déterminer 

l’ensemble des caractéristiques qui permettent d’identifier cette population.  

Cette recherche est très souvent facilitée en sociologie et notamment en sociologie des 

professions par un statut professionnel légal, qui seul, est reconnu et autorisé. Ainsi, est 

considérée comme acteur politique, toute personne prenant part aux affaires publiques. Mais 

concernant la catégorie des artistes, il en va tout autrement. Il n’existe, ni diplôme validant 

l’entrée dans ce domaine d’activité, ni lois ou principes réglementant le cadre juridique de la 

profession. 

De fait, la sociologie des professions s’est très tôt intéressée aux mondes de l’art, et la 

notion d’artiste considérant que l’association du terme de « profession » et « d’activités 

artistiques » posait problème. Pour Freidson, « de tous les états professionnels reconnus de la 

société industrielle contemporaine, ceux qui sont liés aux arts sont les plus ambigus et 

constituent le plus redoutable défi à l’analyse théorique des métiers et du travail31 ». Tandis 

que Becker étudie des mondes de l’art32 où s’entremêlent différentes modalités de 

participation, du professionnel intégré à l’artiste naïf, Freidson remet en cause la possibilité 

même d’analyser les activités artistiques dans la perspective d’une sociologie des 

professions.33
. 
 

                                                           

31 FREIDSON (E.), « Les professions artistiques comme défit à l’analyse sociologique », Revue française de 
sociologie, Edition Ophrys et association revue française de sociologie, 1986, p.431-443. 
32 BECKER (H.), Les mondes de l'art, Paris, Flammarion, 1998. 
33 FREIDSON (E.), "Pourquoi l'art ne peut pas être une profession", in Menger P.M., Passeron J.C. (eds.), L'art 
de la recherche. Essais en l'honneur de Raymonde Moulin, Paris, La Documentation française, 1994.  
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 La notion d’artiste pose ainsi problème, car elle est largement polysémique. Cette 

situation explique la diversité des définitions sociales et des représentations de l’artiste. A. 

Schütz34 estime donc qu’il est important de prendre en compte le point de vue des acteurs, 

leurs représentations, ceux-ci étant un élément signifiant de leur pratique. C’est pourquoi, 

contrairement à Françoise Liot35, qui entend d’abord définir la notion d’artiste pour construire 

une population et réaliser son enquête, j’ai fait un choix différent. Étant intéressée par les 

réseaux politico-artistiques et peintre amateur, c’est en intégrant un réseau d’artistes, et en 

menant l’enquête de l’intérieur pour décortiquer les rouages des liens que ce dernier entretient 

avec les autres réseaux de la région, que plusieurs conceptions d’artistes possibles ont peu à 

peu émergé au fil des rencontres.  

Il s’agira, par conséquent, dans cette partie de tenter de déterminer sociologiquement 

ce qu’est véritablement un artiste, non pas par une réflexion élaborée en amont, mais au 

travers d’une analyse de terrain. Nous n’omettrons pas, par ailleurs, d’y intégrer l’étude des 

définitions sociales. Ces deux procédés nous permettront de mieux comprendre les éléments 

idéologiques qui en sont à l’origine et qui révèlent non seulement l’antagonisme des 

conceptions, mais aussi le statut social attribué aux artistes. Ces conceptions de l’artiste sont 

le fait non seulement des créateurs eux-mêmes, mais aussi de l’ensemble des acteurs du 

milieu de l’art et de la politique culturelle d’où des attentes différentes, ou concurrentes. 

 

1. Qu’en pensent les artistes ? Une représentation fondée sur le comportement 

artistique 

1.1. Une définition véhiculée par les artistes eux-mêmes  

C’est en intégrant le réseau artistique cagnois et au gré des rencontres fortuites que j’ai 

été amenée à entrer en contact avec les principaux intervenants des réseaux politico-

artistiques azuréens et qu’une première façon d’appréhender l’artiste a émergé. 

Elle est le fruit des artistes eux-mêmes et se fonde sur l’attitude, la façon d’agir, de se 

comporter des artistes. Elle s’appuie en partie sur « l’image de l’artiste maudit du XIXe s » 

dont Vincent Van Gogh représente un exemple souvent mis en avant. Vision largement 

véhiculée par les œuvres littéraires, il s’agit de celle du créateur solitaire, malheureux, asocial 

dont les œuvres suscitent l’incompréhension ou l’indignation du public par leur caractère hors 

                                                           

34 SCHUTZ (A), Le chercheur et le quotidien, Paris, Méridiens Klincksieck, 1987.  
35 LIOT (F.), op-cit.  
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norme. Dans l’œuvre, Emile Zola plante ainsi le portrait d’un peintre maudit, Claude Lantier, 

dont le personnage évoque Paul Cézanne. Réalisant une peinture, bien éloignée des canons 

néo-classiques qui ont la faveur des expositions officielles, ce roman raconte l’histoire d’un 

créateur incompris du public et de ses amis, accumulant les échecs et l’amenant à de suicider.  

 

En ce sens, un artiste interrogé, à la fois peintre et sculpteur, peut apparaître tout à fait 

caractéristique de cette représentation. Il s’agit de Bo Breguet36 qui revendiquait son 

comportement d’artiste solitaire, marginal et anticonformiste dès l’enfance : « J’ai toujours 

été artiste aussi loin qu’il me souvienne. Je jouais au peintre comme je jouais à Elvis avec 

une guitare imaginaire, ou aux cow-boys imitant les coups de revolver. Je transformais un 

petit tableau noir en chevalet m’affublant d’une grande blouse et d’un chapeau melon à 

plumes de d’Artagnan, maniant le pinceau comme un fleuret. C’était des petits bonheurs 

arrachés à une enfance aussi austère que solitaire37. » Adolescent fugueur, et bohème, proche 

des Diables Bleus38, il a d’abord vécu en « dessinant à la craie sur les places publiques » et en 

exposant dans les squats d’artistes39. Au cours de notre entretien, il dira d’ailleurs : 

« Beaucoup de gens se disent peintres et font autre chose à côté ou je ne sais pas si c’est 

vraiment une vocation. Je ne suis pas en train de dire que j’aie été appelé par les voix divines. 

Je suis artiste, j’écris, je dessine et le fait d’être autodidacte, ça fait que j’ai un style à moi40.» 

Par le biais de cet exemple, on constate que ce type de définition est inhérent à la passion que 

                                                           

36 "BO BREGUET, est né le 4 Octobre 1951 à Saumur, en France dans la vallée de la Loire. Très jeune, il quitte 
sa ville natale pour vivre successivement à Paris, en Floride, puis à Nice de 1990 jusqu’à sa disparition en 2009. 
Descendant direct d'une dynastie d'inventeurs et créateurs, notamment l'illustre horloger Suisse Abraham Louis 
Breguet et plus tard de Louis Breguet, industriel et pionnier de l'aviation française. Sa peinture, mêlant érotisme 
et figuration libre, est régie comme un mécanisme d'horloge. 
37 Extrait de son site Internet http://bobreguet.free.fr/, consulté le 2.04. 2008. 
38 il s’agit d’un collectif artistique niçois né à Nice en 1999 à l’initiative de comédiens, musiciens, plasticiens... 
leur volonté était partager des pratiques autant que des moyens, et notamment de trouver un espace de création 
commun. Après avoir occupé une ancienne caserne dans Nice, jusqu’en décembre 2004, où ils ont été expulsés ; 
Cette expulsion a été un coup dur pour cette association relavant de la loi de 1901.  
39 Extrait de l’entretien avec Bo Breguet, le 24.01.08 : « Mes fugues successives de Saumur (Maine et Loire) 
m'ont ramenées très vite "on the road" à Paris d'abord où, avec les Beatniks du Quartier Latin, j'ai été retrouvé en 
1966. Puis en Avignon l'été 1968 où j'ai rencontré le "Living Théâtre" de Julian Beck que j'ai suivi en tournée, 
vivant parallèlement en dessinant à la craie sur les places publiques. Ensuite on m'a prêté une maison dans le 
village d'artistes de Deya dans l'Isle de Majorque que j'ai transformé en "studio show". Lors d'une exposition j'ai 
vendu toutes mes œuvres, ce qui m'a permis de faire un séjour à Ibiza, puis d'aller au Maroc. De retour à Paris, 
j'ai retrouvé des amis qui voulaient tourner un film en Espagne. Un de ceux-là, connu aussi avec le "Living", a 
été un ex-modèle de Dali. Grâce à ça, Dali nous permis, en nous payant l'huile d'olive et le pain, de rester 
quelques mois dans une grande ferme abandonnée dans les hauteurs de Cadaques où je n'ai cessé de faire du 
pastel et des collages surréalistes. »  
40 Extrait d’un entretien réalisé le 20.01.08.  



44 

 

l’artiste voue à son art indépendamment de toute obligation financière. La sincérité de sa 

démarche artistique passe donc par son désintérêt financier, ce qui ne l’empêcha pas un temps 

d’intégrer la prestigieuse galerie Ferrero à Nice. 

 

Ce comportement d’artiste marginal est d’ailleurs très souvent complété par les 

problèmes d’ordre pécuniaire qui lui sont liés. Incompris du public, des galeries, des 

collectivités, ou des mécènes, beaucoup d’artistes ont du mal à vivre de leur art. En avance sur 

leurs temps, ils espèrent une reconnaissance posthume de leur œuvre par l’histoire à l’image 

de Vincent Van Gogh. 

Cette conception de l’artiste maudit s’est développée selon N. Heinich41 dans la 

deuxième moitié du XIXe s quand se cristallise une opposition qui va profondément marquer 

toute l’histoire de l’art : celle de l’académisme et de la « modernité », terme lancé par 

Baudelaire. En effet, la peinture académique recouvre les courants qui dominent la peinture 

occidentale du milieu du XIXe siècle, sous l’influence des Académies d’Europe dédiées aux 

Beaux-arts et en particulier de l’Académie des Beaux-arts de Paris, alors la plus rayonnante. 

Les peintres académiques y régnaient en maîtres et brillaient à l’Institut et au Salon, lieux de 

passage indispensable pour exposer, se faire connaître et obtenir des commandes d’État. Les 

peintres novateurs ne purent s’imposer qu’en bousculant cet art officiel et en se faisant 

connaître en dehors des institutions et des commandes publiques, même si beaucoup ne furent 

finalement reconnus qu’après leur mort. À l’heure actuelle cependant, une telle perspective 

s’inscrit souvent dans un argumentaire justifiant leur insuccès auprès du public et des 

collectionneurs. L’insensibilité, voir le rejet dont fait preuve l’artiste et ses créations sont, 

ainsi, perçus comme inhérente à la vie de l’artiste. 

 

Comme l’enquête l’a révélé, les artistes sont souvent réfractaires à la sociabilité, 

considérée comme une contrainte. Nombreux sont ceux qui refusent de jouer le jeu de « ce 

devoir social » en se rendant aux vernissages, en démarchant les galeries, les musées, les 

collectivités territoriales... Ainsi pour Edmond Vernassa42, artiste niçois décédé depuis : «Il 

faut faire la cour à un galeriste. Ce n’était pas mon genre. Je n’ai pas joué le jeu. C’est pareil 

avec les institutions, les musées. Il y a des rapports ambigus. L’artiste doit se vendre. Il faut 

                                                           

41 HEINICH (N.), La gloire de Van Gogh. Essai d’anthropologie de l’admiration, Paris Minuit, 1991.  
42 Voir sa biographie en annexe. 
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la capacité, le besoin, l’envie de se vendre43. » Cette sociabilité est néanmoins intronisée par 

un certain nombre de créateurs, conscients qu’il s’agit d’un moyen fondamental d’obtenir la 

reconnaissance de leurs pairs et de l’ensemble du milieu de l’art. Ben considère ainsi qu’ « en 

culture comme en politique, tout le monde se tient par la barbichette. Je te rends un service, 

tu me rends un service. Je mange avec "x" important, tu me fais rencontrer "y" important44. » 

Cette nécessité de participer à cette vie publique les amène à se singulariser en se mettant en 

scène et en « surjouant » un rôle. L’artiste se constitue d’abord aux yeux des créateurs eux-

mêmes par son côté hors norme. Est artiste celui qui rejette les conventions. Les témoignages 

des personnes présentes lors des vernissages, des performances s’accordent à mettre en avant 

l’idée selon laquelle l’artiste s’incarne par son décalage par rapport aux codes communs. 

 

Cette définition par le comportement de l’artiste est née à la Renaissance, moment où 

la désagrégation du système des guildes et l’émancipation intellectuelle des artistes modifient 

en profondeur leurs relations avec les commanditaires. En effet, pendant le Moyen Âge, les 

artistes sont avant tout considérés comme des artisans. Regroupés au sein de guildes, ils 

étaient régis par des règles strictes qui ne laissaient que peu de place à l’épanouissement 

personnel et artistique45. Mais à la Renaissance, les artistes, souhaitant s’émanciper de la 

tutelle trop pesante de ces corporations, se rapprochent des cours européennes et des 

monarques, désagrégeant le système des guildes et revendiquant pour la peinture et la 

sculpture le statut d’arts « libéraux46 ». Appartenant autrefois aux arts qualifiés de serviles, car 

relevant de l’artisanat, ils entrent alors dans la catégorie la plus noble des arts, s’érigeant au 

rang d’« intellectuels » et non plus de simples « travailleurs manuels »47. 

 

1.2. Une définition large de l’artiste 

Pour R. et M. Wittkower48, cette progressive émancipation de l’artiste vis-à-vis des 

guildes a conduit à l’émergence de la représentation actuelle du créateur romantique rejetant 

                                                           

43 Entretien réalisé le 16.04.08, Edmond Vernassa (1926-2010). 
44 Citation extraite de sa newsletter du 08.12.2011. 
45 Également appelé « individualité artistique ». 
46 Les arts libéraux sont : la rhétorique, grammaire, logique, arithmétique, astronomie, musique. 
47 WITTKOWER (R. et M.), Les enfants de Saturne. Psychologie et comportement des artistes de l’Antiquité à 
la Révolution française, Paris, Macula, 1985, p. 32. 
48 Ibid. 
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les conventions sociales et les règles établies49. Leur ouvrage consacré à la psychologie et au 

comportement des artistes de l’Antiquité à la Révolution française, tout comme un certain 

nombre de publications, a largement alimenté cette représentation. Dans leur livre, ils 

cherchent à répondre à la question suivante : « La mélancolie, ou bile noire, est-elle le propre 

du génie - comme le pensait la Renaissance, comme le soutient déjà Aristote? L’artiste est-il 

soumis à l’influence astrale de Saturne, la planète des mélancoliques ? Y a-t-il une 

personnalité distincte de l’artiste ? Est-il d’une autre espèce que les autres hommes 50? » 

Pour eux, comme pour le grand public, « il existe un certain nombre de traits 

caractéristiques, particuliers, qui distinguent l’artiste des gens normaux51. » Dans leur 

préface, ils expliquent d’ailleurs que la majorité des chercheurs à s’être penchée sur la 

question, estiment qu’il existe des comportements et des façons de vivre typique des artistes, 

ce qui les différencie des gens ordinaires. De ce comportement déviant découle une dualité, 

suscitant à la fois l’attirance pour ce génie créateur et le rejet de cet être névrosé et 

anticonformiste. La perception que nous en avons est souvent ambivalente, mélange de 

fascination et de mépris, comme le confère des expressions courantes telles que « quel artiste 

celui-là ! ». Si, souvent, il participe à la création du monde par son génie créateur, il en est 

parfois le destructeur. 

Le poids de ces représentations a amené à un concept très large de l’artiste. Selon le 

Petit Larousse, serait « artiste » toute personne qui pratique un des Beaux-arts, mais 

également toute personne qui « aime la bohème, le non-conformisme ». En ce sens, peut être 

considéré comme artiste tout individu ayant un comportement marginal, indépendamment de 

tout statut professionnel lié au monde des Arts. Tout individu peut donc être considéré comme 

un artiste, l’attitude, le comportement et le mode vie étant les seuls critères retenus.  

Si cette représentation est née au XIXe s, elle se développe dans les années 

soixante/soixante-dix, les artistes avant-gardistes ayant alors remis en question les règles qui 

régissaient les oppositions traditionnelles entre sacré/profane, art/vie quotidienne, 

artiste/public52. Ainsi, le mouvement Fluxus, inspiré par Dada, la philosophie zen et Marcel 

Duchamp, est un mouvement révolutionnaire dans une société à l’aube de subir de grands 
                                                           

49Ibid., p. 32.  
50http://www.librairie-descours.com/A-23825-les-enfants-de-saturne.-psychologie-et-comportement-des-artistes-
de-l-antiquite-a-la-revolution-francaise.aspx extrait de la fiche technique consacrée à l’ouvrage de 
WITTKOWER (R. et M.) Les enfants de Saturne, Ibid. 
51 Ibid., p.7. 
52 MARTIN (B.), A Sociology of Contemporary Culturel Change, Oxford, Blackwell, 1981.  
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changements, militant pour la liberté d’expression, s’opposant aux institutions et à la notion 

d’œuvre d’art afin de laisser libre champ à l’inspiration. L’un de ses principaux représentants 

n’est autre que l’artiste niçois Ben, qui n’a cessé de rapprocher l’art et la vie comme en 

témoignent ses célèbres slogans intitulés « la vie est un art », ou en signant toutes ses petites 

phrases sur les tee-shirts, les cahiers ou les trousses d’écoliers. Il dira d’ailleurs : « Grâce au 

marketing, j’essaie de communiquer au plus grand nombre possible ma vision de l’art, mes 

questions sur l’ego, sur la gloire, etc. Tous ces mots servent à... puff, je ne sais pas à quoi ils 

servent... à communiquer, non pas du Ben, mais que la vie est une œuvre d’art 53». Et il 

ajoute : « Il faut apporter au public une nouvelle expérience. Je veux qu’il se dise : “Ben, il se 

fout de moi.” Comme ça, il rentre chez lui et il se pose des questions54. » 

 

On constate donc que le comportement devient l’élément majeur qui caractériserait 

l’artiste, que ce soit dans l’opinion publique ou chez les créateurs eux-mêmes. La survivance 

de cette représentation chez les artistes azuréens amène à nous interroger sur ses fonctions 

dans la société telles que la justification de l’échec ou la reconnaissance des pairs. 

 

2. Qu’en pensent les experts ? Une représentation fondée sur la valeur de  l’œuvre 

d’art 

Cependant, cette vision de l’artiste fondée sur l’attitude et le mode de vie ne saurait 

être la seule émanant des différents entretiens réalisés. Il en est une autre qui apparaît, se 

dégageant essentiellement des témoignages recueillis auprès des différents acteurs participant 

à la reconnaissance de l’artiste et organisant le marché de l’art, qu’il s’agisse des responsables 

de galeries, des responsables d’institutions publiques, ou des membres de commissions 

locales, régionales, nationales. Ces derniers, élevés au rang d’experts par leurs compétences et 

leurs fonctions, considèrent comme artiste toute personne dont le travail artistique est fondé 

sur la valeur attribuée à l’œuvre d’art. Pour eux, sont artistes toutes les personnes dont les 

œuvres sont reconnues. En ce sens, il ne peut exister d’artistes de seconde zone, la qualité de 

l’œuvre d’art élevant son créateur au rang d’artiste. L’emploi du terme « artiste » confère à la 

personne à qui il est destiné une position sociale supérieure. 

                                                           

53 Citation extraite d’une interview d’Isabelle Couturier, parue dans ParisMatch, « Ben : la vie est une œuvre 
d’art », le 22 mars 2010.  
54 Ibid. 
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2.1. Les acteurs élevés au rang d’experts 

Les responsables de galeries exposent des œuvres sélectionnées en fonction de certains 

critères esthétiques. C’est la qualité attribuée à l’objet d’art qui les amène à qualifier son 

créateur d’artiste. Ainsi, pour Simone Dibo-Cohen, ancienne responsable de la galerie Art 7 à 

Nice et présidente de l’U.M.A.M.55, la qualité de l’œuvre, fondée sur la valeur esthétique, est 

fondamentale : « J’ai un grand fichier avec tous les artistes de divers bords. Je privilégie la 

qualité d’abord. Ça, c’est très important parce qu’avec la qualité, on peut tout faire 

passer56. » 

Il en va de même pour les responsables institutionnels tels que les conservateurs de 

musée, les conseillers pour les Arts Plastiques de la D.R.A.C., les élus chargés du domaine 

culturel qui ne s’intéressent qu’aux œuvres d’art. Le cas d’Isabelle Bourgeois57 en est tout à 

fait caractéristique. Élue U.M.P.-U.D.F., elle était au moment de l’entretien, adjointe au 

maire, déléguée à la culture à La Valette-du-Var, dans le département du Var situé dans l’aire 

urbaine de Toulon. C’est dans cette commune, de 20 754 habitants en 2010, qu’Isabelle 

Bourgeois a cherché à promouvoir l’art contemporain. Elle a aussi été conseillère 

communautaire à la communauté d’agglomération de Toulon Méditerranée, conseillère 

régionale, membre de la commission de travail et d’étude « culture », « environnement », 

« sport », chargée de mission aux Arts Plastiques à la Région P.A.C.A., et a présidé à la 

création d’une convention d’éducation artistique et culturelle entre l’éducation nationale et la 

communauté d’agglomération Toulon, Provence Méditerranée en 2006 en partenariat avec la 

D.R.A.C. Interrogée sur sa mission aux Arts Plastiques de la Région P.A.C.A. de 1994 à 

1998, elle explique qu’elle y effectuait essentiellement un travail d’expertise dans le secteur 

des arts visuels, qu’il s’agisse de peinture, sculpture, vidéos… Elle était également chargée du 

suivi des dossiers sur le terrain. Ces dossiers étaient, soit des projets émanant d’associations, 

soit de villes, soit de créateurs, ou d’artistes. Une telle mission consistait à visiter un grand 

nombre d’ateliers d’artistes et à être en contact avec de nombreux partenaires, que ce soient 

des membres d’associations, d’élus municipaux. Il s’agissait d’émettre une appréciation du 

dossier, ce qui est à la fois subjectif et objectif. La première question qu’elle devait se poser 

était de savoir si le projet était faisable, réalisable en terme de coût, de moyens, et ensuite, de 

                                                           

55 Union Méditerranéenne pour l’Art Moderne est une association relevant de la loi de 1901 et fondée en 1948.  
56 Propos recueillis lors d’un entretien réalisé le 30.06.2010. 
57 Madame Isabelle Bourgeois a été interrogée le 30 mars 2009 à la Marie de la Valette.  
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savoir si les personnes qui menaient ce projet étaient compétentes ou pas. Est-ce qu’ils avaient 

la capacité de le mener à bien ou non ? Pour étudier un dossier d’artiste, elle explique qu’elle 

se basait fondamentalement sur la qualité plastique. Il n’y a pas vraiment de critères dans ce 

cas. Ce qui l’a amené à parfois soutenir des projets qui étaient de bonne qualité, mais qui ne 

lui plaisaient pas personnellement.  

Il apparaît ainsi que c’est de la qualité de l’œuvre d’art que découleront l’achat et la 

médiatisation, par le biais d’expositions, ou l’obtention pour leurs créateurs d’aides 

financières à la création, ou de locaux. Quelle que soit la situation, ce sont ces acteurs 

culturels, élevés au rang d’experts, qui jugent de la qualité de l’œuvre devenue le seul critère 

de sélection des artistes. Si l’œuvre d’art ne correspond pas à leurs attentes, le créateur n’est 

plus reconnu dans son identité d’artiste. Ce dernier n’existe que grâce à la qualité attribuée à 

son travail. 

De la même manière, quand nous interrogeons le directeur du F.R.A.C. de Provence 

Alpes Côte d’Azur, ancien directeur du F.R.A.C. d’Alsace, Pascal Neveux, sur les critères de 

sélection des artistes pour la constitution d’une collection, la diffusion d’œuvres, ou 

l’allocation d’aides à la création, il estime que tout « dépend de la pertinence des propositions 

par rapport au projet développé » par le F.R.A.C. P.A.C.A.. Celui-ci s’articule autour de trois 

orientations : « Il y a une première orientation qui est de travailler sur la dimension du bassin 

méditerranéen, c’est-à-dire de vraiment prospecter toutes les scènes artistiques du Portugal 

jusqu’à l’Égypte. (…) Le deuxième axe, c’est qu’à partir du moment où l'on organise une 

exposition au F.R.A.C., d’avoir en retour, une proposition d’achat. (…) Et puis le 3e axe, 

c’est d’être attentif, vigilant à ce qui se passe en région par rapport à des artistes qui sont 

déjà présents dans la collection58. » Pour lui, comme pour l’ensemble des acteurs qui 

participent à la reconnaissance de l’artiste, c’est bien l’intérêt porté à l’objet d’art qui amène à 

reconnaître le travail de l’artiste.  

 

2.2. Les problèmes engendrés par ce type de représentation 

Les critères d’appréciation de l’œuvre sont éminemment subjectifs dans le sens ou 

chaque acteur a une sensibilité différente vis-à-vis d’une création. C’est pourquoi une 

production reconnue pour sa qualité par une galerie peut très bien ne pas l’être par un 

                                                           

58 Entretien réalisé le 11.06.2008 au F.R.A.C. de Marseille.  
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conservateur de musée ou un directeur de F.R.A.C. Au cours de l’enquête, il a été, en effet, 

mis en évidence que les différents acteurs de reconnaissance des artistes eussent des critères 

d’appréciation différents en fonction de leur appartenance au réseau marchand ou au réseau 

institutionnel. Artiste pour les uns, le créateur peut n’être perçu que comme un artisan pour les 

autres. Révélatrice de valeurs parfois antagonistes et rivales cette situation montre la diversité 

des conceptions esthétiques existant dans le monde politico-artistique : l’artiste peut se voir 

dépossédé de ce titre en fonction des différents acteurs du milieu de l’art et de la politique 

culturelle. 

Cette concurrence est parfois attisée par les artistes eux-mêmes. Ainsi, un des artistes 

interrogés considère qu’un certain nombre de collègues lui a fait beaucoup de tort auprès des 

galeries : « J’étais l’artisan qui travaillait pour les artistes. C’étaient de bons copains (…). 

Et, par la suite, j’ai eu des échos, quand ils parlaient de moi… (…) J’ai entendu même : « Il 

veut jouer à l’artiste ». Or j’avais fait des choses bien avant eux. Il ne fallait pas que je sois 

en avant ! Ce qui m’a fait beaucoup de tort par rapport aux galeries. J’étais vraiment mis à 

l’écart59. » Il est d’ailleurs remarquable que cet artiste, rejeté par un certain nombre de 

galeries, ait néanmoins produit des œuvres pour l’ancien maire de la Ville de Nice, Jacques 

Médecin, et réalisé des commandes publiques, de type monument aux morts, dans l’arrière-

pays. Reconnu par les uns, rejeté par les autres, le statut social de l’artiste est sans cesse remis 

en cause.  

Néanmoins dans le secteur spécifique de l’art contemporain, on note une certaine 

convergence des qualités reconnues à l’œuvre d’art. Ce mode de définition est 

fondamentalement le fait du monde politique, autrement dit lié à celui des administrations 

publiques, qui ont en charge la création. Il ne s’appuie pas cependant sur sa seule façon 

d’appréhender l’œuvre, mais la confronte avec celles des autres acteurs participant à la 

reconnaissance de l’artiste : le marché, la critique, la presse, le milieu artistique. La 

légitimation de l’artiste par les politiques culturelles s’effectue non seulement en fonction de 

la valeur accordée à son œuvre par les institutions politiques chargées des projets culturels, 

mais aussi par celle accordée par le marché de l’art, les médias, et la profession. On pourrait 

alors penser que cette multiplicité de pensées subjectives sur l’œuvre participe de 

l’élargissement des choix artistiques possibles. Quoi de plus différent en effet qu’un 

                                                           

59 Entretien réalisé le 03.04.2008. 
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responsable politique, un journaliste, un expert, un artiste. En réalité, non seulement chaque 

instance politico-artistique tend à s’adapter à la sensation de son voisin, mais il apparaît que 

ces mêmes instances s’interpénètrent largement, et que les protagonistes se confondent. 

Parfois, cette uniformisation des différentes instances participant à la reconnaissance de 

l’œuvre, et donc de l’artiste, amène à l’élaboration d’une classification des artistes en fonction 

de la qualité reconnue de leurs travaux.  

Il s’est ainsi produit un mimétisme culturel à partir du milieu des années soixante-dix 

qui a créé une conformité de choix artistiques et l’émergence d’une seule « école ». C’est dans 

une période marquée par la guerre de 1914 et le bouleversement artistique réalisé par Marcel 

Duchamp60 dont les concepts sont repris par les participants aux évènements de mai 68, que 

se développe toute cette école conceptuelle. Celle-ci sera au cœur des réformes entreprises par 

le ministre de la Culture, Jack Lang, qui en fera la base des enseignements artistiques, et de la 

politique culturelle. C’est ainsi au début du mandat de François Mitterrand que 

s’institutionnalise véritablement un petit segment de la création, le segment le plus 

conceptuel. 

En s’appuyant sur une appréciation qualitative de l’œuvre, l’intervention publique a 

ainsi entraîné l’émergence d’une élite intellectuelle favorisant un art conceptuel aux dépens 

des autres formes d’art entraînant la reconnaissance d’un petit nombre d’artistes adeptes de 

ces nouvelles conceptions artistique aux dépens de tous les autres.  

 

2.3. Une définition reprise en sociologie  

La sociologie a pu retenir « ce mode de définition » fondée sur la qualité de l’œuvre 

d’art comme l’attestent les travaux de R. Moulin et de J.C. Passeron61.  

Ainsi, dans leur ouvrage, Artistes. Essai de morphologie sociale, ils ont réalisé un 

recensement des artistes par la collecte d’un maximum de listes où sont énumérés 

                                                           

60 Pierre Pinoncelli est un artiste qui se revendique de l’Ecole de Nice qui a brisé l'Urinoir de Duchamp en 
janvier 2006 au centre Georges-Pompidou lors de l'exposition Dada. Le 9 février 2007, l'affaire "Urinoir" s'est 
terminé en appel par la condamnation de Pierre Pinoncelli à trois mois de prison avec sursis et deux ans de mise 
à l'épreuve. Il n’en était même pas à son coup d’essai envers l’œuvre de Duchamp. En 1993, il y avait uriné alors 
qu'il était exposé à Nîmes. Il avait déjà aspergé André Malraux d'encre rouge avec un pistolet à peinture lors de 
l'inauguration du musée Chagall de Nice en 1969. En 1975, il avait attaqué symboliquement une banque à Nice, 
muni d'un fusil chargé à blanc et pour un butin de un franc, pour protester contre le jumelage de cette ville avec 
Le Cap, durant l'apartheid. 
61 MOULIN (R.) et PASSERON (J.C), et al, Les artistes. Essai de morphologie sociale, Paris, La 
Documentation française, 1995.  
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« nominalement les artistes-plasticiens, quels que soient le caractère sélectif et surtout les 

critères esthétiques qui ont présidé à la constitution de chacun de ces répertoires62. »  Ces 

listes sont considérées, pour eux, comme des « capteurs de visibilité sociale 63» dans le sens 

où la définition de l’artiste, en l’absence de « statut officiel stable », ne peut reposer que la 

reconnaissance sociale. Ces listes présentaient également l’avantage de pouvoir hiérarchiser 

les créateurs en fonction du nombre de fois où ils étaient cités pour réaliser un indicateur de 

notoriété.  

Ce procédé de recensement m’a permis d’établir une première liste non exhaustive 

d’artistes représentatifs de la Côte d’Azur, et notamment les artistes de l’École de Nice, tels 

Ben, Sosno, Alocco, Maccaferri, Isnard. Pour la constituer, je me suis appuyée sur les 

catalogues d’expositions, les évènements culturels survenus sur le territoire azuréen, les 

collections présentes au M.A.M.A.C., les revues d’art et les livres consacrés à l’art 

contemporain.  

Mais ce procédé, ne permettant de cerner que les artistes les plus reconnus pour leur 

talent, il a été complété par mon intégration au réseau d'artistes cagnois afin d’appréhender de 

l’intérieur le milieu artistique et d’élargir la liste réalisée à des artistes de faible visibilité.  

 

3. Que disent les artistes sur les artistes ? Une représentation fondée sur la pratique  

Cette intégration au réseau artistique local m’a amené à rechercher un autre mode de 

définition, permettant de prendre en considération de jeunes créateurs qui ne peuvent 

apparaître dans l’inventaire réalisé ainsi que des artistes moins connus et/ou n’ayant que peu 

de liens avec les personnalités politiques et culturelles.  

Ce troisième mode d’appréhension de l’artiste consiste à envisager l’activité artistique 

comme une pratique.  

 L’avantage de cette façon de faire est qu’elle prend en compte aussi bien les artistes 

reconnus pour leur art, que les artistes marginaux ou en voie de reconnaissance par leurs pairs 

et les acteurs des politiques culturelles. 

 

 

                                                           

62 Ibid., p.20. 
63 Ibid., p.22.  
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3.1. Artiste : un métier à part entière 

La création est considérée comme un métier au même titre que celui d’infirmière ou de 

professeur. C’est d’ailleurs pour mettre l’accent sur la profession artistique que la Maison des 

Artistes et la revue Area ont souhaité poser la question « Artiste, un métier ? » et ouvrir le 

débat lors d’un colloque au Palais du Luxembourg le 30 mars 2012. Initié par une étude 

menée par la revue Area, ce débat a été alimenté à la fois par des personnalités politiques, des 

experts du monde culturel et des artistes. En effet, plus de 200 artistes étaient présents pour 

confronter la réalité de leur quotidien professionnel aux administrateurs et experts présents. 

Pour ses soixante ans, La Maison des Artistes a également appelé ses adhérents à s’exprimer 

sur les thèmes de la création, de la diffusion et de la formation dans les arts visuels. Le 

Manifeste des Arts Visuels qui en est né constitue la synthèse des revendications des artistes 

professionnels, mais, au-delà, il constitue le point de départ d’une action solidaire et collective 

pour la valorisation de la condition de l’artiste.  

Car il existe bien un métier d’artiste. En ce sens, il est régi par des rites professionnels 

(les vernissages, l’usage de certains matériaux plutôt que d’autres), des techniques (peinture, 

sculpture), des outils spécifiques (pinceaux, spatules) ainsi qu’un apprentissage.  

 

3.2. Les apports de la sociologie  

Mais contrairement à d’autres professions, il n’existe pas dans le domaine artistique 

d’indicateurs objectifs de professionnalisation. Pour les sociologues, certains critères peuvent 

nous amener à distinguer l’artiste professionnel de l’amateur. Cependant, à y regarder de plus 

près, les choses sont moins évidentes qu’elles n’y paraissent. La formation est ainsi un 

indicateur souvent utilisé pour distinguer un créateur occasionnel d’un professionnel. 

Néanmoins, certains artistes internationalement reconnus, comme Ben, n’ont jamais suivi de 

cursus artistique. La reconnaissance des pairs via diverses instances de légitimation a pu être 

également considérée comme un indice de professionnalisation. Pourtant, il convient de ne 

pas oublier l’existence de certaines pratiques « amateurs » ayant elles aussi leurs propres 

instances de légitimation comme les fédérations, les salons. Plus couramment retenus sont les 

critères financiers et de temps consacré à l’activité artistique, c’est-à-dire la capacité ou non 

de vivre de son art. Cependant, ces deux critères, à première vue objectifs, n’ont pas, pour les 

artistes, le sens qu’ils ont dans la majorité des activités professionnelles. Nombreux sont les 

artistes qui ne peuvent vivre exclusivement de leur art, même si la plupart disent s’y consacrer 

pleinement. Les conditions de marché, les aléas des ventes les obligent en effet à exercer un 
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deuxième emploi. C’est à bien des égards cette deuxième activité qui leur procure souvent 

l’essentiel de leurs revenus, même s’il existe un écart considérable entre les artistes 

« reconnus » et les créateurs marginaux ou en voie de reconnaissance. Le temps consacré à 

l’art et le revenu qu’il tire de son travail s’agrandissent en fonction de sa notoriété dans les 

milieux artistiques et culturels. Malgré tout, nombreux sont les artistes reconnus qui exercent 

une autre activité. Claude Villat, un des membres fondateurs du groupe Supports-Surfaces, 

aujourd’hui à la retraite, a ainsi travaillé dans différentes écoles d’art telles que Nice, 

Limoges, Marseille, Nîmes (où il a été directeur de longues années), enfin Paris à l’École 

Nationale Supérieure des Beaux-arts. L’enseignement artistique constitue, en effet, un cas 

typique de deuxième activité exercée par les artistes. On peut citer le cas de l’artiste Alain 

Biancheri, titulaire d’une agrégation d’Arts Plastiques, complétée par un D.E.A. en Sciences 

de la Communication, actuellement professeur à la retraite, conférencier et auteur spécialisé 

en art contemporain. On peut encore citer le cas d’Anne Séchet, artiste et présidente de la 

M.D.A.C. (Maison des Artistes de Cagnes), également enseignante à la Villa Arson et au 

centre culturel de Cagnes-sur-Mer. Si l’enseignement artistique est bien souvent l’activité 

secondaire des artistes, c’est l’ensemble des milieux plus ou moins liés à l’art qui sont 

concernés : le design, la publicité. 

 

Une telle situation rend difficile la distinction entre une simple activité de loisir et la 

pratique professionnelle et ce d’autant que si l’aquarelliste est souvent relégué dans la 

catégorie des amateurs, tandis que le créateur d’installations s’insère bien souvent dans le 

rang des professionnels. 

Pour Françoise Liot64, c’est l’implication du créateur dans le milieu de l’art, et son 

désir d’adopter les attitudes qui ont cours dans la sphère artistique et son langage particulier, 

qui l’amène à être considéré comme tel. Elle s’appuie en cela sur les travaux d’H.S. 

Becker65.pour qui, il ne suffit pas de commettre un acte déviant pour être considéré comme 

tel. C’est l’ensemble des lignes de conduite que l’individu adopte qui qualifie son 

engagement. À ce titre, la fréquentation des vernissages, la connaissance des principaux 

acteurs du monde politico-artistique, la maîtrise du vocabulaire artistique sont autant 

d’éléments mettant en lumière l’engagement de l’individu dans le domaine artistique et son 

                                                           

64 LIOT (Fr.), op.cit., p. 29 et suivantes.  
65 BECKER (H.S), Outsiders, Etudes de sociologie de la déviance, Paris, Métailié, 1985. 
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désir d’intégration au milieu de l’art. Pour Françoise Liot, cet engagement va de pair, selon 

elle, avec le principe d’autodéfinition. Il ne peut y avoir, selon elle, de réel engagement dans 

la pratique d’un art que si la personne produisant cet art a la conviction intime d’être un 

artiste. Car si de nombreuses personnes produisent des objets d’art, leur activité de production 

reste ponctuelle, factuelle. Elles-mêmes ne se reconnaissent d’ailleurs pas comme artiste et 

elles ne sont pas reconnues comme telles par les milieux concernés.  

Plus que la pratique, c’est donc l’engagement dans cette pratique au sens d’H.S. 

Becker et de Fr. Liot qui définit le créateur.  

 

La reconnaissance de la qualité de l’œuvre étant indépendante du statut d’artiste66, la 

définition par la pratique implique que celle-ci doit être voulue et recherchée par son créateur. 

Ce n’est qu’à cette condition qu’elle est révélatrice de son identité. La définition retenue par 

l’U.N.E.S.C.O. pour définir l’artiste ne s’y trompe pas. Pour cet organisme, est artiste : « toute 

personne qui (…) considère sa création artistique comme un élément essentiel de sa vie, qui 

est reconnu ou cherche à être reconnue en tant qu’artiste67. » Seuls les créateurs qui 

souhaitent intégrer le milieu politico-artistique sont pris en compte par l’U.N.E.S.C.O. La 

participation aux expositions, les demandes de subventions, de locaux auprès des pouvoirs 

publics chargés de la culture sont autant de gages mettant en exergue le désir des artistes de 

s’inscrire dans la profession. Cette définition par la pratique, si elle n’implique pas forcément 

une reconnaissance sociale, met en avant le désir des artistes d’être reconnus en tant que tel 

par les pairs et les instances chargées des politiques culturelles.  

 

Conclusion :  

Trois représentations de l’artiste ont été abordées au cours de cette étude. Si la 

première est le fait des artistes eux-mêmes, et s’appuie sur l’attitude, le comportement de 

l’artiste, assimilé à la conception romantique du génie créateur, la deuxième est surtout 

présente dans le milieu politico-artistique qu’il s’agisse des responsables culturels, des 

                                                           

66 C’est notamment le cas de personnes dont la qualité de l’œuvre est reconnue post-mortem. L’exemple le plus 
emblématique est le cas du Douanier Rousseau qui n’avait pas conscience d’être un artiste. Il est ainsi désigné 
par son nom de famille, précédé de son statut formel, en l’occurrence celui de douanier.  
67 Recommendation concerning the Status of the Artist adopted by the General Conference at its twenty-first 
session Belgrade, 27 October 1980 extrait du site Internet de l’UNESCO 
http://unesdoc.unesco.org/images/0011/001114/111428mo.pdf 
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galeristes ou autres acteurs du milieu de l’art et se fonde sur la qualité reconnue de l’œuvre 

d’art. 

La dernière correspond à la définition retenue pour cette étude, et considère comme 

artiste toute personne appliquant et respectant les règles et les principes artistiques. Ne sont 

considérés comme artistes, que les créateurs professionnels, c’est-à-dire des personnes 

souhaitant s’intégrer au milieu politico-artistique en participant à des expositions que ce soit 

dans les galeries, les salons, ou par des demandes de subventions, de locaux auprès des 

pouvoirs publics chargés de la culture.  

Cette représentation par la pratique s’appuie non pas sur la reconnaissance sociale, 

mais sur la volonté des artistes d’être reconnus par leurs pairs et les acteurs chargés des 

politiques culturelles. 

Cette recherche se fonde donc sur une conception, inspirée des travaux d’H.S. 

Becker68, et de Fr. Liot qui intègre à la fois des éléments fondés sur la notoriété, et des 

éléments se rapportant au comportement. 

Il nous semble nécessaire de prendre du recul par rapport aux théories 

psychologisantes sur l’artiste, sur les comportements. À cette notion de comportement, il est 

préférable de lui substituer celle de pratique incluant la façon d’être et de se présenter.  

                                                           

68 BECKER (H.S), Arts World, Berkeley et Los Angeles, California University Press, 1982, Paris, Flammarion, 
1988.  
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Chapitre 2. Qui sont les artistes azuréens ? 

« L’art prend davantage la forme d’un signe. » 

M. Duchamp, cité par Alain Montoux, dans 

Dictionnaire des organisations, Publibook, 2012, 

p.52  

 

Les caractéristiques des artistes azuréens présentent de nombreuses similitudes avec 

les enquêtes réalisées à l’échelle nationale, et notamment les travaux de Raymonde Moulin69 

et Michèle Vessillier70, ainsi qu’à l’échelle locale comme en témoigne la thèse de Françoise 

Liot71.    

Profession essentiellement urbaine, et masculine, l'artiste azuréen est bien souvent 

d’un certain âge et présente des origines sociales et des situations familiales spécifiques au 

milieu artistique.  

Toutes ces observations concernant les particularités des artistes azuréens permettent 

de mieux cerner leur champ professionnel et par là même d’avoir une meilleure 

compréhension de leur rapport avec le milieu politique et de leur intégration aux réseaux 

politico-artistiques azuréens. 

 

1. Une profession essentiellement urbaine 

Au vu des entretiens et des rencontres fortuites, il est très vite apparu que la profession 

artistique est essentiellement urbaine. On constate que sur l’ensemble des enquêtés plus des 

trois quarts vivent dans des communes de plus de vingt mille habitants.  

 

L’éloignement vis-à-vis des grands pôles urbains peut signifier pour l’artiste deux 

situations aux antipodes l’une de l’autre. Dans un premier cas, la vie à la campagne 

s’accompagne très souvent de l’image romantique de l’artiste méconnu, solitaire, méprisant 

les mondanités urbaines et la superficialité des rapports à entretenir avec les confrères, les 

galeristes et les responsables culturels. En ce sens, le choix de l’artiste de résider dans des 

                                                           

69 MOULIN (R.), op.cit.  
70 VESSILLIER (M.), op.cit.  
71 LIOT (Fr.), op.cit.  



58 

 

communes de moins de vingt mille habitants constitue un réel obstacle à son intégration au 

milieu politico-artistique azuréen et par voie de conséquence à sa reconnaissance.  

Mais dans un autre cas, le choix de résider loin de la ville, peut incarner la réussite 

artistique du « génie créateur » n’ayant plus la nécessité de réactualiser ses relations tant son 

niveau de reconnaissance l’empêche de tomber dans l’oubli, toute rencontre étant plus 

avantageuse pour les autres que pour lui-même du fait de sa notoriété.  

Ce type de situation reste cependant marginal tant la réussite artistique se fait attendre 

longtemps. La part des artistes ayant une faible visibilité sociale est importante parmi les 

personnes interrogées ayant moins de quarante-cinq ans, et très faible parmi les plus connus. 

La majorité de ces derniers ont plus de soixante ans.  

 

C’est pourquoi les artistes ont tout intérêt à vivre en ville ou dans l’arrière-pays proche 

d’un grand centre urbain afin de bénéficier de la proximité et du nombre des cercles 

artistiques et de leurs réseaux. La ville offre en effet de nombreuses opportunités de carrière : 

c’est là que les artistes entrent en relation avec les principaux acteurs du milieu politico 

artistique. Qu’il s’agisse de responsables de galeries, de conservateurs de musée, de 

représentants des conseils municipaux, généraux ou régionaux, de directeurs de F.R.A.C., le 

milieu urbain est propice aux interactions avec les différents acteurs du milieu de l’art et de la 

politique culturelle.  

De Menton à Cannes, de Vallauris à Vence, plus de cinquante musées, centres d’art et 

galeries émaillent le tissu urbain de la Côte d’Azur.  

Les musées de la Côte d’Azur ne cessent de croître depuis les années cinquante. Le 

musée Fernand Léger à Biot, la fondation Maeght de St-Paul-de-Vence, le Musée Matisse et 

le Musée Picasso, le Musée Chagall, le Musée Cocteau à Menton, le Musée de la Céramique 

et de l’art moderne de Vallauris, le musée de la photographie de Mougins, le musée d’art 

concret, le M.A.M.A.C. à Nice sont autant d’institutions qui ont pu ou peuvent accueillir les 

différents artistes de la région.  

Nombre d’entre eux ont pu également exposer dans des galeries d’art régionales telles 

que la galerie Aimé Maeght qui ouvre ses portes à Cannes puis à Paris en 1946, ou la librairie 

Jacques Matarasso à Nice. Ce dernier, libraire spécialisé dans la vente de livres anciens et 

modernes, exposait aussi à la vente des estampes originales et modernes. Très rapidement, 

cette librairie-galerie devint un lieu de rencontre d’écrivains et d’artistes dont les futurs 

membres de l’école de Nice (Arman Farhi, Gilli, Venet...). Laure Matarasso en 1993, succède 
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à son père et continue à travailler dans la même voie. À côté de ces galeries régionales sont 

également présentes des galeries municipales telles que celles de la Marine et des Ponchettes 

et bien d’autres comme la galerie Longchamps, la galerie Muratore dans les années cinquante 

et soixante, la galerie Catherine Issert, la galerie Sapone. Il est à noter la présence du le 

Studio-Photo Ferrero, puis Latitude, Air de Paris et Art Concept, galeries plus récentes. 

À côté de ces lieux d’art, il convient d’évoquer aussi l’importance des résidences, 

ateliers, habitations, centres culturels qui ont accueilli performances et manifestations 

culturelles telles que l’Abbaye de Roseland, la chapelle du Rosaire à Vence, la Villa Arson à 

Nice, le théâtre total et le théâtre de Nice, les jardins de chez « Malabar et Cunégonde », mais 

aussi à des lieux atypiques comme le Laboratoire 32, la galerie Calibre 33, le Space 640 de St-

Jeannet, le Garage 103, la M.J.C. Gorbella, la Station, la Sous-station Lebon, La Maison, le 

Dojo, Espace A VENDRE.  

 

La Ville de Nice est de loin la ville la mieux dotée de la Communauté 

d’Agglomération Nice Côte d’Azur en terme d’infrastructures culturelles d’où la plus forte 

concentration d’artistes. Une vingtaine d’années auparavant, c’était essentiellement à 

Marseille qu’on les rencontrait. Mais peu à peu, Nice tend à s’affirmer. "À condition d’en 

partir souvent, Nice est une excellente base. Il est beaucoup plus facile de trouver ici des 

espaces de travail, et surtout de se concentrer sur sa création", souligne le plasticien et 

musicien Arnaud Maguet lors d’un entretien72.  

Comptant à elle seule le plus grand nombre de musées et de galeries de la Côte 

d’Azur, elle détient également le monopole de la formation artistique par le biais de la Villa 

Arson, anciennement, Ecole des Arts Décoratifs. L’école draine vers la ville les apprentis 

artistes qui y posent bien souvent leurs valises et acquièrent grâce à elle les premières 

marques de reconnaissance en s’immergeant dans le milieu artistique azuréen. D’ailleurs, un 

grand nombre de jeunes artistes formés à la Villa Arson qui désiraient rester à Nice se sont 

regroupés au sein de l’association La Station depuis 1996, cette ville leur apparaissant comme 

la plus apte à leur permettre de percer dans le milieu artistique. Pour Cédric Teisseire, 

président et fondateur de l’association : « On était plusieurs artistes qui la même année, ont 

obtenu notre diplôme à la Villa Arson. Le problème, c’était de trouver le moyen de rester à 

                                                           

72 Article d’Emmanuelle Lequeux, « La Côte d'Azur reste un bel endroit pour les artistes », quotidien le Monde, 
du 2 juillet 2011. 
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Nice (…) Nice nous apparaissait comme une plateforme évidente de pratiques artistiques et 

de rendez-vous avec des artistes de grande qualité73.» La Station était à l’origine un squat 

installé dans une ancienne station-service, réunissant des ateliers d’artistes et un lieu 

d’exposition, avant d’investir un hôpital désaffecté. Depuis 2009, l’association s’est installée 

dans les anciens abattoirs. 

Mais les institutions locales étaient alors en pleine restructuration et certaines galeries 

venaient de quitter la cité pour la capitale. « Il se trouve qu’en 1995, un petit peu avant que 

l’on ait l’idée de faire la Station et qu’on récupère le bâtiment, plusieurs galeries qui étaient 

à Nice, qui avaient fait leur début à Nice avec de jeunes artistes qui commençaient à marcher, 

sont parties à Paris74. Le directeur de la Villa Arson lui aussi, a quitté son poste de Nice75 et 

l'on s’est retrouvé cette année-là avec vraiment une perte d’activité globale. Le M.A.M.A.C. 

était aussi en transition de direction, enfin il n’y avait pas vraiment de vie culturelle. C’était 

vraiment une période assez morte. C’est pour ça que l’on s’est posé la question de savoir si 

l'on restait sur Nice, ou d’aller tenter de trouver des espaces de travail ailleurs 76», dira 

Cédric Teisseire. La solution la plus évidente pour un jeune artiste en devenir est de partir à 

Paris pour percer. Le centralisme artistique parisien français perdure. En effet, malgré les lois 

de décentralisation et il est beaucoup plus facile de s’immerger dans le milieu de l’art à Paris 

qu’en province. Mais la capitale présente également des inconvénients : « il faut trouver des 

moyens de subsistance. Il faut les moyens de payer un espace de travail conséquent parce que 

la vie est difficile. En revanche, il y a les contacts et les possibilités sont énormes. Mais, on 

n’avait pas envie d’être obligé à ce type de choix c’est-à-dire de partir ailleurs. Et ce que l’on 

a voulu faire, c’était préserver cette flamme, cette activité et aussi la pertinence de la ville 

dans le domaine de la culture77. » La Station a vraiment été une réussite, accueillant en deux 

ans 10 000 visiteurs, des chiffres qui ont visiblement rassuré le député-maire Christian 

Estrosi, à l’origine de la transformation des abattoirs en véritable plateforme culturelle. Ce 

sont dans ces mêmes abattoirs, que le député-maire a lancé un important projet culturel, piloté 

par l’actrice Sophie Duez, le chantier « Sang neuf » dont l’objectif est : « de créer en ces lieux 

une plateforme transdisciplinaire de création, formation, production et diffusion pour les 

                                                           

73 Entretien réalisé le 04.11.08.  
74 Il fait référence à deux galeries : les galeries Art Concept et Air de Paris. 
75Il s’agit de Christian Bernard.  
76 Entretien réalisé le 04.11.08. 
77 Idem. 
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créatifs, les chercheurs, les entrepreneurs, les industries et les structures associatives, dans 

les domaines des arts, des sciences et des nouvelles technologies 78. »  

Même si ce dernier projet reste encore hésitant, la ville de Nice apparaît comme le lieu 

privilégié de la sociabilité artistique. Elle joue un rôle prépondérant dans l’intégration des 

artistes aux divers réseaux locaux, incarnant le pôle attractif principal de la Côte d’Azur. 

 

La ville apparaît donc comme un média majeur permettant aux artistes d’entretenir et 

de compléter leur « capital social », qui selon Pierre Bourdieu, désigne : «  l’ensemble des 

ressources actuelles ou potentielles d’un agent qui sont liées à un réseau durable de relations 

plus ou moins institutionnalisées d’interconnaissance et d’inter-reconnaissance79.» Résider 

en ville et notamment à Nice, où les institutions spécialisées en art contemporain sont 

nombreuses, multiplie les chances d’ascension professionnelle favorisant les occasions de 

rencontres avec les principaux représentants culturels des diverses collectivités, des galeristes 

et autres responsables d’institutions culturelles notamment lors des vernissages propices à 

l’accroissement des divers cercles.  

 

2. Une profession masculine  

L’enquête a mis en évidence l’inexistence de discrimination à l’entrée des femmes 

dans le champ artistique, ces dernières représentant presque la moitié de notre population 

d’artistes. Néanmoins, leur chance de réussite dans ce domaine reste particulièrement faible 

même si une évolution est perceptible en la matière.  

 

Les femmes ont toujours eu une pratique artistique que ce soit pendant l’Antiquité, au 

Moyen Âge ou à la Renaissance. Le XIXe siècle, plus qu’aucun autre ne voit l’association 

entre les femmes et la pratique artistique, néanmoins celle-ci était avant tout considérée 

comme une activité de loisir.  

Dans les milieux bourgeois du XIXe s, il était de bon ton que les jeunes filles de bonne 

famille apprennent le piano, mais aussi le dessin ou l’aquarelle. En ce sens, l’activité 

artistique féminine reste encore aujourd’hui assimilée à une activité de loisir à forte 

connotation sociale. C’est là le paradoxe de l’activité artistique féminine : nombreuses dans le 

                                                           

78 Citation extraite du site officiel de la ville de Nice.  
79 BOURDIEU (P.),  « Le capital social », dans Actes de la recherche en sciences sociales, 1980, pp. 2-3. 
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domaine des Arts Plastiques, leur chance de réussite dans le milieu est très faible. La 

reconnaissance artistique varie significativement en fonction du sexe comme le constate 

Raymonde Moulin80. D. Pasquier précise quant à lui que les femmes « ont moins de quatre 

chances sur cent de se situer dans le groupe de forte visibilité sociale81. »  

Dans le monde de l’art, la pratique artistique féminine reste assimilée à de 

l’amateurisme. Ainsi, pour D. Pasquier, les femmes artistes ont évité pendant longtemps le 

domaine arts majeurs préférant s’épanouir dans des formes artistiques moins prestigieuses et 

délaissées par les hommes. Cette attitude réduisait certes leur prestige, mais leur facilitait la 

vie sur le plan économique et en termes de représentation. « Avoir de l’audace à la fois dans 

son milieu, dans sa carrière, et dans sa conduite pouvait conduire à la catastrophe82. » Au 

XIXe s, le discours médicalisé des hommes de lettres et de sciences, cautionnant les 

idéologies bourgeoises plaçait la femme comme une éternelle mineure dont la seule planche 

de salut se trouvait dans l’enfantement. Toute femme sortant de ce devoir était marginalisée et 

dépréciée. Les Arts ne faisaient pas exception à la règle. Tout était mis en œuvre par les 

hommes pour empêcher les femmes d’entreprendre des carrières artistiques. Comme le dit si 

bien Anne Higonnet, dans le domaine spécifique des arts, l’obstacle le plus important que 

rencontraient les femmes qui voulaient faire carrière était lié à l’idée de génie. Cette notion 

était intrinsèquement liée à la masculinité. Les femmes artistes qui tentaient de se faire 

reconnaître dans les arts majeurs étaient donc impitoyablement raillées et tournées en 

dérision. On les accusait d’imiter et de plagier les œuvres masculines relevant du génie, la 

science légitimant par des « preuves irréfutables » une prétendue infériorité intellectuelle du 

sexe faible. Ces théories discriminatoires, répandues dans l’ensemble des mentalités du XIXe 

siècle, portèrent leurs fruits et les femmes suffisamment obstinées pour pouvoir poursuivre 

n’étaient pas reconnues. Des artistes peintres comme Louise Breslau ou Virginie Demont-

Breton, autrefois connues sont maintenant tombées dans l’oubli. Les sculptures si sensuelles 

et travaillées de Camille Claudel ont été « effacées » de l’histoire de l’art pendant des années, 

de même que les œuvres de Rosa Bonheur qui n’ont été « redécouvertes » que récemment. À 

de rares exceptions, comme celles de Mary Cassatt et de Berthe Morisot, les femmes peintres 

célèbres étaient rarissimes. Celles qui souhaitaient entreprendre une carrière dans les arts se 

                                                           

80  MOULIN (R.), Artistes. Essai de morphologie sociale, op.cit.  
81 PASQUIER (D.), « Carrières de femmes : l’art et la manière », Sociologie du travail, n°4, 1983, p. 418-431, 
citation p. 420.  
82 FRAISE (G.) et PERROT (M.), Histoire des femmes en Occident, le  XIXe s siècle, Paris, PLON, 1991, p. 332. 
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heurtaient à l’idéologie bourgeoise qui les suspectait d’amoralité. C’est d’ailleurs en 

détournant à leur profit les idées misogynes dominantes que des artistes telles que Mary 

Cassatt et Berthe Morisot purent accéder à de brillantes carrières. Mary Cassatt fit ainsi 

l’éloge de la maternité et des relations mères- enfants à travers des œuvres telles que « Le 

berceau ». C’est probablement dans ce cadre que l’on peut également placer l’Anglaise 

Béatrix Potter, devenue très célèbre pour ses illustrations de livres pour enfants.  

Cela dit, ces femmes artistes restèrent des exceptions, la plupart d’entre elles évitant 

les domaines contestés des arts majeurs. Se retranchant vers l’artisanat et les genres mineurs 

en peinture, elles pouvaient plus facilement gagner leur vie, tout en exprimant à travers leurs 

œuvres leurs doutes et leurs espérances. Nous retrouvons donc les femmes artistes dans des 

tâches féminines traditionnelles, ceci leur permettant, cependant parfois d’entreprendre de 

brillantes carrières. 

 

 De cet héritage perdure une discrimination à l’égard des femmes artistes souvent 

assimilées à des amateurs. Selon certains acteurs de l’Art, il y aurait même manière de peindre 

typiquement féminine. Si ces stéréotypes s’estompent progressivement, les femmes étant de 

plus en plus présentes dans le milieu artistique professionnel et représentant la moitié des 

effectifs des écoles d’art, leur reconnaissance par le milieu politico-artistique reste encore 

incertaine. Et ce d’autant que le mariage ou la naissance d’un enfant marquent souvent la 

suspension de leur carrière artistique, si ce n’est leur arrêt définitif. Entre leur vie familiale et 

professionnelle (beaucoup d’artistes ne pouvant vivre uniquement de leur art), de nombreuses 

femmes se retranchent du milieu de l’art, ne conservant qu’une activité artistique personnelle. 

Il est à ce titre nécessaire de constater que les femmes artistes reconnues sont nombreuses à 

être célibataires ou divorcées. 

 

3. Des artistes âgés 

La population des artistes azuréens est relativement âgée. Les artistes ayant moins de 

40 ans constituent seulement 27% de la population étudiée alors que les artistes de plus de 60 

ans représentent près de 40% de cette même population.  

Ces résultats peuvent s’expliquer par le fait que les jeunes artistes ont une visibilité 

faible. Il faut du temps pour s’inscrire pleinement dans le marché de l’art, et ce même si les 

bourses créées par le ministère de la Culture à partir des années quatre-vingt favorisent la 

reconnaissance des jeunes artistes. Mais si ces aides contribuent à accroître la visibilité de ces 
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nouveaux créateurs, il convient néanmoins de mettre en évidence la lenteur de la 

reconnaissance de l’artiste par les responsables culturels et le milieu de l’art.  

 

- de 30 ans 31-40 ans 41-60 ans  + de 60 ans  Total 

9% 18% 31% 40% 100% 

6 - Tableau statistique de l’âge des artistes 

 

De fait, ce sont souvent les artistes les plus âgés qui bénéficient de la plus forte 

reconnaissance. Certains artistes interrogés sont d’ailleurs des membres de l’École de Nice, 

ou proches de l’École de Nice, tels Marcel Alocco, Jean Mas… Indépendamment de cela, le 

métier d’artiste est régi par des liens relationnels étroits avec les autres artistes, les 

responsables culturels, les galeristes… Ces réseaux, ces cercles, en constante évolution, et 

s’enrichissant constamment d’éléments nouveaux, permettent à l’artiste de rencontrer de 

nouveaux acteurs du monde culturel. Plus les artistes sont âgés, plus leur capital social donc 

est élevé. C’est par le biais de ce capital social qu’ils parviennent à s’imposer peu à peu dans 

le paysage local, acquérant une respectabilité indéniable et une reconnaissance de fait. 

Ceci est d’autant plus vrai que la carrière artistique étant perçue non pas comme un 

métier, mais comme une passion, l’âge de la retraite ne signifie nullement l’arrêt de la 

pratique artistique, bien au contraire. Enfin libres d’exercer pleinement leur art, beaucoup 

d’artistes ayant exercé une deuxième activité salariée profitent de leur retraite pour se lancer 

dans une seconde carrière artistique. 

 

4. La situation familiale des artistes azuréens 

Il apparaît clairement que les artistes de la Côte d’Azur présentent un certain nombre 

de caractéristiques qui les distinguent de la situation familiale de la population française. Ces 

divergences, qui se caractérisent par des taux de célibat et de divorces deux fois plus forts 

chez les artistes que dans l’ensemble de la population française, se retrouvent à l’échelle 

nationale, les travaux de R. Moulin et de M. Vessillier83 ayant déjà identifié cette particularité 

des artistes en France.  

                                                           

83 MOULIN (R.), Artistes. Essai de morphologie sociale, op. cit. et VESSILLIER (M.), « La démographie des 
créateurs », op. cit.  
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Par ailleurs, beaucoup préfèrent la cohabitation au mariage et le nombre d’enfants par 

famille y est plus faible qu’à l’échelle nationale. Parmi les hypothèses susceptibles 

d’expliquer cette particularité, nous pouvons évoquer un certain anticonformisme des artistes, 

et un mode de vie peu favorable à la vie de famille. 

Le choix du conjoint distingue également les créateurs du reste de la population, ces 

derniers se mariant le plus souvent bien au-dessus de leurs origines sociales. Les vernissages, 

les dîners organisés lors d’évènements culturels majeurs étant propices aux rencontres avec 

les élites sociales, attirées par le prestige et la notoriété de l’artiste.  

 

5. Les origines sociales des artistes  

Afin d’étudier les origines sociales des artistes azuréens, cette étude s’appuie sur la 

classification élaborée par P. Bourdieu et notamment La distinction. Critique sociale du 

jugement84 ainsi que les travaux d’A. Accardo et de P. Corcuff85. Néanmoins, contrairement à 

ces derniers, j’ai repris, au sein de la  catégorie « Classe supérieure », la distinction opérée par 

Françoise Liot86, entre une dominante « économique » (professions libérales, chefs 

d’entreprise de plus de dix salariés, cadres supérieurs du secteur privé) et une dominante 

« culturelle » (enseignants, chercheurs…). Une telle distinction nous a permis de mettre 

« exergue les artistes dont les parents exerçaient une finalité culturelle87 » sanctionnée par 

des diplômes. Ce recensement nous a permis de mettre en évidence, une surreprésentation des 

artistes issus de la classe supérieure puisqu’ils représentent près de 35% des personnes 

interrogées alors que la moyenne nationale est de 12% de la population active88. À l’intérieur 

de cette catégorie, les artistes, fils ou filles d’enseignants, sont, eux-mêmes, surreprésentés. La 

part des artistes issus de la classe populaire,  essentiellement constituée de petits agriculteurs, 

ouvriers, reste très minoritaire. Seulement 18% des artistes sont issus de ces classes populaires 

alors que le recensement de 1990 les estime à 45% de la population active en France.  

Néanmoins, en termes d’image, beaucoup d’artistes issus des classes populaires se 

plaisent à mettre en avant la modestie de leurs origines sociales. Ainsi, un artiste interrogé à 

                                                           

84 BOURDIEU (P.), La distinction. Critique sociale du jugement, Pierre Bourdieu coll. Le sens commun, éd. de 
Minuit, 1979,  
85 ACCARDO (A.), CORCUFF (P.), La sociologie de Pierre Bourdieu, Bordeaux, Le Mascaret, 1986.  
86 LIOT (Fr.), op. cit. 
87 LIOT (Fr.)., p. 48.  
88 La population active en France, recensement de la population de 1990, sondage au quart, INSEE. Résultats, 
n°25 juin 1993, p. 28-39. 
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ce sujet, déclare : « Nice… j’avais deux fois tenté d’y venir, depuis Sète. Mon premier 

atterrissage sur la Côte d’Azur fut un sanglant amerrissage, à l’été 68, avec une bande de 

copains entassés dans une vieille 2CV brûlante de soleil et de fièvre, crachant l’huile et ses 

bielles. Nous avions arrêté cette pauvre machine à l’ombre d’un pin où chantaient des cigales 

et nous avions plongé dans l’encre bleue d’une crique, peu avant Nice. (…) Il faut vous dire 

aussi que j’étais riche, très riche, avec les sous que je gagnais en récital - guitare classique - 

sur les trottoirs. Or justement, débarquant en gare de Nice, la faim me tenaillait89. » La mise 

en avant de la modestie des origines sociales par les artistes qui sont issus des classes 

populaires s’inscrit parfaitement dans la représentation de l’artiste bohème, marginal.  

 

Catégories  Sous catégories Père Mère 

Classe supérieure Dominante 

économique 

23 0 

 Dominante culturelle 12 7 

Classe moyenne  39 23 

Classe populaire  18 7 

Non renseigner  8 8 

Femmes au foyer   55 

TOTAL  100 100 

7 - Catégorie sociale des artistes 

 

Le talent d’artistes ne semble pas se transmettre en héritage, pas plus que le talent. 

Parmi les artistes interrogés, seul Michel Gaudet, également écrivain et critique d’art, a un 

père-peintre. Son père, Raymond Gaudet, était d’ailleurs l’ami de Matisse, de Renoir. Michel 

Gaudet a ainsi joué toute son enfance aux Collettes, résidence de la famille Renoir. Mais il ne 

semble pas facile de trouver sa voie artistique quand on se trouve soi-même issu d’une famille 

d’artistes, car il faut pouvoir se démarquer de l’œuvre de ses parents. Michel Gaudet en effet, 

avoue s’être « rigidifié » en réaction à la vie bohème de sa famille. Il en va de même pour son 

œuvre qui prend en tout point le contre-pied de l’œuvre paternelle, d’un figuratif absolu et 

                                                           

89 Extrait d’un entretien, datant de 2009.  
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empreint d’académisme, en se tournant résolument vers l’abstrait. L’endo-recrutement semble 

donc peu présent chez les artistes.  

 

La profession d’artiste est souvent perçue comme une forme de déclassement social 

pour les catégories dominantes. Alain Derey, ancien directeur de la Villa Arson évoque ainsi 

dans notre entretien, la réticence des parents à voir leurs enfants à poursuivre leurs études 

dans le domaine artistique. Leur crainte traduit bien la conception romantique de l’artiste, 

marginal et désargenté vivant tant bien que mal de son art. Pourtant, non seulement la Villa 

Arson a formé de nombreux artistes reconnus nationalement, mais les écoles d’art de façon 

générale offrent de nombreuses perspectives professionnelles. L’ancien directeur de la Villa 

Arson explique en effet : « Le lieu a toujours eu une excellente réputation quant à la 

formation des artistes. Beaucoup d’artistes issus de la Villa Arson se retrouvent sur la scène 

de  l’art contemporain. (…)Mais si vous regardez, sur 30 ans les artistes qui sont sortis de la 

Villa, je crois qu’il n’y a pas à rougir de ce qui a pu être fait : il y a une enquête qui a été 

faite par le ministère de la Culture qui est sortie il y a très peu de temps, et qui essayait de 

voir ce que devenaient les anciens des écoles d’Art, 3 ans après leurs diplômes. Cette enquête 

éminemment sérieuse révélait que 70% des étudiants, des écoles d’Art avaient un emploi 

stable. C’est une moyenne nationale. Ce qui est très exceptionnel et cela place les écoles 

d’Arts devant les écoles d’architecture. (…) Pourquoi ? Parce qu’il y a une adaptabilité, une 

souplesse des étudiants et puis les métiers culturels sont nombreux90. » Pourtant si cette 

profession fait craindre à un déclassement social, elle peut apparaître également comme une 

forme d’ascension sociale quand le créateur réussit à se faire reconnaître par les milieux 

artistiques et par le public. C’est pourquoi l’I.N.S.E.E. à bien des difficultés à lui trouver une 

place dans ses statistiques. Maintenant placée dans « la classe supérieure à dominante 

culturelle », elle était avant 1982 classée dans la catégorie n°8 c’est-à-dire « autre catégorie » 

avec les militaires et le clergé. 

La profession d’artiste s’avère donc équivoque, perçue comme une forme de 

déclassement social pour les catégories dominantes, elle incarne également le reclassement 

social en cas de réussite professionnelle.  

 

                                                           

90 Entretien réalisé en octobre 2008. 
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6. Les différentes pratiques artistiques 

Les différentes pratiques artistiques exercées par les artistes étudiés se regroupent au 

sein d’une catégorie appelée « Arts Plastiques ». Similaire quant aux modalités de 

présentation au public et de mise sur le marché, cette catégorie repose sur deux principes 

importants : le caractère unique de l’œuvre (ou produite en quantité limitée) et son aspect 

contemplatif. Une œuvre d’art sert avant tout à susciter une émotion et/ou une réflexion.  

 

Le terme « Arts Plastiques » s’est peu à peu substitué à celui de « Beaux-arts » et y 

intègre de nouvelles pratiques telles que la performance ou l’installation.  

S’opposant aux arts appliqués ou décoratifs, ainsi qu’à certaines pratiques jugées 

« populaires », « amateurs », « artisanales », la notion d’Arts Plastiques demeure imprécise 

même si l’expression s’est finalement imposée en art contemporain pour sa commodité de 

distinction avec d’autres disciplines artistiques telles que la musique, le spectacle vivant, la 

littérature, et par le nombre important d’artistes se désignant eux-mêmes comme des 

« plasticiens. » 

Jugée à bien des égards comme étant trop élitiste, elle tend ces dernières années à 

englober le champ entier de l’histoire de l’art, désignant du même coup des objets et des 

phénomènes artistiques. 

Pour Philippe Pujas, Jean Ungaro et Karelle Ménine91, c’est en 1969 que la 

reconnaissance institutionnelle des Arts Plastiques se produit en France avec la création des 

premières unités d’enseignements et de recherches (U.E.R.) dans les Universités puis en 1982 

avec la création de la Délégation aux Arts Plastiques (D.A.P.), qui est leur pendant au 

ministère de la Culture92. À cette époque93, l’École des Beaux-arts représentait encore 

                                                           

91 PUJAS (Ph.), UNGARO (J.) et MENINE (K.), Une éducation artistique pour tous ?, RAMONVILLE ST-
AGNE, 1999. 
92 La D.A.P. est un ancien service de l'administration centrale du ministère français de la Culture créée en 1982 
par Jack Lang, en remplacement de la délégation à la Création, aux Métiers artistiques et aux Manufactures 
(D.C.M.M.) Elle avait en charge de la promotion de la création contemporaine dans les Arts Plastiques, sa 
mission étant de favoriser « la création contemporaine dans toutes les formes de l’expression plastique », et d’en 
« assurer la démocratisation » (Expressions tirées du site du ministère de la Culture). À ce titre, son but consistait 
en la valorisation et l’enrichissement des collections publiques d’art contemporain tout en participant également 
à l’organisation de la formation dans ce secteur. Relais de l’État, elle assurait ainsi le contrôle scientifique et 
pédagogique sur les établissements d’enseignement public des Arts Plastiques des collectivités territoriales. 
93

 En décembre 2007 s’est produite une réorganisation de l’administration centrale de la Culture et de la 
Communication aboutissant au regroupement des activités du ministère autour de quatre grands pôles, dont la 
Direction Générale de la Création Artistique (D.G.C.A.). L’ex-Délégation aux Arts Plastiques (D.A.P.) et 
l’ancienne Direction de la musique, de la danse, du théâtre et des spectacles (D.M.D.T.S.) sont ainsi réunis au 
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l’approche traditionnelle de l’art et n’était plus en phase avec les mutations contemporaines en 

cours dans le champ de la création. L’Éducation nationale souhaitait donc rénover 

l’enseignement artistique94 dans le cycle secondaire en créant un véritable cursus universitaire 

et un concours de recrutement des enseignants. Les Arts Plastiques représentent, ainsi, un lieu 

de formation artistique typiquement français englobé dans les politiques culturelles de 

l’État95.  

 

Dans le monde occidental, les Arts Plastiques désignaient tout d’abord les arts relatifs 

au modelage (la sculpture, la céramique et l’architecture) que les artistes de la Renaissance 

ont regroupés à la peinture et aux arts graphiques mêlant du même coup les arts de la surface 

et ceux du volume.  

L’expression englobe maintenant, l’ensemble des activités donnant, par le biais de 

formes et de volumes, une représentation artistique, esthétique ou poétique. C’est au XIXe s 

que l’expression a commencé à faire référence à tout art ayant une action sur la matière, 

évoquant des formes et des représentations. Aujourd’hui s’y sont jointes les œuvres revisitant 

les anciens et les nouveaux médias (cinéma, vidéo, supports numériques) ainsi que l’ensemble 

des pratiques artistiques expérimentales. Peuvent ainsi être considérées comme faisant partie 

des Arts Plastiques des activités telles que la peinture, la sculpture, parfois l’architecture, mais 

aussi les installations, la gravure, la photographie, la performance, ou la réalisation de 

céramiques. 

Ces activités nouvelles résultent d’un vaste mouvement d’ouverture des disciplines 

artistiques et de croisement de l’ensemble des procédés de création mis en œuvre et des 

supports employés. Faisant suite au dadaïsme, au surréalisme et ses collages ainsi qu’à Marcel 

Duchamp et aux pionniers de l’art conceptuel, les avant-gardes des années soixante/soixante-

dix ont mis au point diverses modalités visant à altérer les frontières entre les domaines 

d’activité artistiques. En remettant en cause le statut de l’œuvre et la place de l’artiste dans la 

société, les artistes ont élargi les champs du visible et remis en cause les hiérarchies des arts, 

                                                                                                                                                                                     

sein de cette nouvelle structure qui entend définir, coordonner et évaluer la politique de l’État relative aux arts du 
spectacle vivant et aux Arts Plastiques.  
94 Sur l’art et les moyens de son expérience. Pourquoi, comment rendre contemporain l’art ?, réunis par 
Christophe Domino, Paris, 2005 (Les Nouveaux commanditaires. Réflexions croisées) 
95RENEAU (S.), L’institution scolaire, l’éducation artistique et l’action culturelle de Jules Ferry à Jack Lang, 
Rouen, IUFM, 2004 et SKARBEK MALCZEWSKI (Fr.), L’initiative individuelle à l’aune des politiques 
culturelles, DESS, Rouen, 2003. 
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leurs supports et leurs médias. Participant d’un processus de table rase, d’ambivalences et de 

ruptures notamment en refusant la recherche du beau comme seul fondement, s’est 

développée une véritable contre-culture dans les années soixante/soixante-dix96. En ce sens, 

l’École de Nice s’inscrit parfaitement dans cette démarche.  

Un tel processus a conduit au développement de « techniques mixtes » amenant à la 

création d’œuvres réalisées à partir de divers procédés, des plus traditionnels (comme la 

peinture, la sculpture…) aux plus novateurs (tels que l’infographie, la vidéo…) L’œuvre 

d’Yves Hayat s’inscrit parfaitement dans cette démarche. Ayant baigné dans l’univers de la 

publicité dont il avait fait son métier, son univers est d’abord numérique. Il s’agit d’un art 

réalisé au moyen d’instruments mis à disposition par les nouvelles technologies où la toile fait 

place à l’écran et où la souris remplace le pinceau. Chez lui, les techniques se croisent : 

photographie, infographie... De la même façon, la performance illustre à la perfection ce 

métissage des genres. Issue des pratiques d’avant-garde, à l’instar du futurisme ou du 

dadaïsme, elle peut prendre les formes les plus diverses pouvant combiner le langage théâtral, 

la poésie, la danse… Cherchant à susciter l’émotion du spectateur, il s’agit d’un Art 

éphémère, ne laissant que peu de traces. Bien souvent, seuls les photographies ou les 

montages vidéo permettent d’en garder le souvenir. Parfois cependant, des objets peuvent en 

découler comme lors des célèbres « colères » d’Arman qui détruisait violemment des objets 

au cours de performances. Les débris qui en résultaient étaient ensuite assemblés afin de 

produire de vastes compositions, figeant l’acte destructeur pour l’éternité.  

Caractéristique de cette pluridisciplinarité, certains artistes se sont fait les adeptes de 

cette nouvelle pratique artistique. Ainsi Bruno Mendonça, artiste plasticien niçois, auteur de 

plus de 150 livres, chacun étant réalisé d’un à vingt exemplaires, était un adepte des 

performances artistiques qu’il réalisa jusqu’à sa mort en 2011. C’est en 1976 qu’il se lance 

dans l’Art performance, ses actions l’amenant dans divers pays tels que le Portugal, le Zaïre, 

l’Italie, le Congo, la Pologne, l’Irlande, l’Allemagne, la Chine… Il consacra deux thèses aux 

performances, y expliquant ses actions qui pouvaient durer plus de vingt-quatre heures. Parmi 

ses nombreuses performances, nous pouvons par exemple penser à celle appelée « peau sous 

plomb » réalisée avec Stéphanie Sommerfeld et Martin Miguel qui se déroula à la Galerie 

Depardieu en janvier 2010.  

                                                           

96 MARTIN (B.), A. Sociology of Culturel Change, Oxford, Blackwell, 1981.  
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L’altération des frontières entre les domaines d’activité artistiques amène donc au 

développement de nouvelles techniques mixtes, combinant les divers procédés créatifs 

existants et amenant à l’essor de nouvelles disciples, dont l’« Art performance » est un 

exemple.  

 

6.1. De nouvelles catégories dans la population d’artistes enquêtée 

La pratique de ces nouvelles formes d’art, telle que l’installation ou la perfomance, 

s’avère particulièrement présente sur le territoire azuréen. L’art de la performance est ainsi 

pratiqué depuis plusieurs décennies par un grand nombre d’artistes vivant ou ayant vécu sur la 

Côte d’Azur. Dans la région, Ben, Arman et Yves Klein en sont les pères fondateurs.  

Cette pratique, fréquemment associée à la jeune génération, a transcendé sur ce 

territoire, toutes les époques, des avant-gardes des années 1960 à nos jours. Elle a d’ailleurs 

fait l’objet d’une importante recherche, menée par la Villa Arson depuis 200797. C’est en 

cherchant un thème traversant le temps et les styles artistiques que cette structure a décidé de 

s’intéresser à la performance sur la Côte d’Azur. Portée par plusieurs générations d’artistes, 

elle a sans cesse cherché à déstabiliser les codes établis et les conventions, qu’elles soient 

sociales, culturelles ou politiques : « Au-delà de ces mouvements désormais balisés, il existe 

des territoires qui s’approprient totalement l’esprit de l’action. La Côte d’Azur est à ce titre 

un cas exemplaire. Aucune région en France ne peut en effet revendiquer une constante 

activité de la performance durant plusieurs décennies consécutives avec autant de 

personnages, de gestes ou d’espaces dédiés à sa pratique. Mais surtout, il est rare que 

plusieurs styles d’action - parfois opposés - se croisent dans une sorte de joyeuse 

profusion98. » Le résultat de cette recherche menée par la Villa Arson a donné lieu à une 

exposition « A la vie libérée !» Ce sont les étudiants de l’école supérieure d’Arts Plastiques de 

Monaco qui l’ont scénographiée, sous la coordination de leurs professeurs, Mathilde Roman 

et Renaud Layrac, sous la forme d’une enquête comprenant des centaines de documents 

attestant de cette pratique dans la région. 

                                                           

97 Ce projet a été réalisé grâce au soutien du Conseil général des Alpes-Maritimes et de l’aide du Conseil 
régional Provence-Alpes-Côte d'Azur depuis 2010  ainsi que de l'Assemblée Nationale sur la réserve 
parlementaire de 2009 grâce à l'intervention de Muriel Marland-Militello. 
98 L’ensemble des informations collectées par cette recherche est mis en ligne depuis le 30 juin 2012 ; cette 
citation en est extraite et consultable sur le site : http://performance-art.fr/Guide_BD.pdf. 
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Mais si cet art est très fréquemment pratiqué par les artistes azuréens depuis de 

nombreuses années, il ne constitue que rarement leur principale activité. C’est pourquoi, étant 

donné que seule l’activité principale de l’artiste a été retenue pour classer les créateurs, les 

pratiques traditionnelles comme la peinture et la sculpture restent dominantes dans les 

résultats de l’enquête. La performance apparaît davantage comme une pratique occasionnelle. 

Cette pratique s’inscrit également de plus en plus dans le désir des artistes de diversifier leurs 

modes d’expression, combinant peinture, sculpture, installation, performance. Ce faisant, ils 

tendent à se considérer non plus comme des peintres, sculpteurs ou photographes, mais 

comme des « plasticiens ». En ce sens, la variété des formes d’art participe de la 

reconnaissance de l’artiste qui devient l’auteur d’un véritable projet artistique. Suivant sa 

notoriété, l’artiste peut même déléguer la réalisation formelle de son œuvre à des exécutants 

qui se chargent alors de suivre ses instructions.  

 

Activité artistique Nombre d’artistes 

Peinture  52 

Sculpture 16 

Installation 9 

Gravure  0 

céramiste  4 

Photographie  10 

Performance  9 

Total  100 

8 - Tableau statistique des activités artistiques 

 

6.2. La peinture : principale activité des artistes 

Si toutes les catégories de plasticiens ont été retenues pour les besoins de l’enquête, il 

apparaît que l’activité picturale reste prépondérante avec près de 52% d’artistes déclarant 

exercer la peinture comme activité principale.  

Une telle attirance pour la peinture ne constitue pas une spécificité azuréenne, et peut 

être mise en relation avec l’institution scolaire qui favorise une initiation précoce des élèves 

au dessin et à son corollaire, la peinture.  
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L’idée d’un enseignement scolaire du dessin se développe sous la Révolution et se 

concrétise d’abord dans le secondaire pour former les élites au XIXe s. Mais c’est sous la 

troisième République que se démocratise et se généralise l’enseignement du dessin, dans un 

souci démocratique. Cessant d’être considéré comme un art d’agrément, il devient obligatoire 

dans l’enseignement primaire et secondaire entre 1878 et 1882. L’art contemporain et ses 

recherches ne sont guère pris en compte jusque dans les années 1960. Pendant cette période, 

les critères d’évaluation restent fondés sur un travail réaliste, sobre, mesuré dans l’usage de la 

couleur et soigné. Ne nécessitant pas de techniques spécifiques et de matériaux très onéreux 

contrairement à d’autres formes de création, le dessin est donc enseigné aux enfants dès leur 

plus jeune âge. Une telle situation explique peut-être l’attirance d’un grand nombre d’artistes, 

scolarisés jusque dans les années soixante, vers le dessin et la peinture.  

Cette discipline reste prépondérante dans les classes jusqu’en 1972, date à laquelle 

apparaît l’enseignement des Arts Plastiques puis des arts visuels en 2002. Perçus comme l’une 

des potentialités offertes par l’école dans le développement du sujet (émancipation culturelle, 

reconnaissance identitaire, mise en valeur des différences entre individus...),  les arts visuels à 

l’école et les Arts Plastiques au collège font désormais partie des deux disciplines artistiques 

obligatoires, ouvrant peut-être davantage la voie, dans l’avenir à des artistes pratiquant 

d’autres disciplines artistiques.  

Cette attirance pour la peinture et le dessin peut également être favorisée par la facilité 

de stockage des toiles au regard des sculptures plus volumineuses et encombrantes dans un 

intérieur, car seuls les artistes ayant une notoriété suffisante peuvent se permettre d’avoir un 

atelier ou un local pour entreposer leurs œuvres. Une telle situation, jointe au coût moindre 

des fournitures, figure parmi les indices susceptibles d’expliquer que la peinture demeure 

l’activité principale des artistes sur la Côte d’Azur comme ailleurs.  

 

Conclusion :  

Ayant une profession essentiellement urbaine, les artistes sont nombreux dans les 

grandes villes de la Côte d’Azur et notamment à Nice, sa capitale. Cette situation est 

représentative de la situation artistique à l’échelle nationale, la région Ile-de-France et 

notamment Paris étant le principal lieu d’accueil et de résidence des artistes en France.  

La sous-représentation des femmes au plus haut niveau de la profession ne fait que 

refléter les inégalités persistantes à leur égard, toutes les enquêtes nationales mettant en 

exergue le handicap croissant des femmes en fonction du degré de réussite.  
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L’âge des artistes va de pair avec la reconnaissance sociale. Ainsi, la carrière artistique 

ne cesse pas avec la retraite, et se poursuit bien souvent jusqu’à la mort de l’artiste ou jusqu’à 

ce qu’il ne soit plus en état physique de poursuivre sa production artistique. Son ancienneté 

dans le milieu de l’art lui permet une reconnaissance de principe et, bien souvent, les 

collectivités locales lui accordent alors, si cela n’a pas été fait auparavant une exposition 

hommage.  

Très nombreux à être divorcés ou célibataires, les artistes ont en général moins 

d’enfants qu’à l’échelle nationale. Diverses enquêtes réalisées tant à l’échelle nationale que 

régionales ont montré que ce phénomène a tendance à s’accentuer encore avec la notoriété de 

l’artiste99. Le choix du conjoint distingue également les créateurs du reste de la population, 

ces derniers se mariant plus souvent bien au-dessus de leurs origines sociales.  

Rarement issus de famille d’artistes, les artistes ont une origine sociale élevée même si 

certains ont des origines modestes et les utilisent pour asseoir leur image d’artiste bohème.  

                                                           

99MOULIN (R.), Artistes. Essai de morphologie sociale, op.cit. VESSILLIER (M.), op. cit. LIOT (Fr.), Les 
carrières artistiques en Aquitaine, op.cit.  
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Chapitre 3. La Côte d’Azur, une terre propice à l’activité artistique ?  

“Un jour, la beauté, qui se voulait éternelle, 

chercha un lieu qui ne la bouderait jamais. Elle 

découvrit la Côte d’Azur. Elle s’y installa et s’y 

trouva bien. Depuis elle y demeure.” Louis 

Nucéra, écrivain français (1929-2000) extrait : 

http://cms.cotedazur-tourisme.com 

 

Ayant caractérisé les artistes azuréens et la notion de réseau, il convient de resituer 

leur activité professionnelle dans le contexte local. C’est dans ce cadre local, circonscrit à la 

Côte d’Azur, que les artistes interagissent avec les milieux politico-artistiques. Or pour de 

nombreux artistes interrogés, il existerait une « identité artistique azuréenne ». Mais s’agit-il 

d’un mythe ou d’une réalité construite de toute part par les artistes et les hommes politiques à 

des fins touristiques ?  

La question de l’identité100 s’avère complexe et difficile à appréhender. Désignant 

aussi bien ce qui perdure, ce qui se distingue et ce qui rassemble, elle se modifie en fonction 

de l’évolution des rapports sociaux et du contexte. Elle se fonde sur un système de 

représentations et de valeurs et l'on constate des tendances à l’essentialiser alors que l’on peut 

en avoir une conception dynamique. « L’identité artistique azuréenne » revendiquée par les 

artistes, les responsables culturels et les élus semble ainsi répondre à une stratégie de 

communication mise en œuvre par ces groupes sociaux, car ce sont eux qui interviennent dans 

la définition de l’identité artistique locale. C’est en produisant des discours sur le local qu’ils 

cherchent à imposer leurs visions de « l’identité artistique azuréenne » pour des raisons qui 

dépassent de loin le simple aspect culturel.  

Une grande manifestation a, par exemple, été consacrée pendant l’été 2011, au thème 

de L’art contemporain et la Côte d’Azur, un territoire pour l’expérimentation (1951-

2011) auquel a pris part une cinquantaine de lieux culturels de la région (musées, centres 

d’art, écoles d’art, fondations galeries, associations culturelles et artistiques). Cet évènement a 

présenté au travers d’œuvres de plus de 300 artistes, un lieu riche en mouvements et en 

personnalités. La Côte d’Azur y est perçue comme un formidable laboratoire ne cessant de 

                                                           

100 CHEVALLIER (D.) & MOREL (A.) « Identité culturelle et appartenance régionale : quelques orientations de 
recherche », Terrain, n° 5, 1985, pp. 3-5. 
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produire et d’accueillir des artistes dans une dynamique exceptionnelle qui se réinvente au fil 

du temps tout en dépassant le seul champ de la création. Cette manifestation faisait suite à 

l’exposition La Côte d’Azur et la modernité - 1918-1958, organisée en 1997 par une trentaine 

d’établissements du département des Alpes-Maritimes. 

Ces deux manifestations mettent en exergue ce qui ferait la particularité de la Côte 

d’Azur en matière artistique, considérée comme une terre de prédilection d’artistes majeurs de 

notre temps et du siècle de dernier, introduisant ainsi l’idée d’une identité artistique 

azuréenne.  

D’ailleurs, aux yeux des artistes, et des responsables culturels, le rattachement récent 

du comté de Nice à la France, dernier territoire uni au pays, situé à la périphérie de l’État, 

expliquerait la particularité de la Côte d’Azur, lieu connaissant une concentration d’artistes 

particulièrement tournés vers la modernité et cela depuis Picasso, Braque en passant par 

l’École de Nice. Mais si l’identité artistique azuréenne focalise tant les regards, c’est parce 

qu’elle est au cœur des phénomènes sociaux dont la compréhension voir la maîtrise, sont des 

enjeux importants pour les artistes locaux en quête de reconnaissance par les milieux culturels 

et politiques.  

 

1.  La Côte d’Azur : une terre propice à la création ? Mythe ou réalité ? 

1.1. Une tradition artistique ancienne… 

Une terre d’artistes majeurs… 

À écouter des artistes et des responsables culturels, la Côte d’Azur serait un foyer 

artistique majeur et cela depuis plusieurs siècles. En effet, pour Olivier Henri Sambucchi, 

directeur de la C.A.N.C.A.101 au moment de l’entretien, maintenant conservateur en chef du 

patrimoine, et directeur du développement culturel de la communauté d’agglomération Nice 

Côte d’Azur, la création artistique azuréenne est liée à une tradition ancienne : « Nous 

sommes ici, sur la Côte d’Azur, sur un territoire qui est particulièrement marqué par la 

présence artistique forte. Ça avait déjà commencé avant même la fin du XIXe s par le passage 

sur la route de Rome du grand tour (…). Il y a toujours eu  une sorte d’inspiration dans 

l’histoire de l’art, et ce qui n’était qu’un souvenir de voyage, finalement des éléments de 

paysage, est devenu bien sûr avec la fin du XIXe s, le point de développement d’une période 

                                                           

101 La communauté urbaine de Nice Côte d'Azur était une structure intercommunale française située dans le 
département des Alpes-Maritimes et la région Provence-Alpes-Côte d'Azur.  
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particulièrement riche de l’histoire de l’art. C’est à partir de cette période-là que l’on peut 

dater la très forte liaison entre notre territoire et l’histoire de l’art102. » Étant, dès le XIXe s, 

la terre de villégiature pour l’aristocratie attirée par ses palaces, ses bals, son carnaval, la Côte 

d’Azur devient un haut lieu artistique, avec notamment la venue des plus grands aquarellistes 

de l’époque. Si déjà le XVIIe s avait vu l’escale de Nicolas Poussin, et le XVIIIe s, celle de 

Fragonard, c’est vraiment à la fin du XIXe s, que commence la première grande révolution 

artistique azuréenne. « C’est bien sûr en allant voir Renoir que Monnet se rend dans cette 

région et c’est un départ finalement de toute une histoire. Les monstres sacrés de la période 

qui s’appelle l’art moderne, ont tous, non pas seulement passé ici, mais vivaient ici, et 

créaient ici beaucoup. Évidemment, c’est Matisse, et son éblouissement de la lumière, c’est 

Renoir à Cagnes, c’est Raoul Dufy, c’est Fernand Léger, c’est Picasso, c’est Nicolas de Staël 

à Antibes, c’est Dubuffet. C’est évidemment Chagall103 » déclare Olivier Henri Sambucchi. 

C’est à dessein que l’historien d’Art, André Chastel considérait déjà la Côte d’Azur comme 

« le grand atelier de l’art moderne ». En dehors du creuset parisien, aucune région en France 

et en Europe ne peut être comparée à ce territoire ; c’est dans ce milieu méditerranéen que 

coexistent à la fois des pratiques traditionnelles et la recherche de modernité, et où tant 

d’artistes sont devenus des figures populaires comme Picasso, Braque, Fernand Léger, Renoir, 

Chagall, Cézanne. Ces grands noms de l’art moderne se sont ainsi temporairement ou 

définitivement installés sur la Côte d’Azur : Auguste Rodin, Claude Monet, mais aussi Henri 

Matisse qui réalisa la chapelle du Rosaire à Vence.  

 

…Revendiqué par les artistes contemporains  

Pourtant, cette présence des artistes modernes sur la Côte d’Azur n’explique pas 

l’effervescence artistique des années soixante, les artistes de l’École de Nice  n’ayant eu que 

très peu de contact avec les célébrités de l’art de la génération d’avant. La fin des années 

cinquante voit, en effet, se clôturer la période du modernisme. Les artistes d’avant-garde 

s’éteignent peu à peu ou sont alors en retraite, et n’exercent plus leur magistère moral dans la 

région. Néanmoins, Nice et son arrière-pays voient certains d’entre eux continuer de perpétuer 

cette fonction comme, par exemple le poète dada Georges Ribemont-Dessaigne, résidant non 

loin de Juan-les-Pins en 1946 et qui y rédigeait des préfaces de grands classiques de la 

                                                           

102 Extrait de l’entretien réalisé avec Olivier Henri Sambucchi, en 2009.  
103 Entretien avec Olivier Henri Sambucchi, directeur culturel de la C.A.N.C.A.  
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littérature ou des textes pour les artistes du début du XXe s, ayant comme lui, révolutionné les 

conceptions esthétiques de son époque. Ainsi pour Marcel Alocco, ces artistes modernistes 

appartenaient déjà au passé : « On n’a pas essayé de faire aussi bien que les gens qui étaient 

là. On s’est tout de suite projeté sur les gens de niveau international. Après tout, les gens qui 

étaient là, c’étaient des étrangers : c’était Picasso, c’était Matisse, c’était Léger, mais ils 

n’étaient pas dans ce milieu niçois. À part Picasso, qui s’est pas mal investi sur la région 

pour des raisons politiques d’ailleurs, parce que les gens venaient le voir, les gens du 

Patriote, les gens du milieu du parti communiste. Mais les autres, ils vivaient à Nice. Mais 

c’était comme les retraités. On vient à Nice s’installer. On ne participe pas à la vie. Mais 

quand même nous on savait qu’ils étaient là104. » Néanmoins, si pour certains artistes, la 

présence de ces monstres sacrés n’a que peu influencé leur activité artistique, pour d’autres, la 

simple présence des artistes modernes dans la région a permis d’éveiller en eux une curiosité 

pour l’art et le souvenir de les avoir croisés enfants a pu constituer une expérience 

structurante. Ainsi pour Raphael Monticelli105 : « Dans les années - j’avais treize ou quatorze 

ans - ça fait soixante-et-un, soixante-deux, quelque chose comme ça, un de mes copains me 

dit un jour : « La semaine prochaine, on va à la corrida à Vallauris, tu ne veux pas venir avec 

nous ? » Et il me dit : « On verra Picasso ». La corrida, c’était Picasso qui l’organisait. 

Alors, il m’est arrivé ce truc extraordinaire : lorsque l’on a treize, quatorze ans, et que l’on 

va jusqu’à Vallauris voir une corrida, dont j’ai correctement tout oublié d’ailleurs, mais on 

se retrouve face à celui que l’on a vu sur les affiches. (…) Je pense que la présence de ces 

gens-là dans la ville, dans la vie des gens, a marqué les esprits. C’est une expérience 

structurante106. » Pour cet acteur important de la vie culturelle azuréenne, la présence même 

lointaine des légendes vivantes de l’art contemporain a pu, à certains égards, apparaître 

comme formatrice pour les jeunes générations d’artistes.  

D’ailleurs, cette présence d’artistes majeurs sur le pourtour méditerranéen explique en 

grande partie le choix des artistes actuels à revendiquer cette appartenance régionale. 

Nombreux sont ainsi les artistes qui s’inscrivent dans la lignée de ces prestigieux 

prédécesseurs et se considèrent comme leurs héritiers. Ainsi, pour Sacha Sosno : « On est les 

                                                           

104 Entretien réalisé le 22.01.08. 
105 Fondateur, avec Marcel Alocco, du groupe et de la revue INterVENTION en 1967, il ouvre à Nice, avec 
Martin Miguel et Max Charvolen, deux galeries associatives : Lieu 5 (1979-1984) et Le Cairn (1986-1992). Il a 
également  été chargé de diverses missions sur l’éducation artistique et culturelle dans l’éducation nationale de 
1984 à 2008.  
106 Entretien réalisé le 30.01.08. 
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héritiers de Chagall, de Matisse, de Fernand Léger, Cocteau, Picasso... C’est 

extraordinaire ! On est les héritiers de l’École de Nice qui depuis 1960, occupe le devant de 

la scène internationale sans que notre pays d’origine ne le sache trop bien107. » Certains 

artistes n’hésitent donc pas à revendiquer cet héritage artistique qui leur permet ainsi de 

s’inscrire dans une filiation. Cette quête des origines leur apparaît bien souvent comme un 

supplément dans leur besoin de reconnaissance par leurs pairs et les responsables culturels 

locaux. Elle les entoure d’une aura qui rejaillit sur eux et favorise leur carrière.  

 

Une présence artistique qui explique les débuts de l’institutionnalisation de la culture 

C’est grâce à l’arrivée des artistes modernes sur la Côte d’Azur qu’un processus 

d’institutionnalisation artistique s’est enclenché sur le pourtour méditerranéen.  

La présence d’artistes moderne s’explique en partie par les pratiques à l’œuvre dans le 

domaine artistique. Longtemps pratiqué dans le cadre de commandes, l’art indépendant se 

développe à partir du Second Empire et devient l’affirmation d’un projet individuel, réponse 

au désir d’émancipation des artistes aux pressions qu’exercent les conventions sociales. C’est 

en Provence, et notamment sur la Côte d’Azur que les artistes ont les premiers réalisé cette 

rupture. Ce désir d’émancipation, entre les années 1880 et 1925, a amené de nombreux 

artistes modernes sur le pourtour méditerranéen même si d’autres causes108 expliquent 

également cette présence. Cependant, à partir des années trente, l’activité artistique s’affaiblit 

considérablement à cause de la crise d’un marché national déprimé. Les années de guerre 

marquent néanmoins une rupture, la Côte d’Azur voyant l’arrivée massive d’artistes 

modernes, réfugiés pour la durée de la guerre. Cette présence d’artistes conduit à l’émergence 

d’un marché local lié au besoin d’argent de ces derniers, coupés de leur marché traditionnel. 

C’est cette situation qui explique pour une bonne part les premiers succès d’Aimé Maeght, 

alors jeune marchand de tableaux à Cannes en 1941.  

Après la guerre, les artistes sont plus que jamais présents. Picasso par exemple y fait 

plusieurs séjours dès les années 1920. Mais c’est après avoir passé les années de guerre à 

Paris qu’il reprend le chemin de la Côte d’Azur dès 1945. Il y résidera de manière presque 

constante de 1948 à 1953, présence entrecoupée de quelques séjours à la capitale. 

                                                           

107 http://www.estrosi2008.com/dotclear/index.php/2008/02/25/206-presse-du-25fevrier?page=sacha-sosno, 
consulté le 25.02.2008. 
108 Elles peuvent être techniques (lumière, les sites littoraux, peinture en plein air), conjoncturelles (l’accès 
depuis Paris en chemin de fer), sociales (les artistes se regroupent par affinité).  
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Néanmoins, ni les responsables d’institutions culturelles ni le public régional ne 

montrent le moindre intérêt pour cet art moderne. Cela explique que l’exposition d’Henri 

Matisse à Nice en 1946 reste sans suite. En effet, pour Marcel Alocco, la création artistique 

s’est faite alors : « dans un milieu qui était totalement hostile. Je veux dire que dans le milieu 

de l’art niçois, Matisse, c’était l’extrême avant-garde. Quand ils ont fait l’exposition Matisse, 

je crois que c’était en 54, c’était un scandale ! Au mieux, on disait que c’était un bon 

décorateur et donc, nous, on n’était reçu nulle part. Il n’y avait pas de galerie, il n’y avait pas 

de lieu officiellement. Il n’y avait pas de musée d’art contemporain. Il y avait la galerie des 

Ponchettes qui était censée faire les bons artistes. Et, il y avait la Jeune Peinture 

Méditerranéenne109 qui était très conservatrice. Déjà, faire de l’abstraction, c’était très 

osé110. » Les artistes modernistes autant que les créateurs d’avant-garde étaient incompris et 

méprisés par le public et les principaux acteurs des politiques culturelles. L’intérêt des 

collectionneurs du Midi se tournait davantage vers les artistes provençaux, tels qu’Yves 

Brayer ou Chabaud, dont les œuvres naturalistes rencontraient un vif succès à cette époque. 

 Pourtant, dans l’immédiat après-guerre, la Côte d’Azur rassemble écrivains et artistes. 

Si  de grandes villes comme Nice ou Cannes restent en retrait, des petites villes 

deviennent des lieux d’art comme, par exemple, Vence et St Paul de Vence autour de Jacques 

Prévert. C’est donc à l’écart des grands centres que les efforts sont menés en vue de la 

reconnaissance de l’innovation artistique comme l’atteste l’ouverture de la galerie des Mages 

en 1947 par Alphonse Chave à Vence ou la création de la biennale d’Art contemporain de 

Menton en 1951 à l’initiative d’amateurs locaux. À Antibes, nombre d’artistes tels que 

Nicolas de Staël ou Germaine Richier viennent s’installer non loin du musée, à l’instigation 

du poète René Laporte. Jean Dubuffet quant à lui, en raison de la santé de sa femme, s’installe 

à Vence en 1955. 

 

Il faut attendre les années cinquante pour voir l’entrée en lice de jeunes responsables 

qui enclenchent des actions caractérisées par la mise en valeur de bâtiments, d’objets, de 

pratiques, de savoir-faire inventoriés et conservés pour leur valeur symbolique. Le domaine 

muséal est révélateur de cette institutionnalisation de l’art moderne qui s’amorce alors 

                                                           

109 Il s’agissait d’une biennale.  
110 Extrait de l’entretien avec Marcel Alocco, le 22.01.2008. 
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qu’émergent déjà de nouvelles générations d’avant-garde. Cette évolution institutionnelle 

s’incarne dans l’exemple de Romuald Dor de la Souchère, professeur de Français, Grec et 

Latin, qui crée la Société des Amis du musée d’Antibes dont l’objectif est de fonder un musée 

historique et archéologique. Devenu conservateur du château des Grimaldi de la Ville 

d’Antibes, il propose à Pablo Picasso d’utiliser une partie du château comme atelier. C’est le 

début d’un lien privilégié avec le musée qui amena l’artiste à faire des donations d’œuvres 

majeures à la Ville (La Joie de vivre, Satyre) et dont l’aboutissement aura lieu le 27 décembre 

1966 quand le château prend officiellement le nom de « Musée Picasso ». Mais si Picasso 

rayonne sur Antibes et les potiers de Vallauris, Fernand Léger agit de même avec les 

céramistes de Biot, suivi par Éloi Monod. Cette présence de grands créateurs sur la Côte 

d’Azur amène ainsi l’ouverture de nouvelles institutions dédiées à l’art moderne : s’ouvrent 

alors le musée Fernand Léger (en 1960, à Biot), le musée Matisse (en 1963, à Nice), la 

Fondation Maeght (en 1964, à St-Paul-de-Vence), le Musée Chagall (en 1973, à Nice), le 

musée Magnelli, musée de la Céramique et d’Art moderne de Vallauris111. Néanmoins, il est à 

noter que la Biennale de Menton disparaît après 1977, preuve s’il en est que la coordination 

entre les activités menées par ces diverses institutions n’allait pas de soi. 

 

1.2. Une présence qui a donné lieu à un mythe  

La Côte d’Azur : une terre de migration…  

Cette présence d’artistes modernes majeurs serait pour les artistes et responsables 

culturels, à l’origine d’une « identité artistique azuréenne. » Celle-ci puiserait, pour de 

nombreuses personnalités culturelles de la région, sa force dans les migrations conduisant à 

l’émergence d’une population cosmopolite. Ainsi pour Raphael Monticelli, « La Côte d’Azur 

a été terre de passage puis terre d’asile ; les populations immigrées de Nice et de sa région 

n’ont pas la même coloration qu’ailleurs au moins jusqu’au milieu du XXe siècle. Les 

migrations politiques antifascistes de l’entre-deux guerre, espagnoles et italiennes, y sont 

aussi particulières. À ces mouvements migratoires déjà nombreux s’ajoute l’immigration 

                                                           

111 En 1950, Picasso expose dans la chapelle su château de Vallauris voit la sculpture de, l’Homme au mouton. 
En 1952, Picasso conçoit, pour le lieu, la Guerre et la Paix, œuvre qui n’y sera définitivement installée qu’en 
1954. La chapelle devient musée national en 1957 avant d’être officiellement inaugurée en 1959. Le château lui-
même est devient musée municipal, sous l’appellation musée de Céramique et d’Art moderne, en 1977. Le 
musée est rebaptisé musée Magnelli, musée de la Céramique, en 1996.  
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italienne de la fin du XIXe et du début du XXe liée à la construction du chemin de fer et 

l’apport pied-noir112 dans la deuxième moitié du XXe siècle113. » 

Ces phénomènes migratoires, efficients tout le long du XXe s, furent complétés par les 

migrations touristiques : « Les présences anglaises et russes, jusqu’aux années vingt, par 

exemple, semblent n’avoir que peu d’équivalents sur le territoire français114. » Ces migrations 

touristiques ont été initiées par des Anglais qui commencent à passer l’hiver sur la côte 

méditerranéenne à la fin du XVIIIe s à l’instar de Tobias Smolett à Nice ou de Lord 

Brougham à Cannes. Mais c’est véritablement au XIXe s, avec l’installation de la cour de 

Russie à Nice en 1856-57 et l’arrivée du train en 1864, que ce tourisme hivernal prend son 

essor. Et ceci alors que le Comté de Nice vient de se prononcer pour son rattachement à la 

France, par le référendum de 1860. 

La présence du chemin de fer qui permet de relier l’Europe du Nord à Nice en une 

quinzaine d’heures au lieu des cinq jours de diligence contribue grandement à faire de Nice la 

capitale hivernale de l’Europe. Pour Paul Cuturello, c’est : « au cours d’une période qui a 

culminé avec la Belle Epoque (après la guerre de 1870 et jusqu’en 1914) (que) Nice sera le 

« salon d’hiver de la grande société », rendez-vous saisonnier de la noblesse d’Europe et des 

riches rentiers et propriétaires, acteurs d’une vie mondaine intense115. » Les artistes – qui 

bien souvent pour les mêmes raisons que la grande bourgeoisie anglaise, russe ou française – 

sont passés dans cette région et parfois s’y sont installés. Là, ils ont ainsi trouvé des mécènes 

et des acheteurs potentiels.  

L’idée de passer l’hiver dans le Midi est une invention récente datant de la fin du 

XIXe s, quand un Polonais, le comte de Moszynski, constate que les étrangers, et notamment 

les Anglais, ont pris l’habitude de quitter leur pays pour passer l’hiver sur la Côte 

méditerranéenne. Les estimations montrent qu’à la veille de la Première Guerre mondiale, 

Nice pouvait accueillir jusqu’à 200 000 étrangers, dont 20 000 y demeuraient tout l’hiver. 

Cette capitale du tourisme n’était, néanmoins, pas la seule attirer les hivernants : Cannes, 

Hyères, Menton étaient aussi des villes prisées par les touristes tout comme Monaco. 

 

                                                           

112La Provence-Alpes-Côte d’Azur est la première région d’accueil des Pieds-Noirs en France. 
113 Entretien avec Raphael Monticelli, le 30 janvier 2008. 
114 Idem.  
115 CUTURELLO (P.), « Cosmopolitisme et identité locale. Tourismes hivernants et société locale sur la Côte 
d’Azur du XXe s », dans urmis.revues.org, n°8, décembre 2002.  
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… Qui a donné lieu à un mythe 

En ce sens, la Côte d’Azur est en réalité un mythe qui s’est peu à peu élaboré comme 

nous le montre clairement Kenneth E. Silver116. Il s’agit d’abord de l’effet d’un nom, inventé 

par l’écrivain bourguignon Stephen Liégeard, dans son livre intitulé La Côte d’Azur117, publié 

en 1888 et dont le patronyme a d’ailleurs été attribué à la rue où se situe aujourd’hui la Villa 

Arson. Il avait utilisé le mot « Côte » pour représenter le littoral et le mot « Azur » pour 

représenter le bleu, en référence à l’héraldisme. Il s’est également inspiré de son département 

de naissance pour donner ce nom à la Côte d’Azur, étant originaire de la Côte d’Or. Il en fixe 

les limites, ces dernières allant du Massif des Maures, en passant par Grasse et allant jusqu’à 

Menton et les îles de Lérins. De fait, la Côte d’Azur n’est pas, comme la région118, un 

découpage administratif.  

Il s’agit de la partie du littoral méditerranéen français et monégasque, couramment 

délimitée par la commune de Cassis à l’Ouest et par celle de Menton à l’Est (à la frontière 

italienne). Sa superficie recouvre deux départements entiers, le Var et les Alpes-Maritimes et 

une partie des Bouches-du-Rhône. Dominée par la ville de Nice, la capitale, elle semble 

présenter ce qui serait « une identité artistique spécifique. » Avec son aéroport international, 

Nice représente la seconde plateforme aéroportuaire de France (hors Paris). Elle est aussi le 

centre de la Communauté urbaine Nice Côte d’Azur qui regroupe plus de 500.000 habitants, 

alors que le Grand Nice compte, quant à lui, 1.197.751 habitants. Le terme de Côte d’Azur 

étant trop lié à Nice, la communauté d’agglomération dont le pôle naturel est la ville de 

Menton a préféré s’intituler Communauté d’Agglomération de la Riviera Française 

(C.A.R.F.).  

Ce terme a donc été inventé de toute pièce au XIXe s pour remplacer celui de 

« Riviera » ou de plus exactement de « French Riviera » expression d’origine italienne, 

                                                           

116 SILVER (K. E.), Paradise. Art, Modernity and the myth of the French Riviera, Cambridge, MIP Press, 2001.  
117 LIEGEART (St.), La Côte d'Azur, Paris, Maison Quantin, 1887, p. 30 
118 Les enquêtes portant sur l’identité artistique propre à une partie de territoire utilisent généralement la région 
comme terrain d’enquête, en témoignent les nombreuses études régionales qui se développent en sociologie dans 
les années 70. Bien des disciplines se sont en effet intéressées à l’idée de région et d’identité régionale : des 
géographes avec le concept de « région naturelle » aux historiens, en passant par les ethnologues, les 
économistes… Il semble bien difficile de croire qu’il existe une identité culturelle azuréenne après deux cents 
ans d’uniformisation culturelle, et ce d’autant que la région ne reste fondamentalement qu’un découpage 
administratif. Il existe certes des mouvements régionalistes qui ont réintroduit des particularités locales avec 
l’aide de l’Etat, mais ils ne s’intéressent qu’aux langues régionales et à quelques éléments devenus partie 
prenante du folklore local. Par ailleurs d’aucun n’a pris en compte une possible existence d’une identité 
artistique locale.  
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essentiellement utilisée par les Anglais. Dès lors, la Côte d’Azur apparaît comme un 

« signifiant vide119 », ne faisant référence à aucune réalité concrète et dont son acceptation a 

été prise, dans cette enquête, au sens large. 

Mais, si la Côte d’Azur est un concept inventé de toute part au XIXe s, il n’en 

demeure pas moins toujours efficient de nos jours. En effet, Marc Boyer120, nous montre 

comment cette région, au décor architectural éclectique, reflet d’une clientèle cosmopolite, est 

ainsi devenue un mythe persistant. Le développement touristique de masse à partir de 1945, 

joint à l’arrivée de nombreux migrants attirés par la région, est à l’origine de son urbanisation 

galopante qui progresse jusque dans l’intérieur des terres et des montagnes avec la création de 

stations de sports d’hiver. D’autant qu’entre-temps, la région voit naître le cinéma français 

avec l’entrée d’un train en gare de La Ciotat, des Frères Lumières. Avec la création des 

Studios à la Victorine en 1919, la Côte d’Azur devient dans les représentations un 

« Hollywood » à la française, expliquant en grande partie le choix de Cannes pour abriter le 

Festival international du film. Le cinéma comme la télévision se sont eux aussi fait les échos 

de ce mythe fondateur azuréen, toujours bien ancré, continuant d’attirer dans la région des 

millions de touristes venus du monde entier. 

 

Mythologie azuréenne et paysages  

Encore aujourd’hui, nombreux sont les créateurs attirés par le territoire azuréen, qu’ils 

apparentent à un espace paradisiaque, fait de palmiers et de plages de sable fin, tels 

qu’Acapulco ou la Californie. Un artiste interrogé, Bo Breguet, dira d’ailleurs : « J'ai pas mal 

voyagé aussi : le Mexique, l’Amérique. Et puis, au retour à Paris, on nous a dit : « Paris, 

vous êtes fous !» Et l'on nous a dit : « mais il a un truc qui ressemble à Acapulco, c’est la 

Côte d’Azur121 .» Car de ce bouillonnement artistique est ainsi née toute une mythologie 

azuréenne. Celle-ci est ancienne, précédant de loin les années cinquante, et se développe 

autour de figures tutélaires telles que Renoir, Cézanne, Dufy, Matisse, Chagall, Picasso. Ce 

mythe tenace s’oriente autour d’une idée forte qui consiste à croire que le climat, la 

géographie, les paysages azuréens expliquent cette incroyable effervescence artistique. Pour 

                                                           

119 Termes extrait de LAURENT (J.-P.) et KIHM (Ch.), La recherche de l’Azur, dans « L’art contemporain et la 
Côte d’Azur : un territoire pour l’expérimentation 1951-2011 », Les presses réel, Saint-Just-La-Pendue, 2011, 
375p. Citation p. 10. 
120 BOYER (M.), L’invention de la Côte d’Azur. L’hiver dans le midi, Arles, Editions de l’Aube, 2002, p. 380. 
121 Entretien réalisé le 24.01.2008.  
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Olivier-Henri Sambucchi : « On a là, les géants de l’art dans cette première moitié du XXe s 

qui tous, ont ici trouvé une sorte de pointe extrême, explicable par eux par la lumière. Mais la 

lumière existe aussi ailleurs, l’explication dépasse le cadre de cette luminosité122.» 

 

Les innombrables brochures touristiques, les préfaces des catalogues, ou livres 

consacrés à l’art sur la Côte d’Azur ne cessent de mettre en avant la magie de ce lieu, perçu 

comme une terre promise pour les artistes qui y puiseraient l’inspiration et la créativité. On 

assiste en effet à une récupération politique de ce mythe azuréen à des fins touristiques. 

L’étude de l’une de ces brochures s’avère particulièrement caractéristique de cette 

« spécificité » supposée azuréenne. 

 « Empruntez l’itinéraire des plus beaux sites naturels et préservés de la Côte d’Azur. 

Vivez les émotions éprouvées par les artistes et découvrez les œuvres qu’elles ont inspirées. 

Via les nombreux lutrins installés à ce jour sur les lieux de création des œuvres originales 

dans six communes du département azuréen, marchez sur les traces de Claude Monet, Pierre 

Auguste Renoir, Raymond Peynet, Chaïm Soutine, Raoul Dufy, Marc Chagall, Pierre 

Bonnard, Jean Cocteau ». Ainsi débute la brochure consacrée à un itinéraire de la « Côte 

d’Azur des Peintres » mis en œuvre par le C.R.T. Riviera Côte d’Azur, en collaboration avec 

le Conseil Régional Provence Alpes Côte d’Azur, le Conseil Général des Alpes-Maritimes, et 

les villes partenaires : Antibes Juan-les-Pins, Cagnes-sur-Mer, Grasse, Le Cannet, Saint-Paul-

de-Vence, Villefranche-sur-Mer, Antibes Juan-les-Pins. Cet itinéraire qui permet de 

confronter une œuvre phare d’un artiste célèbre et le lieu dans lequel elle a été produite sur la 

Côte d’Azur est révélateur de la volonté des collectivités territoriales de contextualiser la 

création artistique du siècle dernier par la référence au local. C’est la douceur de vivre qui est 

ainsi mise en avant : « Dès la fin du XIXe siècle, nombre d’artistes sont fascinés par la Côte 

d’Azur, sa douceur de vivre, sa lumière. La diversité de ses paysages, la clémence de son 

climat, sa nature exubérante, ses couleurs et sa lumière féerique, embellissante et 

bienfaisante ne cessent de constituer de véritables sources d’inspiration et d’énergie créative 

pour de nombreux artistes de renom. (…) Avec « La Côte d’Azur des Peintres », posez un 

autre regard sur les paysages naturels, les villes et villages des Alpes-Maritimes qui furent 

sublimés par les plus Grands Maîtres. » Sous la plume du personnel des collectivités 

                                                           

122 Extrait de l’entretien réalisé avec Olivier Henri Sambucchi en 2009.  
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territoriales, Côte d’Azur devient le lieu du génie à la fois grâce à son climat tempéré et sa 

lumière. Là, dans ce territoire enchanteur et paradisiaque, tous les éléments concouraient à la 

créativité : le temps se ferait plus lent pour pouvoir contempler les paysages, la richesse de la 

nature subjuguerait quiconque la regarderait, le charme des villages séduirait tous ceux qui en 

parcouraient les ruelles pavées de vieilles pierres… 

Ainsi la brochure met en évidence les émotions ressenties par les artistes devant la mer 

méditerranée « tantôt inquiétante et agitée, tantôt apaisante, émouvante et douce, mais 

toujours source d’inspiration » et préconise de prendre « le temps d’une promenade sur le 

Cap d’Antibes, » pour découvrir « les panoramas d’exception du Cap Ferrat », de se laisser 

bercer « par les flots, et envahir par les parfums des pins d’Alep, genêts ou myrtes qui 

bordent le littoral... ». Les rades et caps azuréens deviennent « des panoramas de rêves » où 

« les roches rouges jetées dans la mer méditerranée » se cachent derrière une « végétation 

luxuriante » propice à « un moment de farniente sur l’une des plages de sable ou de galets, 

entre criques et larges baies. » Les jardins, « aux essences endémiques méditerranéennes : 

oliviers, orangers, citronniers, cistes » auxquels se sont ajoutés des « espèces exotiques les 

plus variées » grâce aux soins de « prestigieux paysagistes et jardiniers du XIXe » deviennent 

de véritables « jardins d’Éden » où tant d’artistes tels que « Renoir, Monet, Cross, 

Matisse » sont venus puisés l’inspiration. 

La Côte d’Azur s’apparente ainsi à un lieu de création, que tant de mouvements 

artistiques consacrés par l’histoire ont sublimé. C’est là que les impressionnistes, courant 

artistique en rupture avec l’art classique, se sont pour la première fois placés « face aux 

couleurs vives et chatoyantes des paysages et des jardins » azuréens et ont mis « en scène 

leurs émotions, leurs sensations » pour « produire une impression générale ». La brochure 

n’hésite pas à évoquer la naissance d’une véritable histoire d’amour : « Entre les 

impressionnistes et la lumineuse Riviera. » Les fauvismes123, et les expressionnistes « touchés 

par l’art primitif » comme Pierre Bonnard, Félix Vallotton ou encore Chaïm Soutine, les 

Nabis, inspirés par Gauguin et la vogue du japonisme, sont également évoqués. Il faut dire 

que tous les plus grands artistes ayant vécu ou séjourné sur la Côte d’Azur sont 

                                                           

123 En ce qui concerne les fauvistes, la brochure développe le pouvoir des paysages azuréens sur les grands 
représentants du mouvement : « 1905. Le mouvement fauviste, dont Matisse était l’un des chefs de file, jaillit au 
travers d’artistes qui, influencés par le travail de Gauguin ou Van Gogh, placent l’emploi violent de la couleur 
au centre de leurs œuvres. La couleur devient ainsi leur langage et une source puissante d’émotions et de 
mouvement. Les paysages azuréens sont, telle une palette multicolore, sublimées par les lumières naturelles ». 
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soigneusement cités dans la brochure. Ainsi, cette dernière évoque Renoir124, Soutine, Raoul 

Dufy, Jean Cocteau, ou bien encore Picasso dont la présence sur la Côte d’Azur va entraîner 

une « effervescence nouvelle. Cocteau, Prévert, Chagall, Brauner, Ozenfant, puis Jean 

Marais s’installeront ici en raison de cette ambiance stimulante. » 

Mais cette émergence de la nouveauté sur la Côte d’Azur ne serait pas arrêtée au XXe 

s, bien au contraire. La pérennité de la création artistique dans la région jusqu’à nos jours est 

toujours mise en avant. « Aujourd’hui encore, vous pourrez rencontrer quelqu'artiste peintre, 

face à son chevalet, calé sur les pavés d’une placette où coule l’eau claire d’une fontaine. 

(…) Là, derrière la chapelle, des platanes font de l’ombre sur une terrasse de bistrot où, sur 

un coin de table, un dessinateur malicieux croque le portrait d’une estivante, ravie d’être 

choisie pour modèle. » La Côte d’Azur devient ainsi synonyme de modernité et d’avant-

gardisme. « Toujours aux prises avec son temps, la Côte d’Azur joue aujourd’hui encore avec 

passion un rôle majeur dans le monde de l’art contemporain. » Car le territoire est marqué 

par un nombre majeur de musées dédiés à l’art contemporain. La région compte trois musées 

nationaux consacrés à Fernand Léger à Biot, Marc Chagall à Nice et Picasso à Vallauris sans 

oublier le Musée d’Art Moderne et d’Art Contemporain de Nice, le Musée Magnelli à 

Vallauris, l’Espace de l’Art concret à Mouans-Sartoux, la Fondation Émile Hugues, le Nall 

Art Association et le Centre d’Art Vaas à Vence.  

 

Conclusion :  

La Côte azuréenne apparaît donc comme une terre promise pour les artistes, qui y 

puiseraient toute l’inspiration nécessaire. Mais si la clémence du climat, la luminosité et 

l’environnement peuvent expliquer la présence des artistes de la première révolution artistique 

azuréenne, elle ne justifie en aucun cas l’ancrage des artistes contemporains, travaillant pour 

la plupart à la lumière artificielle. En effet, s’il apparaît normal que pour les artistes ayant 

vécu dans la région de la fin du XIXe s à l’après-guerre, les attraits paysagers et climatiques 

de la Côte d’Azur aient pu apparaître incontestables, cette normalité s’est considérablement 

effritée pour les artistes exerçant depuis les années 1950, car ces derniers pratiquent un art 

                                                           

124 Pour Renoir : « Ici même, imaginez-vous un instant Renoir, assis dans un fauteuil devant son chevalet, au 
cœur de son jardin fleuri... Renoir peint son domaine des Collettes, sa maison qu’il a fait construire au cœur 
d’une extraordinaire oliveraie de plus de 150 arbres... Inspiré par la douceur de vivre, Renoir peint les couleurs 
des saisons, la lumière matinale, la brise dans les arbres, les parfums printaniers... les beautés naturelles qui 
l’entourent. » 
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différent résolument tourné vers l’expérimentation. Sacha Sosno ne s’y est d’ailleurs pas 

trompé en disant : « Pourquoi cette région depuis 1961 produit-elle 40% de la peinture et de 

la sculpture européenne ? Personne ne répond exactement encore à cette question. Une 

explication est la qualité de la lumière et de l’environnement. Mais le soleil brille aussi à San 

Remo à Toulon ou à Perpignan. Ensuite, tous les artistes contemporains travaillent à la 

lumière électrique, et leurs ateliers sont très souvent tournés vers le nord ! Le mystère reste 

entier125. » Ce sentiment d’appartenance est relayée par un grand nombre personnalités 

locales, qu’il s’agisse de responsables politiques, d’institutions culturelles ou de galeristes. 

Ainsi Olivier-Henri Sambucchi déclare que : « On n’en finira pas de s’étonner de cette Côte 

d’Azur, inventée par des « villégiateurs » en quête de frivolités, de plaisirs et de fêtes, ont pu 

écrire tant de pages de l’histoire de l’art, et parmi les plus grandes126. » Sa citation, extraite 

de la préface du catalogue consacré au Nice tramway des métamorphoses, insiste sur l’image 

d’un territoire dont la seule spécificité est d’être un lieu de création artistique. 

Nous voyons bien ici que par-delà la récupération politique à des fins touristiques de la 

création artistique azuréenne, un véritable mythe s’est construit de toute pièce. C’est celui 

d’un lieu, situé entre terre et mer, où il serait, non seulement, possible de créer, mais aussi 

d’expérimenter de nouvelles formes d’art loin de l’agitation mondaine ou des pressions 

institutionnelles et commerciales. Ce mythe est en partie véhiculé par les diverses instances 

des politiques culturelles azuréennes en vue de promouvoir les différentes institutions dont ils 

ont la charge et de valoriser l’image de marque de leur Ville, département, ou région, dans un 

cadre de plus en plus concurrentiel entre les divers territoires tant à l’échelon local, national, 

ou international. 

Pourtant, il semble aller bien au-delà d’une simple récupération touristique. Il apparaît 

aussi comme un préalable à une réflexion sur la production d’une identité artistique 

azuréenne. Il définit une unité d’appartenance territoriale et sociale en sélectionnant un certain 

nombre de traits culturels, des référents identitaires (pratiques historiques, comportements). 

C’est l’analyse de leur combinaison qui permet de délimiter une aire d’appartenance, aux 

contours géographiques et sociétaux. Mais il s’agit plus d’un microcosme, sorte d’univers 

singulier, que d’un territoire bien délimité. En se définissant par leur appartenance à la Côte 

                                                           

125 Sacha Sosno, cité dans http://www.artcotedazur.fr/actualite,109/art-contemporain,34/les-artistes-qui-ont-fait-
le-tam-tam-1,3082, consulté le 07.03.2014. 
126 Citation extraite du catalogue Nice, tramway des métamorphoses, dans la préface d’Olivier-Henri 
Sambucchi, Editions du Regard, Paris, 2007, p. 21. 
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d’Azur, les artistes s’inscrivent dans un patrimoine culturel, un passé artistique, voir un 

héritage qu’ils entendent faire fructifier. La forte correspondance des réseaux de relations 

(artistes, responsables culturels des collectivités territoriales, galeristes…) et les références 

artistiques liées à l’histoire de la Côte d’Azur semblent donner sens à l’idée d’une identité 

culturelle azuréenne. Mais plus encore qu’à la Côte d’Azur, c’est à Nice que les nouvelles 

générations d’artistes se réfèrent. 

 

2.  Une identité artistique : L’exemple de l’École de Nice ? 

C’est à dessein que nous pouvons constater qu’une grande partie des acteurs de la Côte 

d’Azur se distingue, en proclamant leur appartenance à la sphère locale. Le côté subversif de 

la Côte d’Azur, où tous les éléments concouraient à la création, s’affirme en effet, après la 

Deuxième Guerre mondiale quand se définit une « identité artistique azuréenne ». Cette 

référence régionale va se cristalliser autour d’un groupement d’artistes, plus connu sous 

l’appellation « École de Nice ». En s’identifiant à un territoire, et plus précisément à une ville, 

Nice, la Capitale azuréenne, ils entendent s’inscrire dans un contexte local, celui-ci étant la 

seule spécificité les liant les uns aux autres.  

 

2.1. L’École de Nice : un ancrage artistique régional 

Un ancrage régional revendiqué  

Yves Klein dira en 1960 : « Bien que nous soyons toujours, nous, l’École de Nice, en 

vacances, nous ne sommes pas des touristes. Voilà le point essentiel. Les touristes viennent 

chez nous en vacances, nous habitons le pays des vacances qui nous donne cet esprit de faire 

des conneries. On s’amuse bien, sans penser à la religion, à l’art ou à la science127. » Ces 

propos sont relayés par ceux du critique Jean-Jacques Lévêque qui associent les artistes de l’ 

École de Nice aux éléments propres à cette cité que sont ses plages et son ambiance 

hollywoodienne : « L’École de Nice est-elle en mesure de se substituer à celle qui réunit à 

Montparnasse les Soutine, Modigliani, les Chagall, les Picasso, et tant d’autres venus des 

horizons les plus divers ? (…) Ce pourrait être Biarritz ou Cherbourg, Boulogne-sur-Mer ou 

La Rochelle si ces villes avaient eu la chance de rallier à elles les divers éléments qui 

permettent à Nice, et à Nice seule, d’être le creuset d’une idéologie actuelle : la mer, le sable, 

                                                           

127 In catalogue Yves Klein, Centre Georges Pompidou, Musée national d’art moderne, Paris, 1983.  
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les bars, les cover-girls, le jazz (Juan-les-Pins n’est pas loin) et un certain ton moderne dans 

le décor, un côté Hollywood sur la Méditerranée avec piscine suspendue dans les rocailles, 

légion de transatlantiques aux couleurs vives, nombreux étalages de gadgets en matière 

plastique (…) L’unité de l’École de Nice est en somme dans ce ferment commun, comme 

l’unité de l’École de Paris existait dans le noctambulisme, le Dôme, les noceurs du carrefour 

Vavin et la drogue128.»  

 

Dans les années soixante, résident sur la Côte d’Azur de très nombreux artistes, jeunes 

ou moins jeunes, qui participent de l’effervescence artistique de la région. Néanmoins, cette 

présence reste de faibles impacts dans ses effets culturels, nombreux étant les artistes et 

écrivains en préretraite. La Côte d’Azur voit pourtant émerger des figures méditerranéennes 

emblématiques, toutes rassemblées sous l’appellation « École de Nice ». Ainsi pour Olivier-

Henri Sambucchi, « dans les années soixante, les avant-gardes de l’époque ont très vite 

succédé aux géants du XXe s au moment où ceux-ci tiraient leur révérence. C’est l’École de 

Nice, Supports-Surfaces. Ce sont des mouvements qui sont devenus structurants et qui avaient 

trouvé leur origine et leur point de départ sur ce territoire avec une articulation privilégiée 

avec l’international et notamment avec les États-Unis qui à ce moment-là prennent une place 

très importante dans la création artistique et notamment le Pop Art américain129. » Les 

principaux apports à la création artistique émanent dorénavant d’une nouvelle génération 

d’artistes, qui développe sa conception de l’art en marge du public et des institutions. Avec 

Marseille, Nice devient un pôle majeur de la création contemporaine : l’École de Nice vient 

de naître.  

Le terme «-École de Nice » apparaît pour la première fois dans un article de Claude 

Rivière intitulé « La charge solaire de l’artiste : y a-t-il une École de Nice ? » dans le journal 

Combat daté du 22 août 1960. Il sera repris en juin 1961 par Sacha Sosno dans le mensuel Sud 

Communication, puis par Jacques Lepage dans l’hebdomadaire Les Lettres françaises. Mais, 

il faudra attendre l’article d’Otto Halm, dont le titre est « École de Nice » publié dans 

L’Express du 2 août 1965, l’intervention des actualités Gaumont, et le numéro d’Identités 

consacré au sujet, pour que ce qualificatif ouvre un vaste débat, car il n’en existe pas de 

                                                           

128 Citation extraite du site : http://www.artcotedazur.fr/et-si-l-ecole-de-nice-etait-contee,3047.html. Consulté le 
23 avril 2011.  
129 Extrait d’un entretien réalisé avec Olivier-Henri Sambucchi en 2009.  
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définition unanimement reconnue. Les artistes ne se sont jamais présentés comme un 

groupement esthétique. En effet, cette école ne revendique pas une spécificité esthétique en 

tant que telle, tout au plus regroupe-t-elle des artistes ayant en commun un « refus tranché de 

l’art et surtout la tentation louable de définir une certaine poétique de ce temps130. »  

 

L’École de Nice et ses trois tendances  

Cette dénomination locale regroupe sous un même nom, des artistes qui ne partagent 

bien souvent que le lieu de résidence, car cette école est loin de constituer un mouvement 

homogène. L’École de Nice ne constitue pas un ensemble d’artistes ayant en commun un 

regard sur le monde et la pratique d’un art. « C’est parce que l’on a fait des choses ensemble. 

Parce qu’artistiquement ça partait dans tous les sens. Il y avait au moins trois directions de 

travail, plus les gens qui n’étaient pas vraiment reliés. Je pense notamment à Chubac, par 

exemple, qui était plus dans les optiques. Il y avait des gens comme Farhi qui travaillaient 

plus dans des choses qui auraient été plus près, je crois de Max Been, ou quelque chose 

comme ça. Et puis évidemment, il y avait les trois grandes tendances, qui sont venues 

successivement131», explique Marcel Alocco. Il n’existe ainsi aucune unité de tendance au 

sein de cette École et il ne faut pas penser que l’ensemble des artistes peignant dans la région 

niçoise en est membre. 

 

Selon Raphaël Monticelli, l’École de Nice : « c’est trois mouvements dans l’histoire 

de l’art de ces quarante dernières années, quatre critères, et plein de controverses : depuis 

celles, classiques, qui consistent à se demander si c’est de l’art, jusqu’à celles qui tournent 

autour de la paternité du nom (…) Des critères : bien sûr, faire ou avoir fait une partie 

significative du travail à Nice ou dans sa région. Se tenir distant de tout académisme, de toute 

convention ; s’inscrire dans une problématique contemporaine (un peintre impressionniste ou 

cubiste ou informel aujourd’hui n’en serait pas) ; être initiateur (ou moteur) et non suiveur 

d’un mouvement132. » Sa principale particularité, au regard des autres écoles régionales 

                                                           

130 Citation de Jean-Jacques Lévêque, critique favorable à l’École de Nice en 1967, dans 
http://www.artcotedazur.fr/et-si-l-ecole-de-nice-etait-contee,3047.html. Consulté le 23 avril 2011 

131 Entretien réalisé le 22.01.2008. 
132 Extrait de" En quelques mots... L'École de Nice qu'est-ce que c'est? (Compilation de textes publiés par R. 
Monticelli entre 1975 à 1990). 
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comme l’École de Pau ou l’École de Bordeaux, est qu’elle se compose de trois mouvements 

artistiques reconnus : le Nouveau-Réalisme, Fluxus, Supports-Surfaces. 

Le premier s’incarne dans les figures emblématiques d’Yves Klein (1928-1962), et 

Arman (1928) tous deux nés à Nice, et considérés comme les chefs de file du Nouveau 

Réalisme (1960-1970), lancé par le critique Pierre Restany133. C’est d’ailleurs en les côtoyant 

que Marcel Alocco entame sa carrière artistique. Ces derniers font leur entrée dans la scène 

artistique parisienne en 1960. Le 1er festival du « Nouveau Réalisme » a lieu à Nice en juillet 

1961. Ce mouvement réunit, autour de Klein et d’Arman, une douzaine d’artistes notamment 

Niki de Saint-Phalle (1961), Martial Raysse, Tinguely, Villeglé, Christo et Deschamps 

(1962). On peut y ajouter César, artiste marseillais célèbre pour ses compressions, ses 

extensions, ses empreintes humaines, mais aussi Dufrêne, Hains, Rotella, Spoerri. Souvent 

présenté comme la version française du Pop Art américain, le Nouveau Réalisme, dissous en 

1970, représente, avec Fluxus, l’une des tendances de l’avant-garde dans les années soixante. 

Les artistes du Nouveau Réalisme prônent un retour à la réalité, par opposition à la peinture 

abstraite à la même époque. Cette réalité s’incarne dans l’utilisation d’objets à l’image des 

ready-made de Marcel Duchamp. Il s’agit d’un art de l’assemblage et de l’accumulation 

d’éléments empruntés à la vie quotidienne par exemple les affiches lacérées de Jacques 

Villeglé, et les accumulations d’objets d’Arman. 

Le mouvement Fluxus, deuxième mouvement représentatif de l’École de Nice, se 

compose d’artistes niçois tels que George Brecht, Robert Filliou, qui de 1965 à 1968, animent 

à Villefranche‐sur‐Mer une « non‐boutique » du nom de La Cédille qui sourit, mais aussi 

Erebo, Marcel Alocco, Serge III ou encore Ben, Héros des formes de l’anti-art. « Fluxus, je 

l’ai été pas mal » dira Marcel Alocco, « toujours avec une distance critique. Même par 

rapport à Ben. Pour moi, Ben c’est un extrême de Fluxus134.» C’est d’ailleurs en grande partie 

grâce à Ben, que les idées « Fluxus » parviennent sur la Côte d’Azur. En effet, pour Marcel 

Alocco : « C’est à ce moment-là que sont arrivées sur la Côte d’Azur, à travers Ben, les idées 

de Fluxus135. » Partis des États-Unis à la suite des enseignements de John Cage, de la 

philosophie zen, et fortement influencés par le dadaïsme et Marcel Duchamp, des 

représentants du groupe américain Fluxus arrivent à Nice en 1963. Les artistes Fluxus 

                                                           

133 Pierre Restany, ce critique d’art parisien, fut sceptique, voir méprisant avec les artistes de l’Ecole de Nice, à 
l’exception de ses protégés, Klein, Arman, Raysse et César.  

134 Entretien réalisé le 22.01.2008. 
135 Extrait de l’entretien avec Marcel Alocco, le 22.01.2008. 
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entendent vouloir un « art total » qui réunit de multiples langages artistiques et amènent l’idée 

d’abolir le fossé entre l’art et la vie. L’art Fluxus est avant tout un art composé d’une forte 

dose d’anticonformisme, d’humour et de dérision. Il pose de façon brutale le problème des 

limites des genres et de l’art. 

Dans la deuxième moitié des années soixante, se développe le troisième et dernier 

mouvement constituant l’École de Nice : Supports-Surfaces. Il s’agit d’un mouvement 

éphémère (1969-1972), dont la première exposition du groupe eut lieu en 1969 au musée d’art 

moderne de la Ville de Paris. Remettant en cause les moyens picturaux traditionnels, il 

associe une réflexion artistique à un positionnement politique source de dissensions tout 

comme les luttes internes amenant à la scission du groupe dès 1972 comme l’évoque un 

artiste proche du groupe : « D’abord ce qui m’agaçait, c’était leur position politique. Non pas 

que je n’étais pas d’accord avec la plupart d’ailleurs. Ils étaient complètement marxistes, 

lacaniens ce qui ne me gênait pas – dans la mesure où j’étais très dans ces eaux-là – quand 

même. J’étais côté P.S.U., parti socialiste unifié qui était mené par Rocard à l’époque et qui 

après s’est joint au P.S. plus tard. Mais ce qui me gênait, c’était leur discours qui faisait 

venir la production artistique à des positions politiques. Or ça n’avait aucun rapport, il y 

avait des gens qui étaient complètement à droite et faisaient des choses très bien, et des gens 

qui étaient à gauche et faisaient des choses minables avec un discours tout à fait bon. Ce 

n’est pas parce que l’on avait le discours que l’on avait le talent, c’est deux choses 

différentes136. » Politiquement situé à gauche, ce mouvement est révélateur des influences 

structuralistes, marxistes et de la psychanalyse. Il comptait, selon Raphaël Monticelli, parmi 

ses membres des artistes de l’École de Nice tels que Noël Dolla ou Claude Viallat installé à 

Nice en 1964 comme jeune professeur à l’École des Arts Décoratifs. N’ayant que très peu 

vécu à Nice, en sont exclus, selon lui, Dezeuze, Louis Cane (ancien assistant de Martial 

Raysse) et Pincemin. Le cas de Saytour est à relever : artiste né à Nice, y ayant vécu et 

travaillé, il n’a jamais voulu être considéré comme membre du groupe. Il en va de même pour 

Marcel Alocco, qui se situe à la marge de Supports-Surfaces. Mais ce recensement n’est pas 

exhaustif, puisqu’il est de coutume d’y ajouter le sculpteur Bernard Pagès venu de Cahors. 

Les artistes peintres du Groupe 70, Charvolen, Chacallis, Isnard, Maccaferri, Miguel, qui avec 

quelques nuances appartiennent à la même mouvance, sont comptés dans l’École de Nice.  

                                                           

136 Entretien réalisé le 22.01.2008. 
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Parmi eux, nombre d’artistes ont pu traverser ces différents mouvements ou être 

influencés par eux comme ce fut le cas pour Marcel Alocco : « A la limite, je ne suis pas un 

marginal dans l’École de Nice, parce qu’il n’y a pas de marge et pas de centre. Mais dans les 

mouvements, je n’ai pas été Nouveaux Réalistes parce que je suis arrivé trop tard. (…) À la 

limite, j’ai suivi un peu. Fluxus, je l’ai été pas mal toujours avec une distance critique, 

pendant deux ans, disons. C’était le seul mouvement avec qui j’avais des rapports. J’étais 

parmi les gens de Supports-Surfaces avant que le groupe n’existe et je n’y étais plus quand le 

groupe a existé137. » 

Mais il existe également des artistes de l’École de Nice qui échappent à toute tentative 

de classification tels que Bernar Venet, Albert Chubac, Malaval, Verdet, et, plus récemment, 

Sacha Sosno ou Jean Mas. Il n’existe pas de limites unanimement établies à cette École. Pour 

certains, tel Marcel Alocco, cette École est historiquement inscrite dans une période allant de 

la fin des années cinquante au milieu des années soixante-dix. Pour d’autres, elle reste 

toujours vivante et croit de génération en génération. Pour Sacha Sosno, nous en sommes à la 

huitième génération depuis 1961. 

De fait, « l’École de Nice » apparaît surtout comme une étiquette facile pour 

rassembler l’ensemble des expérimentations esthétiques qui a vu le jour à Nice et sur la Côte 

d’Azur à partir des années cinquante. Il n’y a pas à proprement parler d’École de Nice, mais 

un climat favorable à la création. Il s’agit d’un foyer qui s’est peu à peu constitué au gré de 

regroupements, de confrontations d’artistes. « Donc, localement, il y a eu cette chose assez 

insolite, que pour la première fois en France, dans les temps modernes disons, il se trouve 

qu’il y avait un surgissement de gens138 » dira Marcel Alocco. Les manifestations qui en ont 

découlé, de même que les mouvements, les publications ont amené à cette appellation. « Ce 

mouvement, local et circonstanciel, conjuguait les artistes de la région participant au 

Nouveau Réalisme, à Fluxus, aux prémices supports-surfaciens, à l’art conceptuel, ou ayant 

des positions plus ou moins proches, et affirmant une volonté d’imposer, contre l’indifférence 

médiatique et l’hostilité ambiante du milieu artistique régional, un travail novateur139 », 

écriront ainsi Christian Skimao et Marcel Alocco.  

                                                           

137 Idem. 
138 Entretien réalisé le 22.01.08. 
139 ALOCCO (M.), L’École de Nice, Demaistre, p. 6.  
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Ben a joué un rôle important dans la création de l’École de Nice parce qu’il a su 

fédérer les artistes. Pourtant des tensions ont toujours émaillé les différents protagonistes, les 

querelles intestines et les rivalités ne devant en effet pas être oubliées : « Sur le plan du 

travail, on se critiquait, on était très violent. Les autres faisaient toujours des choses « sans 

intérêt » même quand c’était intéressant. On était forcément les meilleurs. Mais n’empêche, 

que l'on continuait de se voir140 » dira Marcel Alocco tout comme il dira également : « On se 

rencontrait au Provence, il y avait la gare d’autobus juste en face à l’époque, qui a été 

démolie, là où il y a le jardin qui sort de la place Masséna. Et donc on se retrouvait là à 

l’heure du café en général. On savait que quand on passait, on trouvait toujours trois-quatre 

copains qui étaient là. On n’était pas là tous les jours, mais trois-quatre fois dans la semaine, 

on passait, histoire de pouvoir discuter. Et c’est là que l’on rencontrait César, Arman. Des 

gens comme ça, et des gens de passage aussi, qui venaient justement avec Ben, etc. On n’était 

pas dans les mêmes pratiques, mais on se voyait et finalement, il y avait une sorte de 

solidarité même si certains en ont écarté d’autres141. » Si le milieu de l’art s’avère ainsi très 

atypique, souvent solidaire dans la contestation, il est également très concurrentiel et certains 

artistes n’hésitent pas en évincer d’autres en ayant recours à des mesquineries. Ainsi, Edmond 

Vernassa, proche de l’École de Nice, aujourd’hui décédé, garde un souvenir amer de certains 

artistes de cette mouvance qui ont cherché à l’évincer du milieu artistique : « J’étais, 

pratiquement leur conseiller technique, ça n’allait pas plus loin. J’étais l’artisan qui 

travaillait pour les artistes. C’étaient de bons copains, notamment César. Et, par la suite, j’ai 

eu des échos (…) J’ai entendu même : « Il veut jouer à l’artiste ! » Or j’avais fait des choses 

bien avant eux. Il ne fallait pas que je sois en avant ! Mais, ils n’ont jamais parlé non plus de 

l’atelier où l'on faisait les choses. Ce qui m’a fait beaucoup de tort par rapport aux galeries. 

J’étais, vraiment mis à l’écart. Je n’ai jamais compris que je pouvais faire peur à ces gens-là, 

quoi ! Mais ça m’a fait beaucoup de tort. Et ça continue maintenant142.» À l’époque, Edmond 

Vernassa tenait un atelier discret de plexiglas, sur le Port de Nice. Il s’agissait d’un matériau 

nouveau que personne ne savait vraiment travailler, ni quoi en faire. Très vite, il va 

l’expérimenter et les artistes de l’École de Nice vont rapidement lui demander de concevoir 

des œuvres en plexiglas. Lui-même va se lancer dans la confection de sculptures plastiques. 

                                                           

140 Entretien réalisé le 22.01.2008. 
141 Idem. 
142 Extrait de l’entretien avec Edmond Vernassa, le 3.04.08. 
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Artiste niçois méconnu, il explique ce manque de reconnaissance par les rivalités entre artistes 

qui lui ont fait de l’ombrage. Mais son cas n’est pas anecdotique. Marcel Alocco évoque 

également des conflits d’intérêts avec d’autres artistes de l’École de Nice : « J’ai gardé une 

dent contre Z parce qu’un marchand italien était venu me voir. Il a ensuite été voir Z  qui l’a 

complètement détourné et il n’est plus venu. Il avait dit : « Je repasse ce soir » et il n’est plus 

revenu. Alors j’ai dit : « Ça va ! J’ai compris 143! » Malgré ces rivalités, les artistes ont su être 

suffisamment solidaires pour imposer le label “-École de Nice ». 

 

L’élaboration d’un label  

Sans institution, sans académie, cette « école » n’a pas non plus de critiques d’Art 

attitrés. Pierre Restany, parfois cité comme référence, fut loin d’en être le laudateur. Ses 

attaques virulentes à son égard ont marqué les esprits. Seuls quelques artistes se sont lancés 

dans l’élaboration d’une liste dite « officielle », alors que d’autres, en prenant en référence à 

telle ou à telle exposition, et notamment les rétrospectives décennales de la galerie Alexandre 

De la Salle à St-Paul-de-Vence, ont entrepris de lister les membres de cette école.  

Nous pouvons néanmoins citer le cas de Jacques Lepage, qui participa activement à 

l’élaboration du concept « École de Nice ». Dès les années soixante, accompagnant le 

développement des artistes niçois, il devient le théoricien de cette école et notamment du 

mouvement Supports/Surfaces. Critique d’art, mais aussi poète et critique littéraire, il anima 

un club de poésie dans le sous-sol d’une brasserie de la Place Masséna à la suite de Rovini et 

de Paul Mari. Il fut aussi administrateur du festival international du livre de Nice, et de la 

Compagnie théâtrale les Vaguants, cofondateur de la revue Acropoles et secrétaire général du 

festival des Arts Plastiques de la Côte d’Azur. Jusqu’à la fin de sa vie, il organisa dans son 

village de l’arrière-pays, les rencontres de Coaraze, festival d’art et de poésie, où tant 

d’artistes et de poètes se rencontrèrent et se firent reconnaître. De Nice à Coaraze, il participa 

à la théorisation de l’École de Nice, s’intéressant dès les années cinquante aux travaux d’Yves 

Klein, Arman, Martial Raysse et par la suite de Ben, Venet, Verdet, Viallat. 

 

Depuis le concept « École de Nice » perdure par l’intermédiaire de personnalités. 

Ainsi Jean Mas décide de fonder « le Collège de Nice » au C.U.M. en 2007 en ces termes : 

                                                           

143 Extrait de l’entretien avec Marcel Alocco le 22.01.08. 
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« Vous voici maintenant prédisposés à mieux saisir ce que je vous adresse, envoie, en voix en 

quelque sorte ! Prédisposé, ce pré de Francis Ponge, c’est bien le site où il va se passer 

quelque chose, prédisposer, disposer le pré, c’est ce que fait l’artiste. Aussi ce soir je fonde le 

collège de Nice. En témoigne le panneau à l’entrée ». Lui le « panneauteur », auteur de tant 

de pannes, paniques, pas Nice : si, Nice ! Very nice, this man144 ! » Si nombre d’artistes se 

réclament de cette école, d’autres la dénoncent pour mieux ensuite s’y rattacher. Car 

appartenir à ce label est le signe d’une reconnaissance artistique auprès des artistes, galeristes, 

responsables culturels et élus locaux comme en témoignent les expositions successives à Nice, 

à Saint-Paul-de-Vence, au Centre Pompidou qui y ont été consacrées, le Musée d’Art 

Moderne et d’Art Contemporain possédant une vaste collection d’œuvres d’artistes de cette 

« école ». 

 

Néanmoins, il est paradoxal de constater que les artistes qui s’attribuent cette référence 

locale, contrairement à ce qui se passe dans les autres mouvements artistiques régionalistes, 

sont loin d’être associés à des îlots réactionnaires qui pour Pierre Gaudibert entendent prendre 

« le relais de Paris dans la résistance aux ruptures créatrices de l’art moderne à partir des 

impressionnistes145. » Pour lui en effet, il existe un conflit majeur entre, d’une part les avant-

gardes qui tendent de s’inscrire dans un art international, et d’autre part, un art régional qui ne 

cesse de promouvoir une « peinture plus conventionnelle146. » Sur la Côte d’Azur, des artistes 

régionalistes pratiquent un art plus académique, mais le fait que même les artistes avant-

gardistes se reconnaissent un lien avec la région, et tout particulièrement à une ville, est 

spécifique à ce territoire. 

 

Cette référence au local est de nos jours à considérer comme un appel au soutien des 

collectivités publiques qui ont en charge ce territoire, d’autant qu’en l’absence de marché, la 

recherche d’une reconnaissance ne peut venir que des élus locaux. 

                                                           

144 Propos enregistrés lors de la prise de parole de Jean Mas au C.U.M. (Centre Universitaire Méditerranéen) en 
2007.  
145 GAUDIBERT (Pierre), « Régionalisme/régionalisation, région et arts plastiques », Silex, « L’Etat dans toutes 
ses cultures, la culture dans tous ses états », n°22, 3eme trimestre 1982, p. 49.  
146 GAUDIBERT (Pierre), op.cit. p. 49.  
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Cette reconnaissance a pourtant été tardive vis-à-vis de l’École de Nice, qui a 

longtemps été ignorée par le pouvoir politique. L’ouverture de diverses galeries147 dans les 

années soixante, celle d’Alexandre De la Salle à Vence puis à Saint-Paul-de-Vence, ou de la 

galerie Ferrero, ne modifie pas cette fracture entre l’art contemporain et le politique. Il faut 

attendre les années soixante-dix pour que la Ville de Nice change complètement sa politique 

en matière culturelle et décide de promouvoir les formes d’art actuel, devenant ainsi un 

soutien actif aux artistes s’inscrivant dans une esthétique contemporaine tout en restant 

attachés à l’appartenance locale. Pour autant, l’ouverture du pouvoir politique à l’art 

contemporain ne permet pas aux artistes de fournir un mode de reconnaissance détaché du 

marché privé. Il vient compléter le système existant même si le pouvoir municipal devient un 

outil majeur dans la reconnaissance des artistes.  

 

L’appartenance régionale, niçoise devient ainsi un véritable enjeu politique à l’échelon 

local à tel point que l’art peut apparaître comme un argument de campagne électorale à part 

entière. Ainsi quand Sacha Sosno prend fait et cause dans la campagne municipale de 

Christian Estrosi en 2008, c’est en ces termes qu’il s’exprime : « Moi je trouve que Christian 

Estrosi est le candidat idéal pour la culture, dans cette ville, dans ce département (...) Il m’a 

d’ailleurs convaincu en disant : « je veux faire de ce département un musée à ciel ouvert ». 

Tout artiste au fond est séduit par ce genre de position parce que l’on a une chance 

incroyable. On est les héritiers de Chagall, de Matisse, de Fernand Léger, Cocteau, Picasso. 

C’est extraordinaire ! On est les héritiers de l’École de Nice (…) Et moi je trouve que la seule 

personne qui peut faire une nouvelle politique culturelle, c’est Christian Estrosi148. » À 

travers cet exemple, nous voyons bien qu’une grande partie des acteurs revendique cet 

héritage artistique azuréen et s’ancre volontairement dans une appartenance à une identité 

locale, à des fins qui dépassent la sphère purement artistique. Ainsi Sacha Sosno est sensible 

aux arguments de Christian Estrosi qui souhaite faire de Nice un « musée à ciel ouvert » et se 

montre particulièrement critique vis-à-vis de la précédente municipalité, dirigée par Jacques 

Peyrat même s’il reconnaît le projet ambitieux que celui-ci a mené en érigeant la Tête Carrée : 

                                                           

147 En 1947 est inauguré la galerie des Mages par Alphonse Chave.  
148 Discours mit sur le net sur le site de Christian Estrosi pour les municipales : 
http://www.estrosi2008.com/dotclear/index.php/2008/02/25/206-presse-du-25fevrier?page=sacha-sosno 
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« Il y a eu la Tête Carrée où la précédente municipalité a été assez courageuse pour faire 

voter le projet, mais depuis, plus rien 149! » C’est, en effet, en 1995 que le maire décide de 

relancer le projet de Bibliothèque jusqu’ici en attente pour cause de surendettement et confie à 

Yves Bayart et Francis Chapus la réalisation de la Tête Carrée géante, inspirée par Sacha 

Sosno150. Haute de 28 mètres, mais faisant un angle de 45° avec la rue, elle se dresse à l’angle 

des rues Barla et Saint Jean Baptiste et abrite le personnel administratif de la Bibliothèque 

Municipale. 

 Mais malgré cette réalisation culturelle et artistique de grande ampleur, l’artiste estime 

nécessaire, dans ce même discours, d’instaurer une nouvelle politique culturelle et défend la 

campagne de Christian Estrosi : « Depuis (la réalisation de la Tête Carrée) c’est le désordre, 

l’anarchie. Les alentours du musée sont sales, la bibliothèque Nucéra n’a presque plus 

d’argent pour fonctionner. On a besoin d’une nouvelle politique culturelle. Et seul Christian 

Estrosi peut la faire. » D’autant que pour l’artiste, l’élection de Christian Estrosi permettra 

enfin à Nice d’avoir les faveurs de l’Élysée : «  Vous savez que Nice, quel que soit la 

coloration dans la capitale française, droite ou gauche, nous on a toujours été dans 

l’opposition, on a toujours été les parents pauvres. Toujours ! Donc pour une fois avec 

Christian Estrosi, on aura une résonance et une oreille à Paris, au ministère de la Culture et 

jusqu’au niveau du chef de l’État. C’est une chance inouïe ! Donc ce n’est pas les petits 

clivages politiques et les petites adhésions à un parti ou à autre chose. C’est dans l’intérêt 

général dans ce département151. » Art et politique sont ici intimement liés et ce d’autant plus 

que les élus ont dorénavant un pouvoir quasi discrétionnaire de valoriser l’art sur les 

territoires dont ils ont la responsabilité. 

 

 

 

 

 

                                                           

149 Idem. 
150 Il s'agissait d'un concours à 2 tours, initié par le Ministre de la Culture. Cette construction a mis enjeu 4 
personnalités politiques, Mme Catherine Trautman, Ministre de la Culture (Socialiste), Mr Vauzel, Président de 
la Région (Socialiste), Mr Ginesy, Président du Conseil Général (Droite) et Mr Peyrat, Maire de la ville de Nice 
(Droite). 
151 Discours mit sur le net sur le site de Christian Estrosi pour les municipales : 
http://www.estrosi2008.com/dotclear/index.php/2008/02/25/206-presse-du-25fevrier?page=sacha-sosno 
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9 - Artistes de l’École de Nice 

FLUXUS 

John Cage 
George Maciunas 

Ben 
Friedman 

G. Hendricks 
Higgins 
Jones 

Knowles 
Liss 

Miller 
Paik 
Saito 

Shiomi 
Watts and Wada 
George Brecht 
Robert Filliou 
Marcel Alocco 
Robert Bozzi 
Robert Erebo 

Serge III 
P. Paoli 

Dany Gobert 
Pontani 

 

INterVENTION 

Alocco 
Monticelli 

C. Arden Quin 
Amanda 

Ph. Chartron 
Dolla 

H. Giodan 
Saytour 
Viallat 

 

En rapport avec 

Ben 
Chacallis 

Charvolen 
Miguel 

Maccaferri 
Isnard 

F. Albertazzi 
N. Cagnone 

S. Gowa 
C. Massot 
M. Osti 

Groupe 70 
 

SUPPORTS 
SURFACES 

Alocco 
Cane 

Charvolen 
Dezeuse 

Dolla 
Maccaferri 

Miguel 
Pagès 

Saytour 
Viallat 

Chacallis 
Isnard 
Valensi 
M. Osti 
Griffa 
Carpi 

Contacts avec 
Ben 

Groupe 70 

Max Charvolen 
Louis Chacallis 
Vivien Isnard 

Serge Maccaferri 
Martin Miguel 

 
Contacts avec 

Alocco 
Dolla 

M. Osti 

 

École de Nice 

En gras : artistes ayant vécu à Nice 

NOUVEAU 
RÉALISME 

Restany 
Arman 
César 

Dufrêne 
Hains 
Klein 

Raysse 
Rotella 
Spoerry 
Tinguely 
Villegelé 

Niki de St-Phalle 
Christo 

Deschamps 
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Les Arts Plastiques deviennent donc un enjeu électoral qui mobilise de nombreux 

acteurs alors même que l’opinion demeure très souvent hostile aux nouvelles formes d’art et 

critique vis-à-vis des sommes dépensées. Moteur de la politique culturelle locale, l’élu peut se 

faire mécène et défenseur des arts dans sa ville, car il a un localement un pouvoir certain en la 

matière.  

 

2.2. Une référence universelle 

Pour autant, l’École de Nice porte également en elle une dimension universelle. En ce 

sens, elle se rapproche des courants artistiques qui refusent toute référence à la sphère locale, 

suspectée de passéisme. Situés aux antipodes de l’espace régional, ces mouvements sont 

couramment regroupés sous le terme « d’art international 152» qui pour Pierre Gaudibert se 

résume néanmoins à l’art américain et européen153. Les artistes de ces mouvances cherchent à 

tendre à l’universalité. Soutenus depuis les années 1980 par l’État qui a mis en place une 

politique de soutien à la création contemporaine, ils sont bien souvent incompris des élus 

locaux et n’attendent leur reconnaissance que de la part des experts mandatés par le ministère 

de la Culture, qui incarnent l’excellence en matière d’Art. 

L’École de Nice par son approche avant-gardiste et les valeurs qu’elle incarne porte en 

elle cette référence universelle. Celle-ci ne peut se comprendre indépendamment du 

cosmopolitisme de cette ville en particulier et de la Côte d’Azur en général.  

 

Un aéroport au cœur des dynamiques artistiques azuréennes 

Ce cosmopolitisme a été favorisé par l’existence de son aéroport international, le 

troisième de France, après Roissy-Charles-de-Gaulle et Orly. L’avion « est à la Côte d’Azur 

ce que fut le train dans la deuxième moitié du XIXe siècle : un des principaux facteurs de 

l’essor économique et touristique local, mais aussi de l’ouverture culturelle internationale de 

ses créateurs154. » Il est d’ailleurs intéressant de constater à quel point cette variété des 

origines des Niçois se retrouve chez l’ensemble des créateurs du littoral azuréen et notamment 

chez les peintres de l’École de Nice. Construit sur une zone partiellement gagnée sur la mer, 

l’aéroport est situé dans le prolongement de la promenade des Anglais, dans le quartier de 

                                                           

152 GAUDIBERT (P.), « Régionalisme/regionalisation et les arts plastiques » Silex, « L’Etat dans toutes ses 
cultures, la culture dans tous ses états », n°22, 3e trimestre 1982.  
153 GAUDIBERT (P.), « Pour un métissage culturel », Le Monde diplomatique, février 1990. 
154 L’art contemporain et la côte d’Azur : un territoire pour l’expérimentation, op.cit, p. 16. 
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l’Arénas. De dimensions très modestes, ce n’est qu’en 1945 que la compagnie Air France s’y 

implante et ouvre la première ligne Nice-Paris155. De là, l’aéroport « Nice Côte d’Azur » se 

développe rapidement et diverses liaisons internationales se créent. C’est ainsi en 1950 que la 

Pan American Airlines ouvre sa première ligne avec New York.  

Lorsque dans les années 1960, se créent le mouvement des Nouveaux-Réalistes et que 

le concept d’École de Nice émerge peu à peu, la ligne Nice – New York devient un élément 

moteur de l’ouverture des artistes méditerranéens sur le monde et en particulier sur les U.S.A. 

où se développe un art international, très éloigné de toute référence régionaliste suspectée de 

passéisme et d’attachement excessif à la tradition. Les années 1960 voient en effet l’art 

américain détrôner l’École de Paris. La force des artistes américains tient à l’organisation de 

leur marché, à la présence d’une critique forte, ainsi qu’à la puissance économique et 

financière des États-Unis. Pour les artistes français, leur carrière ne se jouait, non plus à Paris, 

mais en Amérique, et le passage par New York devint la condition sine qua non de leur 

reconnaissance sur la scène artistique française. Selon Edmond Vernassa, pour être reconnu 

dans le milieu de l’art niçois, le passage par New York était obligatoire : « Nice ne me connaît 

pas. Je ne suis que Niçois. Pour être reconnu à Nice, il faut aller à New York. Là, on dit : « 

C’est pas mal, parce qu’il vient de France, donc c’est bien ce qu’il fait. » De New York, il faut 

aller à Paris. Là, on dit : « C’est pas mal ce qu’il fait, il a été à New York. » Après, il faut 

retourner à Nice, et là, on dit : « C'est pas mal ce qu’il fait. Il a fait Paris et New York ! » 

César, Farhi, Sosno, Venet ont fait ce circuit, qui est un petit peu le circuit obligatoire. Mais 

s’ils étaient restés à Nice, ils n’auraient rien fait. Ça n’aurait pas marché156. » 

En effet, c’est en 1961 qu’Arman, Dufrène, Hains, Rotella, Villeglé, Spoerri s’y 

retrouvent pour l’exposition The Art of Assemblage, aux côtés de Rauschenberg, Cornell ou 

Man Ray. Déjà en 1951, une rétrospective de Matisse avait été réalisée au Museum of Modern 

Art (MoMA). C’est également en 1961 que César réalise sa première exposition à New York, 

alors qu’Arman part vers cette nouvelle capitale de l’art, y résidant et y travaillant la moitié de 

son temps jusqu’en 1967. Il sera rejoint par Bernard Venet qui s’installe à New York de 1966 

à 1971, et retournera aux États-Unis en 1976 où il sera représenté à la galerie Castelli à partir 

de 1986. C’est également à New York qu’Yves Klein écrit son célèbre manifeste, synthèse de 

quinze années de recherche, qu’il confronte à la démarche de l’École de New York. Car pour 

                                                           

155 Historique de l'aéroport de Nice : 1944 à 1955 - Site officiel de l'aéroport de Nice (voir archive). 
156 Entretien réalisé le 16.04.2008.  
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lui, comme pour Arman, la nouvelle capitale de l’art international n’est plus Paris, mais New 

York. 

Le M.A.M.A.C. de Nice incarne le rapport étroit qui s’est construit entre la Côte 

d’Azur et l’Amérique, ses collections, étant pour moitié, internationales. Ce musée a ainsi 

joué un rôle majeur dans la diffusion de l’art américain de l’après-guerre, exposant les œuvres 

d’Andy Warhol, Rauchemberg, Jim Dine, Donald Judd ou Mark di Suvero. Mais ce musée a 

également su se rapprocher des artistes et de différents acteurs de la scène artistique niçoise 

afin de constituer un groupement d’œuvres représentatives de l’École de Nice. En effet, « Le 

musée, aujourd’hui, fonctionne très clairement sur une partie locale, une partie italienne, une 

partie américaine. Et cette collection-là se constitue dans les années quatre-vingt157. » 

 

Pendant une vingtaine d’années, la ligne Nice-New York allait ainsi alimenter 

d’importants transferts artistiques, contribuant à la création d’un style international, fait de 

ready-made, de marginalité vis-à-vis des institutions, de jeux, de bric et de broc, et que l’on 

n’appelle pas encore « art contemporain ». Parmi la longue liste de ces transferts, on peut citer 

le cas de Georges Maciunas qui fonde à New York le mouvement Fluxus, et implante, dans la 

plus totale illégalité, à Soho en 1963, des coopératives d’artistes dans des immeubles délabrés, 

ce qui le met en butte avec l’administration municipale. Cette implantation ne vient pas 

contrecarrer la réalisation d’une manifestation à Nice la même année, à l’instigation de Ben. 

George Brecht, un artiste d’avant-garde américaine faisant partie de l’art conceptuel, mais 

aussi chimiste travaillant comme chercheur pour des laboratoires pharmaceutiques, s’installe 

sur la Côte d’Azur dans les années qui suivent tandis que Jean Dupuy, peintre français non 

rattaché à l’École de Nice, mais ayant été exposé au début des années soixante-dix par 

Catherine Millet avec l’avant-garde de la Côte d’Azur, entame une brillante carrière aux 

U.S.A158. Il y obtiendra avec Cône Pyramide le prix du Collectif Experiments in Art and 

Technology (E.A.T.), décerné notamment par Robert Rauschenberg159. Marcel Alocco, pour 

                                                           

157 Entretien réalisé le 30.01.2008 au rectorat avec Raphael Monticelli.  
158 En 1967, il détruit une grande partie de ses toiles en les jetant dans la Seine, et quitte ensuite Paris pour les 
Etats-Unis. Dupuy ne rentrera de New York qu’en 1984 et s’installera alors à Pierrefeu. 
159 Robert Milton Ernest Rauschenberg, né le 22 octobre 1925 à Port Arthur, Texas, et mort le 12 mai 2008 à 
Captive Island, Floride, est un artiste plasticien américain. Appartenant au Néo-Dadaïsme, il est le précurseur du 
Pop Art. Ses réalisations vont de la peinture à la gravure, en passant par la photographie, la chorégraphie et la 
musique. 



104 

 

sa part, collabora avec Dick Hinggins depuis Nice. Tous deux élaboreront la revue Open 

(1967-68), publiée chez Something Else Press. 

Mais si pendant deux décennies les artistes niçois ont été représentés à New York, 

Paris les met aussi à l’honneur en 1977 lors de l’ouverture du Centre Georges Pompidou. 

C’est dans cette institution prestigieuse que l’exposition collective « À propos de Nice » 

côtoie celle intitulée « Paris-New York », et celle consacrée à Marcel Duchamp, figure 

emblématique qui a inspiré les Nouveaux Réalistes et Fluxus. Les trois expositions attestent 

des relations triangulaires qui se créent depuis le début des années soixante entre Nice, Paris 

et New York.  

Cette rétrospective niçoise peut apparaître également comme le signe d’une première 

reconnaissance parisienne aux recherches menées hors de la Capitale, par l’École de Nice. Car 

cette École s’est fondamentalement construite en opposition à celle de Paris. Pour Marcel 

Alocco : « À l’époque, la peinture était massivement dominée par l’École de Paris. Dans une 

certaine mesure, on s’est retrouvé suffisamment nombreux, dans l’avant-garde, donc en 

rupture avec l’École de Paris traditionnelle, pour faire des choses comme un salon : la 

biennale de Paris, la Biennale des jeunes aussi. Et puis quand on a été au salon de mai avec 

Viallat, Saytour, Ben. Enfin, on était 7 – 8 Niçois. On occupait deux salles au musée moderne 

de la ville de Paris. En fait, on faisait ¼ de la sélection. Donc à la Biennale de Paris, on s’est 

retrouvé un certain nombre160.» 

Pourtant, ni l’École de Nice ni l’École de Paris ne constituent une unité esthétique. 

Elles ne sont que des étiquettes lâches réunissant des personnalités très diverses. En réalité, si 

l’École de Nice a souhaité se démarquer de Paris, en affirmant son appartenance locale, c’est 

que son existence en dépendait. Jamais une province n’aurait pu être porteuse d’une identité 

créatrice si elle n’avait pas pris le contre-pied de l’École de Paris. En ce sens, l’exposition « À 

propos de Nice » peut apparaître comme le franchissement d’une nouvelle étape dans la 

visibilité de cette École longtemps marginale sur le plan local et national. Appelé dans les 

années soixante-dix pour prendre la direction du futur Centre Beaubourg161, Pontus Hulten 

écrit d’ailleurs dans la préface du catalogue : « L’art contemporain n’aurait pas eu la même 

histoire sans les activités et les rencontres qui eurent lieu dans la région niçoise162.» Pour 

                                                           

160 Entretien réalisé le 22.01.08.  
161 Il s’agit aujourd’hui du Centre Georges Pompidou. 
162 Préface du catalogue « A propos de Nice », écrite par Pontus Hulten, Centre Pompidou, Paris, 1977.  
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l’inauguration du Centre, il confie à Ben Vautier la préparation de l’exposition temporaire. À 

son appel, la plupart des jeunes artistes de l’École de Nice décident d’y participer : Marcel 

Alocco, Arman, Georges Brecht, Louis Cane, Louis Chacallis, Max Charvolen, Albert 

Chubac, Erik Dietman, Noël Dolla, Jean-Claude Farhi, Robert Filliou, Roland Flexner, Vivien 

Isnard, Yves Klein, Rotraut Mocquay-Klein, Serge Maccaferri, Robert Malaval, Jacques 

Martinez, Jean Mas, Martin Miguel, Serge III, Bernard Pagès, Patrick Saytour, André Valensi, 

Ben Vautier, Claude Viallat.  

Pour l’occasion, Pontus Hulten achète le Magasin de Ben du 32, rue Tonduti de 

l’Escarène à Nice, qu’il remonte pour le Centre Georges Pompidou dans les espaces 

permanents. Le nouveau directeur du Musée national d’art contemporain -en projet- souhaite 

ainsi monter une institution résolument tournée vers la création contemporaine. Pour combler 

les lacunes les plus criantes de ses collections, il achète également des œuvres dadaïstes, 

surréalistes, abstraites, qu’il complète avec des réalisations issues du Pop Art américain et 

l’Action Painting. 

L’inauguration du Centre Georges Pompidou incarne l’âge d’or de l’art sur la Côte 

d’Azur, les relations entre New York et la French Riviera se distendant par la suite. La 

République fédérale d’Allemagne a certes redonné une nouvelle dynamique aux avant-gardes 

azuréennes en multipliant les échanges artistiques entre Berlin et Nice, mais le poids des 

artistes niçois dans la sphère internationale s’est, depuis, considérablement amenuisé. 

 

 École de Nice : entre grandeur et décadence 

 Devant l’effervescence artistique majeure de la région niçoise dans années 

soixante/soixante-dix, la Ville de Nice commence à apporter une réponse institutionnelle à ces 

initiatives. En 1975, Claude Fournet, un connaisseur de l’art vivant, est ainsi nommé directeur 

des musées de Nice. De son côté, Marc Sanchez, responsable de la « Galerie d’art 

contemporain » (aux Ponchettes) lance un pont entre la Ville et l’art vivant. Mais 

paradoxalement, c’est à ce moment précis que le mouvement niçois tend à s’essouffler. Les 

raisons de cet essoufflement demeurent inconnues même si plusieurs hypothèses peuvent être 

avancées : effet de l’institutionnalisation ? Prolifération de centres artistiques dans les 

provinces amenant Nice à ne plus être le seul lieu artistique capable de s’opposer à Paris ? 

Volonté médiatique et commerciale de bloquer un label niçois ? 

L’institutionnalisation par les pouvoirs politiques en place peut apparaître, en effet, 

comme une cause possible de cet essoufflement de l’École de Nice. Car cette école, qui 
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déborde largement le cadre d’une ville pour concerner davantage une région allant de Menton 

à l’Esterel, s’est développée pour l’essentiel hors des institutions, voir pour une très large part 

en opposition aux institutions, même si depuis, un certain nombre d’entre eux se sont insérés 

dans le réseau institutionnel, et notamment Ben. Pendant au moins une vingtaine d’années, 

elle a reçu un accueil plutôt froid du système culturel en place. Des évènements ponctuent ces 

rapports glaciaux avec la municipalité niçoise telle que la rupture entre le maire de Nice, 

Jacques Médecin, et les artistes à cause du jumelage entre Nice et le Cap (1974), l’exposition 

au Centre Pompidou, sans aide de l’institution locale (1977), et les oppositions des artistes 

lors de l’inauguration du M.A.M.A.C. (1990). 

L’École de Nice se caractérise d’abord comme une remise en cause de l’art 

académique. Il s’agit d’une véritable volonté de rompre avec les codes artistiques classiques. 

Mais, l’institution politique est-elle vraiment capable d’inclure la rupture ? Si l'on en croit 

Marcel Alocco qui considère qu’à partir du moment où la rupture s’institutionnalise, elle n’est 

plus rupture, le pouvoir institutionnel ne peut aller qu’à l’encontre de l’approche avant-

gardiste de l’École de Nice. Ainsi, peut-on constater que c’est précisément au moment où 

l’École de Nice est de mieux en mieux intégrée à la vie culturelle officielle au moyen 

d’expositions muséales collectives, et localement par une succession d’expositions 

personnelles présentées par les Musées de Nice, concernant, à quelques exceptions près tous 

les membres historiques de l’École de Nice, que le mouvement se fait moins marquant dans le 

paysage français. 

Par ailleurs, le mouvement niçois des années cinquante/soixante-dix n’est pas resté 

sans exemple. Si l’idée d’ « École » n’a guère fait fortune ailleurs, divers mouvements 

artistiques ont émergé depuis hors de Paris, dans bien d’autres lieux qu’à Nice. Des villes 

naguère encore perçues comme « provinciales » comme Lille, Strasbourg, Limoges, Rennes, 

Grenoble, Marseille sont devenues d’importants foyers d’art contemporain. Ainsi alors même 

que l’École de Nice est en perte de vitesse, d’autres centres locaux émergent ainsi et prennent 

de l’ampleur.  

Alors, comment expliquer l’intérêt croissant qu’elle suscite auprès des responsables 

des politiques culturelles de la région niçoise ? Quelles fonctions d’ordre symbolique et 

idéologique possède-t-elle pour passer d’un mouvement artistique marginal à un vecteur 

politico-culturel de type mythique ? Et à partir de quels éléments qui la composant peut-elle 

avoir cette fonction ? 
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Nice et au-delà de Nice : des réseaux au cœur du maillage artistique niçois 

Néanmoins, nous ne saurions réduire l’effervescence artistique niçoise à l’École de 

Nice. Dès le début des années cinquante, le foisonnement culturel niçois, qui est allé bien au-

delà de l’École dont elle porte le nom, s’est inscrit au sein d’un réseau local particulièrement 

dynamique, constitué de mouvements et de groupes, le club des jeunes par exemple. Ce 

réseau, qui témoigne de toute une vie culturelle et artistique intense, a accompagné l’École de 

Nice tout au long de son développement. Nous pouvons penser au théâtre populaire de Nice, 

au théâtre des Vaguants, aux boutiques de Ben. Ce réseau s’incarne également par le biais de 

revues telles qu’Identités, Open, Caprice, INterVENTION, Peinture, cahiers théoriques, 

Artitude, Viscères et abats, La Métis… Alimentant ou s’inspirant de l’École de Nice, ce 

réseau, parfois contraignant, souvent opaque, poursuit toujours son développement même si 

certains artistes considèrent que celui-ci se fait dans la plus totale indifférence des institutions, 

parfois même dans leur hostilité. Ainsi pour Sacha Sosno, « Il n’y a que depuis trois ou 

quatre ans que des collectionneurs locaux ont émergé et que les pouvoirs publics ou 

municipaux aident l’art contemporain, aucun niçois n’a jamais acheté un Matisse ou un 

Klein. Or un « relief éponge » est coté aujourd’hui deux à trois millions de dollars163. » Pour 

d’autres, au contraire, il existe parmi les artistes des personnages publics qui sont au cœur du 

réseau politico-artistique azuréen : « il y a comme ça un tas de personnages : je pense à Noël 

Dolla, Cédric Teisseire. Ce sont des gens qui sont très respectés. Ce sont de véritables 

acteurs de la ville culturelle Niçoise. Moi j’avais été avec Hélène Jourdan Gassin - elle 

m’avait invité au truc de l’Europe, Nice Capitale européenne - où il y avait Peyrat, sur le 

promontoire, et il y avait Teisseire, Dolla, Ben. Ce sont des personnalités, presque politiques 

de la vie culturelle Niçoise. Ce sont des personnages publics164. » Il y aurait ainsi une fusion 

entre artistes et les hommes politiques.  

Cependant, la création artistique niçoise ne peut se résumer à l’École de Nice et au 

réseau institutionnel sans limiter considérablement l’analyse. D’une part, tous les artistes de 

l’École de Nice n’ont pas intégré le réseau institutionnel  et d’autre part, cette école ne 

représente pas à elle seule tout ce qui se fait à Nice et sur la Côte d’Azur en matière d’art. Le 

milieu artistique niçois se compose de milliers d’artistes d’écrivains et d’universitaires 

reconnus ou moins célèbres tels que, Daniel Biga, Cathy Rémy, Christian Arthaud, Le 

                                                           

163 Sacha Sosno St Romain de Bellet - mztd 1998. 
164 Entretien réalisé le 1.06.2008.  
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Pillouer, Marylin Desbiolles, Michel Butor, Clément Rousset, Jean-Marie Le Clézio, Jacques 

Lepage, Jean-Marc Lévy-Leblond, André Rouveyre, mais aussi des dizaines de troupes de 

comédiens, des musiciens, des photographes, des peintres, des sculpteurs qui entretiennent des 

liens étroits avec le milieu artistique local. À tous les artistes ayant vécu et travaillé sur la 

Côte, appartenant ou non à l’École de Nice, il convient d’ajouter des réseaux plus informels 

qui se sont formés notamment autour de la Villa Arson. Il se compose également de galeries 

résolument tournées vers l’art contemporain comme la galerie De La Salle, Sapone, Ferrero, 

Lola Gassin165, Latitude, Itinéraires, Anne Roger ou de groupuscules et de lieux 

d’expérimentation tels que l’Échappée Belle, la compagnie des Montagnes scabreuses 

d’André Riquier (1984-1985), de Lieu 5 et du Cairn ou de Calibre 33. 

Tous ces réseaux juxtaposés, coordonnés trouvent une légitimité à mettre en exergue 

leur attachement à leur lieu de résidence, car ils habitent Nice, un lieu devenu mythique, 

symbole du foisonnement artistique depuis le XIXe s. Toute une mythologie s’est ainsi peu à 

peu construite autour de cette ville. D’ailleurs quand on évoque cet attachement à la ville de 

Nice des artistes niçois et de son arrière-pays avec des acteurs institutionnels de la région, ces 

derniers évoquent une véritable fracture entre le réseau artistique niçois et le réseau régional : 

« Il y a une chose très drôle quand on en parle avec les collègues, c’est qu’il y a Nice et au-

delà de Nice. (…)  Il y a une exposition à Vence, il y a une exposition à Antibes, et bien il n’y 

aura pas, forcément, les gens de Nice. Il y a une frontière. Il y a vraiment une frontière entre 

ce qui se passe en Provence, et ce qui se passe dans le comté. C’est vécu dans le réseau, 

comme une vraie fracture166. » La création artistique niçoise, qui dépasse de loin la simple  

École de Nice, présente ainsi une spécificité qui l’ancre dans un réseau dynamique dont la 

seule caractéristique réside dans le lieu de résidence. 

 

Si ceux qui évoquent « L’École de Nice » ont tendance à exagérer son importance, elle 

a su néanmoins se faire reconnaître par les institutions, car elle mêle avant-gardisme et 

référence régionale. En alimentant la controverse d’une école, les artistes niçois ont aussi fait 

                                                           

165 Hélène Jourdan-Gassin a pris le nom de sa grand-mère Lola Gassin pour ouvrir sa boutique en 1978, puis sa 
galerie où de 1984 à 2000, elle a organisé plus de vingt premières expositions de jeunes artistes et présenté des 
artistes reconnus. Fondatrice en 1985 de la foire d'art contemporain Art Jonction International, elle en a été la 
présidente pendant quinze années. Journaliste en France et aux Etats-Unis, elle s'occupe aujourd'hui de la 
promotion d'artistes français aux USA et recherche pour le marché américain des tableaux des maîtres du 
XXème siècle. 
166 Entretien avec Raphaêl Monticelli au rectorat de Nice, le 30.01.2008.  
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d’un lieu, un exemple de réussite dynamique fondé sur des particularités locales lentement 

reconnues par le pouvoir institutionnel. S’ancrant volontairement dans l’avant-garde, elle met  

en lumière des valeurs d’innovation artistique. 

Pour autant, la référence à l’École de Nice qui apparaît à bien des égards comme 

exclusive, ne doit pas limiter l’horizon de la création niçoise comme en témoigne le collectif 

appelé Centre de Réflexion Intense (1975-1976). Cette dernière se développe bien au-delà des 

limites de cette école. Nice et son arrière-pays demeurent un vigoureux lieu de création 

abritant des artistes reconnus tels qu’Élisabeth Mercier, Tatiana Trouvé, le groupe BP, 

Puglisi, Jean-Luc Verna, Ghada Amer Incar, qui incarnent les valeurs universelles promues au 

niveau international, ce qui fait de la Ville la cinquième au rang national dans le domaine de 

l’art. 

 

3.  Transformation de l’espace local et de la profession d’artiste 

3.1. La décentralisation à l’œuvre sur la Côte d’Azur 

« Une tradition française » de soutien à la création par État 

L’État joue un rôle majeur dans la politique culturelle française, ce qui n’est pas sans 

conséquence sur la Côte d’Azur. Cette prégnance de l’État en matière culturelle est ancienne 

et remonte à l’époque moderne. Pour Jean-Michel Djian, « la politique culturelle est une 

invention française », née « d’une préoccupation constante des pouvoirs monarchiques, 

impériaux ou républicains de s’accaparer, au nom d’une mystique nationale, la protection 

d’un patrimoine artistique et par extension d’encourager ce qui le deviendra167. » Cette 

particularité française est évoquée par Olivier-Henri Sambucchi, conservateur en chef du 

Patrimoine : « Dans ce sujet que vous abordez entre puissances publiques et la commande 

artistique, le premier point, évidemment à mentionner, qui est fondateur de ce rapport chez 

nous, sur la Côte d’Azur, c’est ce poids de la tradition française, le colbertiste, au XIVe s. 

L’État considérait qu’il avait vocation à être protecteur des arts et des artistes. Et la 

commande artistique a été un des modes opératoires ; il y en a eu d’autres. Il y a eu la 

création des académies, il y a eu la création des manufactures. Il y a encore eu des ateliers 

d’artistes, il y a eu les écoles d’art, il y a eu les expositions, il y a eu les musées. Mais la 

commande artistique est un des éléments privilégiés. C’est en s’inscrivant dans cette tradition 

                                                           

167 DJIAN (J.-M.), La Politique culturelle, la fin d'un mythe, Paris, Gallimard, 2005. p.9.  
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qu’après tant de révolutions, tant de siècles d’évolution, qu’il y a la création du ministère de 

la Culture par Malraux, donc on fête les cinquante ans cette année. La commande artistique a 

été posée comme un élément à ne pas oublier. C’est vraiment lié à cet héritage168.  Depuis le 

départ de Malraux169, le Ministère170 perdure et se pérennise amenant avec les lois de 

décentralisation à une nouvelle étape dans la vie culturelle azuréenne. 

 

La décentralisation à l’œuvre  

La politique de décentralisation opérée dans les quatre-vingts, consécutive à l’arrivée 

au pouvoir de François Mitterrand, amène à la mise en place de structures et d’administrations 

culturelles régionales. C’est sous l’impulsion des politiques de l’État socialiste que ces 

administrations vont délimiter un marché, dans son acceptation économique et ethnologique. 

En effet, leur but est d’offrir au territoire local, des lieux de vente et d’achat, mais également, 

de promouvoir une production artistique régionale. La région Provence-Alpes Côte d’Azur 

voit ainsi naître deux principales structures que sont la Direction Régionale des Affaires 

Culturelles (D.R.A.C.) et le Fonds Régional d’Art Contemporain (F.R.A.C.) à partir de 1982. 

Ces deux structures vont alors devenir un moyen de financement le plus important pour les 

artistes en région.  

 

Avec la politique de décentralisation opérée dans les années quatre-vingt, le poids des 

collectivités locales s’est également trouvé renforcé en région, réorganisant les réseaux 

politico-artistiques azuréens. Elles ont vu leur pouvoir s’accroître grâce aux réformes 

entreprises par le ministère de la Culture. Cette politique conduit à l’émergence de nouveaux 

acteurs politiques en région agissant de concert avec les élus pour promouvoir l’art 

contemporain dans les collectivités locales. Sur la Côte d’Azur, Olivier-Henri Sambucchi est 

l’une de ces figures. Ayant occupé les fonctions de directeur de la  mission culturelle du 

Conseil Général, puis de directeur du Développement Culturel et Touristique de la 

Communauté Urbaine, il a été à l’origine du programme de commande d’œuvres d’art 

contemporain autour du tramway de Nice Côte d’Azur qui a installé dans le paysage urbain 

                                                           

168 Entretien réalisé avec Olivier-Henri Sambucchi en 2009.  
169 Le nouveau ministère des Affaires culturelles est crée en 1959, a inclus des services qui dépendaient 
jusqu'alors de divers ministères.  
170

 La dénomination officielle est, depuis 1997, ministère de la Culture et de la Communication. 
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niçois une présence artistique jalonnant toute la ligne 1. Actuellement conservateur en chef du 

Patrimoine, directeur général adjoint de la Ville de Nice pour la Culture, il peut apparaître 

comme l’un des décideurs culturels majeurs de la Côte d’Azur. Dans ses fonctions actuelles 

au sein de l’administration de la Ville, il est l’autorité hiérarchique de tous les établissements 

culturels municipaux, les musées, l’opéra, les bibliothèques, la cinémathèque, le C.U.M.171, le 

conservatoire, le Théâtre Lino Ventura, le Théâtre Francis Gag, le Théâtre de la Photographie 

et de l’Image, l’École municipale d’Arts Plastiques, les Services archéologiques, les Services 

du Patrimoine et les Archives municipales. Ayant consacré sa vie au service de l’art sur la 

Côte d’Azur, Christian Estrosi, député maire de la Ville de Nice vient d’ailleurs de lui 

remettre l’ordre national du Mérite, le 12 mai 2011, en présence d’Eric Ciotti, député, 

président du Conseil Général des Alpes-Maritimes. Interrogé sur l’importance des projets 

culturels réalisés sur la Côte par les collectivités territoriales, il met en avant la spécificité de 

la région en la matière. Ainsi pour lui, c’est du double héritage – à la fois la tradition française 

et la forte présence d’artistes dans la région – qui explique la politique culturelle menée par 

les collectivités territoriales azuréennes dans le domaine artistique, et notamment la 

municipalité niçoise : « Nous ne pouvons pas aujourd’hui réfléchir à la question sans prendre 

en compte un double élément. Le 1er point c’est cette tradition française d’un lien avec la 

commande artistique par la puissance publique ; et deuxième élément, c’est sur notre 

territoire, ici, une forte tradition de présence artistique. Alors la combinaison des deux si 

vous voulez, une sorte de tradition institutionnelle, et une forte création artistique locale, ne 

peuvent pas ne pas conditionner aujourd’hui, l’action de la puissance publique et ils ne 

peuvent que la conditionner en posant un double objectif. C’est un objectif de commande 

artistique aujourd’hui, par la puissance publique. Et deux, à un niveau d’exigence artistique 

évidemment majeur : on ne peut pas sur un territoire qui a donc connu ces géants que nous 

avons cités, et bien se dire que l’on peut se contenter d’une politique timide en la matière ou 

une politique faible. Voilà ce qui explique le positionnement de l’institution publique, 

aujourd’hui172. » 

L’art contemporain, plus qu’aucune autre forme d’art, a ainsi un rôle à accomplir par 

rapport au politique. Peu goûté par le grand public, il est très recherché par les amateurs, les 

                                                           

171 Centre Universitaire Méditerranéen.  
172 Entretien réalisé avec Olivier-Henri Sambucchi en 2009.  
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publicitaires et les hommes politiques qui l’investissent par goût ou par intérêt. La puissance 

publique semble ainsi piloter la commande artistique.  

 

Une nouvelle donne régionale source de tension entre le pouvoir central et le pouvoir local 

La politique institutionnelle menée par François Mitterrand a entraîné un renforcement 

du pouvoir de l’État en Région qui va s’ajouter aux réseaux artistiques préexistants. Cette 

nouvelle donne régionale a pu être une source de luttes politico-artistiques entre les divers 

organismes chargés des politiques culturelles. Le pouvoir local s’oppose parfois aux pouvoirs 

incarnés par l’État. Le contentieux dans les années quatre-vingt-dix entre Jacques Médecin, 

maire173 de Nice depuis 1966 et Jack Lang, alors ministre de la Culture, en est une des 

illustrations les plus probantes. 

Le « médeciniste », amplement dénoncé comme une « camorra »174 par le député 

communiste Virgile Barel, est alors bien implanté dans le Comté. Après avoir solidement 

constitué un réseau clientéliste, il a dû à partir de 1977 recruter des « conseillers » au sein de 

l’extrême droite universitaire de Nice, pour mener des actions plus volontaires, après avoir été 

mis en difficulté par la liste d'Union de la gauche aux municipales, menée par le communiste 

Charles Caressa. Cherchant à bâillonner toute expression publique contestataire du 

« médeciniste », le maire entre en conflit larvé avec Jack Lang. Jacques Médecin, maire de 

Nice pendant 37 ans, était membre du C.N.I., puis des républicains indépendants, avant de 

revenir au C.N.I., tout en s’apparentant au RPR, ce qui ne l’empêcha pas de flirter avec le FN, 

dont il avait déclaré dans National-Hebdo partager « 99,9 % des idées175 ». 

La période médeciniste est marquée par une exacerbation des rapports droite gauche 

sur la Côte d’Azur, qui s’illustre, notamment, par l’opposition de Jacques Médecin176 aux 

M.J.C. (Maisons des Jeunes et de la Culture), qu’il assimile à des « foyers de subversion » 

comme le signale le Conseil Municipal de Nice du 10 novembre 2006.  

Pour contrecarrer les M.J.C. considérées à gauche de l’échiquier politique, il met en 

place les C.A.C.E.L. (Centres d’Animation de Culture et de Loisirs) et des Centres de 
                                                           

173 Outre son poste de maire de Nice, il fut député des Alpes-Maritimes de 1967 à 1988, secrétaire d'État au 
Tourisme dans le gouvernement de Raymond Barre de 1976 à 1978 et président du conseil général des Alpes-
Maritimes de 1973 à 1990. 
174 Voir « Le roitelet niçois est tombé », L’Humanité, 17 septembre 1990.  
175 « M. Jacques Médecin se rapproche du mouvement de M. Jean-Marie Le Pen », Le Monde, 13 avril 1990. 
Alain Garrigou, « Le boss, la machine et le scandale : la chute de la maison Médecin » in Politix, 1992, volume 
5, n°17, p. 8 
176 Il a été reconnu coupable de détournements de fonds.  
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Diffusion et d’Action Culturelle (C.E.D.A.C.), tous dirigés par des proches. Ainsi, pour Jean-

Noël Ferrara, directeur du C.E.D.A.C. de Cimiez : « La ville finançait le poste de directeur de 

la M.J.C. et le programme d’activités culturelles. La ville finançait tout. Rappelez-vous qu’à 

l’époque, il y avait un parti communiste très fort qui était au niveau du parti socialiste et une 

droite assez dure. (…) Donc, Jacques Médecin s’est dit : « après tout, je suis élu par les 

contribuables niçois pour une politique que j’entends mener pour ce type d’activités, pour la 

culture au plus grand nombre. Il faut que les gens qui sont à la tête de ce genre de structure 

fassent leur travail comme des professionnels et ne fassent pas transparaître des idéologies.» 

Il s’est dit : « puisque c’est comme ça, je vais dégager tout ça et je vais faire mes structures. 

Donc les C.E.D.A.C. sont des structures purement niçoises, qui aujourd’hui sont quand même 

prises en exemple au niveau de la région en termes de gestion. Il crée modestement ces 

structures et au fil des années, on les a fait évoluer pour devenir ce qu’elles sont 

aujourd’hui177. » 

Le maire a ainsi mené une véritable guerre aux M.J.C. de sa ville, destinée à éradiquer 

des animateurs de gauche178. Tout a été entrepris pour les réduire amenant l’État à arrêter ses 

aides. Le contentieux entre Jack Lang et Jacques Médecin se poursuit lors de la 

transformation de la Villa Arson en Centre National d’Art Contemporain en 1982-84 sous 

l’impulsion de Claude Mollard, Michel Butor, Henri Maccheroni. Il est, également, à noter 

l’absence remarquée de Jack Lang lors de l’inauguration du nouveau Théâtre de Nice en 1989 

qui accueillait la troupe du théâtre de Nice dirigée par Jacques Weber. Le théâtre de Nice 

était, alors, dirigé par G. Monnet, ennemi juré de J. Médecin qui refusait de laisser le Centre 

Dramatique choisir librement sa programmation. 

Ce conflit larvé entre Jack Lang et Jacques Médecin n’empêcha pas le maire de Nice de 

faire disparaître les M.J.C., et de mettre au pas le théâtre de Nice après le départ précipité de 

G. Monnet, grâce à des directeurs plus compréhensifs. Quant à Michel Butor et Henri 

Maccheroni, ils démissionnèrent du Centre National d’Art Contemporain. Les oppositions 

ayant été réduites, les intellectuels et les artistes niçois se sont, par la suite, avérés conciliants 

                                                           

177 Entretien réalisé le 24.02.2009. 
178 Cette politique a été en partie suivie par les autres communes des Alpes Maritimes, y compris par des 
municipalités de gauche. Ainsi, Louise Moreau, de Mandelieu-La Napoule, dénonce, à la même époque, les 
conventions qui la liaient à la M.J.C. de la ville et à la fédération régionale des M.J.C. A chaque fois, à Nice 
comme à Mandelieu-La Napoule, le motif invoqué fut « l'insuffisance dans la gestion ». On peut donc s'étonner 
quand on voit des élus de gauche se comporter comme Médecin... Vallauris comptait alors dix-huit mille 
habitants, et sa M.J.C. mille adhérents. 
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avec J. Médecin. Néanmoins, le contentieux entre les deux hommes atteignit son paroxysme 

lors de l’inauguration du M.A.M.A.C. 

 À travers cette opposition très nette entre le ministre de la Culture et le maire de la Ville 

de Nice dans les années 90, c’est l’évolution du système politico-administratif depuis les lois 

de décentralisation en 1982 qui est ainsi visible. La politique culturelle des collectivités 

locales azuréennes devient le nouveau symbole du volontarisme municipal. Partie prenante de 

l’image moderne d’une cité, il participe tant au plan national qu’à l’échelon local d’une 

instrumentalisation de la Culture. Si les lois de décentralisation ne peuvent, dans ce domaine, 

bouleverser la configuration juridique, la nouvelle place des élus ainsi légitimée et affirmée 

dans le monde politique français rend possible un renforcement des politiques locales qui 

peuvent s’opposer pour des raisons personnelles, ou politiques au pouvoir central. 

 

3.2. Et la place des artistes dans ce nouveau système ?  

On peut se demander dans quelle mesure les artistes vont s’inscrire dans ces 

transformations du champ artistique régional et du nouveau rapport de force entre pouvoir 

central et pouvoir local. 

 

Ainsi, quand en plein cœur du confit autour de l’inauguration du M.A.M.A.C. à Nice, 

Ben déclare : « Que dois-je faire ? Dire que je ne supporte plus la désinformation et que je 

n’aime pas être manipulé ni par les médias ni par les Jack et les Jacques179 », c’est qu’il 

souhaite dénoncer le problème des artistes pris en tenaille entre le « prince et l’édile180». Les 

artistes vont en effet se montrer partie prenante dans les tensions entre le ministre de la 

Culture et le maire de Nice. C’est Arman qui lance les hostilités à l’encontre du maire quand 

il décide d’annuler la rétrospective de sa carrière prévue pour l’inauguration du M.A.M.A.C. 

« Après la réception royale faite à Jean-Marie Le Pen et à l’ancien Waffen SS Schonhuber et 

les déclarations antisémites de M. Médecin, je n’ai plus le cœur d’inaugurer cette exposition 

main dans la main avec le maire de Nice », déclare-t-il le 8 avril 1990, à l’Agence France-

Presse. Le sculpteur bénéficiait alors d’une importante notoriété au niveau local que national. 

Devant la polémique qu’engendra ce désistement, les artistes, proches de l’École de Nice pour 

                                                           

179 Citation de Ben de juin 1990, extraite de l’article de POIRRIER (Ph.), « L’inauguration du Musée d’art 
Moderne et Contemporain de Nice ne 1990 », dans Vingtième siècle, Revue d’histoire, n°38, avril-juin 1993, p. 
62.  
180 Ibid., p. 62. 
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la plupart, se divisèrent, de même que les artistes internationaux. Si tous condamnèrent les 

propos du maire, certains déclarèrent solennellement rejeter toute invitation à exposer dans 

des lieux relevant de la municipalité niçoise tandis que d’autres refusèrent d’amalgamer ses 

maladresses verbales pourtant nombreuses, et les institutions culturelles placées sous son 

autorité. Cette polémique fut relayée par Jack Lang qui indiqua au cours d’une conférence de 

presse dans les salons de l’aéroport de Nice, le 19 juin, que l’État ne prêterait pas certaines 

œuvres publiques au musée. Malgré ces dérangements, le musée fut inauguré le 21 juin 1990 

en présence d’environ 2000 personnes, essentiellement des proches de Jacques Médecin, tel 

l’artiste Sacha Sosno, et d’élus locaux dont Martine Daugreilh, Suzanne Sauvaigo, Christian 

Estrosi, Rudy Salles181, députés des Alpes Maritimes,  Pierre Laffitte, et Honoré Bailet, 

sénateurs. 

Nous pouvons donc nous demander dans quelle mesure les artistes locaux ont dû 

s’adapter aux enjeux parfois contradictoires entre pouvoir central et pouvoir local. Les 

analyses portant sur la décentralisation culturelle ont souvent négligé la place des artistes et 

leurs interférences avec les divers pouvoirs politiques, considérant l’intervention de l’État 

comme une garantie de compétence et de professionnalisme contre le clientélisme ou 

l’électoralisme supposés ou avérés (dans le cas de Jacques Médecin) des pouvoirs politiques 

locaux. Il ne s’agit pas dans notre étude de réduire les conflits politico-artistiques locaux à une 

querelle entre compétences objectives et enjeux politiciens. Appréhender les enjeux locaux 

nécessite une analyse plus fine de ceux-ci au niveau étatique, et des relations entretenues entre 

l’État, le milieu de l’art et le marché international, les collectivités locales, ainsi que les 

réseaux artistiques locaux. 

 

En effet, nous assistons simultanément, avec la décentralisation, à un renforcement des 

pouvoirs locaux et à celui de l’État dans la sphère culturelle.  

Les années quatre-vingt voient ainsi les collectivités locales se faire reconnaître des 

marges d’initiatives dans divers secteurs culturels tels que les Arts Plastiques, amenant au 

développement de nouvelles relations entre le pouvoir central incarné par le ministre de la 

Culture et le pouvoir local, pouvant déboucher sur des conflits. 

                                                           

181 Christian Estrosi, Martine Daugreilh et Rudy Salle furent appelés les « bébés médecins ».  
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De son côté, l’État se montre de plus en plus soucieux de promouvoir les nouvelles 

formes d’art, son objectif étant de redonner à la France une position importante sur le marché 

international dans le domaine des Arts Plastiques. Pour ce faire, il s’est largement investi dans 

l’aide aux formes d’art les plus éloignées de la sphère locale synonyme de passéisme et de 

traditionalisme au profit d’œuvres aux références universelles, incarnant au contraire 

l’excellence et l’avenir. L’État assure ainsi la promotion des valeurs internationales sur le 

territoire français en exposant et en acquérant les œuvres d’artistes reconnus sur le marché 

international et en soutenant les artistes régionaux qui incarnent le plus ces valeurs. Pour les 

artistes régionaux, ce renforcement de la présence étatique en région va entraîner 

l’intervention croissante de l’État dans la reconnaissance des artistes et une éviction des 

artistes les plus éloignés des valeurs prônées au niveau national et international. 

Les artistes de l’École de Nice, bien qu’ancrés dans la sphère locale par leur référence 

à leur lieu de résidence, s’inscrivent pleinement dans ce désir de l’État de promouvoir ces 

nouvelles valeurs. Bien loin de la peinture figurative souvent associée à l’art régionaliste, ils 

développent un art résolument tourné vers l’innovation, l’expérimentation. Le sculpteur 

Arman, qui décida de boycotter l’inauguration du musée était un artiste reconnu au niveau 

local et international.  

C’est justement cet avant-gardisme, joint au positionnement politique des artistes, 

souvent situés à gauche, voire à l’extrême gauche, qui explique l’hostilité de la municipalité 

niçoise à l’encontre des créateurs. En 1978, les acteurs culturels locaux écrivaient ainsi dans 

un livre sur la culture à Nice : « C’est donc sur le plan du rapport de force que se situe la 

culture, et la liste serait longue des qualificatifs d’incompétences, de lacunes, et de volonté 

délibérée d’asservir ou d’utiliser, dont il faudrait accabler l’adversaire : le pouvoir182. » Il 

faudra attendre 1977 et l’arrivée de trois acteurs clés du milieu culturel niçois, André Barthe, 

adjoint au Maire chargé des Beaux-Arts, Lucien Pampaloni, directeur du service des Affaires 

culturelles, et surtout Claude Fournet, pour infléchir la politique de rejet menée par le maire à 

l’encontre des artistes niçois. La « réconciliation » des artistes locaux  passera par l’ouverture 

de la galerie municipale des Ponchettes et la transformation de la galerie de la Marine en 

Galerie d’Art contemporain. Ces nouvelles possibilités offertes par la Ville aux artistes 

plasticiens (expositions, commandes publiques, etc.) créèrent un climat de connivence entre le 

                                                           

182 Culture dans la ville : situation à Nice. Livre blanc, Nice, Informations culturelles, 1978, p.3.  
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pouvoir municipal et le milieu de l’art, climat que seule l’opposition entre le maire et le 

ministre de la Culture pût ébranler. 

 

Une telle situation va, également, entraîner une nouvelle organisation du milieu de 

l’art. L’État intervenant de façon plus marquée dans le domaine des Arts Plastiques, le rapport 

de l’artiste au marché va, ainsi, se transformer, notamment en ce qui concerne les modes de 

diffusion et de commercialisation des œuvres. R. Moulin183 évoque à juste titre les deux 

modes reconnaissance en fonction du type d’œuvre. Quand il est orienté vers le marché, l’art 

devient un objet de « spéculation financière », et sera d’abord présenté par les galeries privées 

puis entrera dans les musées. L’art issu des avant-gardes internationales est « orienté vers les 

musées » qui se sont développés dans les années soixante-dix, et il aboutit à des œuvres 

souvent « irrécupérables par le marché » souvent regroupées sous l’appellation « d’art 

conceptuel ». Il s’agit d’un mouvement de l’art contemporain apparu dans les années 1960. 

L’art s’y définit, non par les propriétés esthétiques des objets ou des œuvres, mais seulement 

par le concept ou l’idée de l’art. Dans ce cadre, les musées jouent un rôle fondamental en 

permettant à ces œuvres de pouvoir être réalisées. Ainsi, sur la Côte d’Azur comme ailleurs, 

les artistes privilégiant une réalisation formelle trouveront, d’abord, une reconnaissance 

commerciale, alors que les créateurs ayant une approche plus conceptuelle seront plus 

facilement reconnus par les institutions. C’est le cas des installations où le projet de l’artiste 

prime sur l’objet. Ces œuvres éphémères ne peuvent bien souvent trouver leur place que dans 

des structures publiques, plus vastes que les galeries qui sont contraintes par des logiques de 

rentabilité. C’est donc par le biais des subventions publiques que l’artiste pourra le plus 

souvent concevoir et exposer son œuvre dans des centres d’art ou des musées contemporains. 

Cette transformation du milieu de l’art modifie profondément le rapport de l’artiste au 

marchand et à l’homme politique. Les partenaires potentiels de l’artiste se multiplient, 

l’amenant à développer des compétences nouvelles, car il doit savoir faire preuve de 

diplomatie et louvoyer entre les galeristes et les responsables institutionnels pour se faire 

connaître et reconnaître. 

 

 

                                                           

183 MOULIN (R.), L’artiste, l’institution, le marché, Paris, Flammarion, 1992, p. 70. 
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Conclusion 

Si la Côte d’Azur, perçue comme une terre promise où les artistes y puiseraient leur 

inspiration, peut apparaître comme une récupération politique à des fins touristiques, elle est 

aussi une unité d’appartenance territoriale et sociale, sorte de microcosme régi par une 

histoire, des références communes et des réseaux de relations étroits.  Au sein de ce territoire, 

la capitale azuréenne se détache nettement. L’École de Nice regroupe sous un même vocable 

des artistes qui ne partagent en commun que le lieu de résidence. Étiquette facile pour 

rassembler l’ensemble des expérimentations esthétiques qui ont vu le jour à Nice et sur la 

Côte d’Azur à partir des années cinquante, cette école a pourtant été longtemps ignorée par le 

pouvoir politique local. 

Celui-ci s’affirme pourtant de plus en plus grâce à la politique de décentralisation 

opérée dans les années quatre-vingt, amenant à une réorganisation des réseaux politico-

artistiques azuréens et l’émergence de nouveaux acteurs politiques en région, agissant de 

concert avec les élus pour promouvoir l’art contemporain dans les collectivités locales. Le 

phénomène est accentué par la politique institutionnelle impulsée par François Mitterrand qui 

entraîne un renforcement du pouvoir de l’État en Région. Cette nouvelle donne régionale a pu 

être une source de luttes politico-esthétiques entre les divers organismes chargés des 

politiques culturelles. La particularité du système politique niçois fondé sur le 

« médeciniste », joint à la personnalisation du débat entre le ministre et le maire, exacerbée 

par la montée du Front National et la xénophobie, mettent ainsi en lumière les liens très forts 

entre la politique et la culture. Si depuis le départ précipité de Jacques Médecin, les relations 

entre l’État et les élus locaux se sont pacifiées, les artistes doivent s’inscrire dans un milieu où 

la part du politique est une donnée importante.  

L’État et les collectivités étant particulièrement interventionnistes dans le domaine des 

Arts Plastiques, le rapport de l’artiste au marché s’est donc transformé amenant à l’émergence 

de deux réseaux : l’un étant orienté vers le marché et la spéculation financière, le deuxième 

étant davantage orienté vers les musées et autres institutions issus de la politique culturelle en 

matière artistique.  
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PARTIE III : Les artistes confrontés à plusieurs réseaux  

Un texte sur la culture à Nice 

Trop à dire et rien à dire  

Estrosi aux Abattoirs 

Il tient ses promesses bravo  

(on attend pour voir)  

La Station a déjà récupéré 800 m² 

J’en profite pour dire que si mon association en sommeil  

« LA DIFFÉRENCE » Le TAS D’ESPRIT reçoit 500 m² 

J’ai tout un programme révolutionnaire à soumettre 

Pour la défense d’un Art Contemporain Nissart. 

BEN, newsletter du 4 octobre 2008. 

  

Depuis les travaux réalisés par Howard Becker, les chercheurs s’accordent à dire que 

l’œuvre d’art est le fruit de la coopération de multiples acteurs qui participent au marché et 

s’entendent sur un certain nombre de conventions. Elle ne résulte pas du seul travail d’un 

individu isolé œuvrant dans son atelier.  

Mais ce marché de l’art actuel est éclaté en sous-marchés, chacun étant régi par des 

règles de fonctionnement qui lui sont propres. C’est dans un monde de l’art dual que deux 

grands modèles conventionnels se dégagent, avec d’une part un réseau institutionnel 

fortement structuré, et d’autre part, un monde marchand très éclaté, évoluant bien souvent en 

marge des institutions et des politiques culturelles.  

La Côte d’Azur n’échappe pas à cette cartographie du monde des arts. Néanmoins, si 

elle présente un monde institutionnel extrêmement dense autour duquel gravite un réseau 

marchand spécialisé en art contemporain, celui-ci présente la caractéristique d’être 

relativement bien imbriqué avec le premier.  
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Chapitre 1. La Côte d’Azur et ses différents réseaux  

« Si Yves KLEIN a dit qu’un kilomètre de bleu est 

plus bleu qu’un centimètre de bleu, une 

accumulation d’ampoules serait plus ampoule 

qu’une seule. » 

Dans Arman ou la réalité des choses, Tita REUT, 

Gallimard, 2003. 

 

L’enquête a permis de mettre à jour deux réseaux à l’œuvre sur la Côte d’Azur. Le 

premier est le réseau marchand. Antérieur au réseau institutionnel et créé dans les années 

quatre-vingt, il se fonde essentiellement sur un principe de rentabilité et une conception de 

l’art moins tournée vers la réflexion. Ce sont les galeristes et les collectionneurs qui sont au 

cœur de ce réseau dont l’objectif est d’accroître la cote de l’artiste qu’ils protègent, lui 

permettant d’acquérir progressivement une notoriété. Réseau confidentiel, centré sur les 

valeurs financières, il émerge sur la Côte d’Azur dans les années 1930-1940, même s’il prend 

véritablement son essor après la Seconde Guerre mondiale. 

Le second réseau, impulsé par l’État afin de redonner à la France une position majeure 

dans le domaine des arts, est résolument tourné vers un art conceptuel et minimal. Il est la 

conséquence d’une politique d’aide à la création mise en place après l’arrivée à la présidence 

de François Mitterrand, et relayée au niveau local par les collectivités territoriales. Il a 

entraîné un bouleversement des rapports de force au niveau local en contribuant à promouvoir 

un art résolument tourné vers l’art contemporain. Ce sont des professionnels de l’art, qui 

sélectionnent les artistes dignes, à leurs yeux, d’intégrer ce réseau. Érigés en spécialistes, qui 

sont à l’origine de l’offre artistique et créent une demande locale. 

 

1.  Le réseau institutionnel  

1.1. Les grands traits du réseau institutionnel  

Le réseau institutionnel est un réseau qui s’est mis en place dans les années quatre-vingt 

et qui est le fruit de la convergence entre une politique nationale et une politique régionale 

d’aide à la création. Au niveau national, l’État entendait redonner à la France une position 

majeure sur le marché en favorisant les artistes qui s’inscrivaient dans des démarches 

artistiques avant-gardistes et conceptuelles. S’appuyant sur les lois de décentralisation, les 

mouvements d’avant-garde azuréens tels que Supports-Surfaces, le Nouveau Réalisme, etc. 
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tous regroupés sous l’appellation École de Nice, vont peu à peu tirer leur épingle du jeu et 

asseoir leur reconnaissance par le réseau institutionnel. En ce sens, la décentralisation 

culturelle va permettre de promouvoir les nouvelles valeurs artistiques préconisées par l’État, 

en créant un marché régional. Ainsi nombreuses sont les œuvres des artistes de l’École de 

Nice qui vont être achetées par les divers organismes créés comme les F.R.A.C. Les 

collectivités territoriales vont également être partie prenante de cette reconnaissance en 

promouvant un art résolument conceptuel. Au sein de cette nouvelle dynamique, le poids de la 

ville de Nice se renforce. Elle achète massivement, pour l’inauguration du M.A.M.A.C., les 

œuvres des artistes niçois. Son rôle ne s’est pas démenti depuis comme en témoigne 

l’installation des 9 lignes obliques de Bernar Venet en 2010, sur la promenade des Anglais, à 

l’occasion du 150e anniversaire du rattachement du comté de Nice à la France. Il s’agit d’une 

sculpture monumentale d’acier figurant neuf lignes de 30 m de hauteur se rejoignant à leur 

sommet. Cette œuvre est conforme aux indications de Christian Estrosi qui souhaitait la 

création d’une œuvre symbolisant les neuf vallées formant l’ancien comté de Nice.184 Le désir 

de Nice de défendre les valeurs prônées par l’État n’est pas propre à cette ville. Beaucoup de 

villes centres ont fait ce choix, car elles entendent mener une politique culturelle prestigieuse. 

 

10 – Bernar Venet, installation des 9 lignes obliques, 2010, Nice.  

 

                                                           

184 « Cette sculpture rendra hommage aux femmes et aux hommes issus des neuf vallées qui forgent le comté de 
Nice » a déclaré le maire, en compagnie d'Éric Ciotti, président du conseil général et député de la circonscription, 
et de tous les adjoints concernés lors de l’inauguration. Discours enregistré lors de l’inauguration de l’œuvre le 
31 mai 2010.  
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C’est pourquoi le réseau institutionnel semble reposer sur un partage des valeurs 

artistiques et un nombre limité de personnes qui incarnent aussi bien l’État, la Région ou la 

Ville de Nice. Il permet néanmoins la sélection d’artistes régionaux qu’il contribue à faire 

reconnaître et légitimer par les institutions. En fournissant un circuit complet aux artistes 

proches des « avant-gardes » internationales, il en diffuse les valeurs dans toute la Région par 

le biais d’expositions itinérantes du F.R.A.C., et de ses lieux relais. À la fois outil de 

découverte d’artistes par l’expertise de la D.R.A.C., moyen de médiatisation de leurs œuvres 

et de légitimation par l’achat et l’intégration dans les collections publiques, il est un marché 

pour l’artiste, dans le sens où il lui donne les moyens de créer et peut quelques fois lui ouvrir 

les portes du marché international. Agissant en amont et en aval de la création, le réseau 

institutionnel n’a que très peu de prolongement dans le marché privé, les collectionneurs étant 

peu nombreux. La nature même des œuvres les rend en effet difficilement commercialisables 

auprès des particuliers. 

 Seul le mécénat d’entreprise peut soutenir les artistes de ce réseau. Procédant souvent 

de façon ponctuelle pour soutenir les galeries, une institution, ou un artiste, il peut également 

s’agir d’une opération permanente visant à constituer une collection d’art contemporain. Par 

exemple, en 1992, dix entrepreneurs provençaux et azuréens, appartenant à des secteurs 

d’activités aussi divers que la viticulture, les travaux publics, l’électronique, l’horticulture, la 

banque, la distribution automobile, se sont regroupés pour constituer la première Fondation 

d’Entreprise en Provence-Côte d’Azur. Celle-ci a pour objectif d’encourager la création 

artistique régionale par l’acquisition d’œuvres d’artistes contemporains. Les retombées d’un 

tel partenariat sont multiples et profitent autant à l’artiste qu’à l’entreprise. Elle donne à 

l’artiste une visibilité nouvelle qui l’insère dans la société et lui permet de vivre de son art. 

Pour l’entreprise, les objets d’art s’intègrent dans un environnement qui souligne leur valeur 

de communication. Néanmoins, trop peu développé, le mécénat d’entreprise ne peut 

constituer une alternative durable aux aides publiques. 

 

1.2. Les artistes du réseau institutionnel niçois : les grands traits sociologiques 

Les modalités de reconnaissance offertes aux artistes de ce réseau sont caractérisées 

par la présence des institutions étatiques, régionales, départementales, municipales. C’est un 

système qui se suffit à lui-même dans le sens où il n’a pas besoin des collectionneurs privés 

pour exister.  
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Sexe et âge 

 Les artistes appartenant au réseau institutionnel sont principalement des hommes, ceci 

n’étant guère surprenant puisque comme dans l’ensemble de la population d’artistes 

interrogés, les femmes s’avèrent peu nombreuses (moins de 10%). Si les plus âgés ont 

commencé leur carrière avant la naissance du réseau institutionnel, les autres l’ont intégré une 

fois ce réseau constitué.  

 

Formation  

 De la même façon, il convient de distinguer les artistes qui sont diplômés des écoles 

d’art et les autodidactes. La grande majorité des artistes de moins de cinquante ans sont 

diplômés des écoles d’art. La réforme de l’enseignement artistique dans les années soixante - 

soixante-dix a largement contribué à orienter l’éducation artistique vers un art conceptuel. En 

ce sens, la Villa Arson transmet à ses élèves les valeurs du réseau institutionnel et leur ouvre 

les portes de ce réseau. Ainsi pour Axel Pahlavi : « La Villa Arson est un très bon élève : elle 

produit des artistes qui sont vraiment bien faits. Je ne sais pas si l'on peut parler 

d’académisme, mais ce sont des purs jus qu’ils deviennent, ce sont des grands acteurs de la 

vie artistique. Et ils en produisent quand même régulièrement. À l’échelle nationale, on peut 

dire ce que l’on veut, mais c’est une école qui fait son boulot185. » Il convient néanmoins de 

rappeler que tous les artistes du réseau institutionnel niçois ne sont pas issus de la Villa Arson. 

En ce qui concerne les artistes qui ont plus de quarante ans, nous pouvons constater 

qu’ils se répartissent en deux catégories : les autodidactes comme Ben qui était à l’origine 

brocanteur ou les artistes sortis des écoles d’art. 

 

L’origine sociale  

 Les origines sociales des artistes du réseau institutionnel sont bien souvent plus 

élevées que dans la population française. Il s’agit là d’une caractéristique qui concerne 

l’ensemble de la population d’artistes. Les artistes qui appartiennent à ce réseau ont 

fréquemment des parents travaillant dans la catégorie des professions intellectuelles 

supérieures. Il semble qu’il y ait un héritage intellectuel à propos de l’orientation artistique de 

                                                           

185 Entretien réalisé le 1.06.08.  
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leur progéniture, d’autant que l’art conceptuel est encore très marginal au moment où les 

artistes ont commencé leur carrière. 

 L’origine sociale et intellectuelle des artistes a moins d’influence aujourd’hui, pour les 

artistes les plus jeunes, dans le sens où les valeurs artistiques conceptuelles sont plus 

acceptées, que les écoles d’art les diffusent largement et qu’elles sont légitimées par l’État. 

 Il semble, cependant, que les artistes d’origine populaire soient, quel que soit leur âge, 

plus nombreux dans le réseau institutionnel que dans tout autre. 

 

Les revenus des artistes 

Les artistes du réseau institutionnel ont des revenus globalement peu élevés 

probablement parce que les jeunes artistes y sont plus nombreux. Mais, si les revenus 

artistiques de ces derniers ne sont guère élevés, ils n’ont pas non plus besoin d’avoir un 

deuxième métier, car ils bénéficient des subventions des différentes institutions. 

Néanmoins, très peu d’artistes de ce réseau ne peuvent vivre uniquement de leur art. 

Beaucoup enseignent à la Villa Arson ou sont professeurs d’Arts Plastiques dans des collèges 

ou des lycées. Se situant dans des courants d’avant-garde, ils ont bien souvent été recrutés au 

début des années soixante-dix. C’est ce second métier qui assure l’essentiel de leurs revenus 

et leur permet d’exercer leur art plus sereinement, sans avoir peur du lendemain. Le fait d’être 

déjà inscrit dans l’institution scolaire leur sert également de tremplin pour bénéficier de 

subventions. Ils sont ainsi bien souvent les premiers à bénéficier des achats du F.R.A.C. ou 

des aides financières. Un artiste de l’École de Nice, jamais acheté par le F.R.A.C. dira 

d’ailleurs : « Le F.R.A.C. ne m’a jamais acheté, d’ailleurs. Ben, oui… Mais, il y en a 

quelques-uns comme ça que le F.R.A.C. a oubliés. Et, il y a Serge III qui n’a pas été acheté. 

Tous ceux qui sont profs ont été achetés par exemple, ça veut dire quelque chose ! Ça veut 

dire que l’institution achète l’institution186! » 

 

Si les aides du réseau institutionnel ne suffisent pas à faire vivre les artistes, elles 

permettent néanmoins d’améliorer leurs revenus et offrent aux jeunes artistes les moyens de 

vivre de leur art sans avoir besoin d’exercer un second métier. Pour les plus âgés, le fait d’être 

                                                           

186 Extrait d’un entretien du 22.01.2008. 
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(ou d’avoir été) enseignant à la Villa Arson, leur permet de compléter leurs revenus et leur 

ouvre la porte de la reconnaissance institutionnelle. 

 

1.3. Ben : Un artiste au cœur du réseau institutionnel niçois 

Un homme entre influences cosmopolites et régionalistes 

Ben se trouve au cœur de ce réseau institutionnel niçois. Il symbolise à lui seul l’École 

de Nice et sa double étiquette. Reflet du cosmopolitisme et connecté à l’International comme 

l’a été cette école, il est aussi resté très attaché à une tradition régionaliste. Il s’agit en effet 

d’un militant culturel défenseur de la singularité de la langue occitane et du niçois. Ainsi, 

peut-on lire dans sa newsletter datée de 1996 : « Le réveil Occitan est commencé rien ne 

l’arrêtera plus. (...) Je suis pour le quota des chansons occitanes en Occitanie. Je suis pour la 

préférence occitane dans l’enseignement et dans les médias. Je suis pour la protection des 

produits occitans. Je suis pour une télé occitane, parce que si l'on ne prend pas ces mesures 

c’est la mort de la langue et donc du peuple occitan qui est au bout. » Pour lui en effet, 

comme pour les défenseurs de la culture occitane, et les partisans des luttes régionales, les 

termes dérivés du mot « cosmopolite »187 dénotent un rapport de force impérialiste et 

l’imposition de valeurs particulières qui se présentent comme des valeurs universelles. Ainsi, 

pour Laurent Jean Pierre et Christophe Kihm : « Ben incarne l’art contemporain de la Côte 

d’Azur parce qu’il s’est laissé tout entier traverser par la polarisation interne d’une culture 

régionale, prise comme son territoire d’origine, entre ses attaches provençales intérieures et 

son ouverture maritime extérieure, entre son désir d’affirmation et sa crainte de 

marginalisation188. » Choisi pour rythmer les différentes stations du tramway de Nice, il a 

réalisé des « pensées » c’est-à-dire des écrits à la fois en français et en nissart. Son écriture est 

en effet devenue sa marque de fabrique et de reconnaissance. Tiraillé entre ses influences 

cosmopolites et régionalistes, il tient une place marquante dans la vie artistique azuréenne 

depuis ces soixante dernières années.  

 

                                                           

187 Nous nous référerons quant à nous aux travaux du sociologue Robert Merton, qui entend le mot 
« cosmopolite » et ses dérivés en relation au mot local pour décrire ce que le appelle des « types d’influences. 
MERTON (R.), Eléments de théorie et de méthode sociologique, Paris, Arman Colin, 1997, p. 296.  
188 JEANPIERRE (L) et KIHM (Ch.), la recherche de l’Azur, dans L’art contemporain et la Côte d’Azur, un 
territoire pour l’expérimentation, op.cit, p. 55. 
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11 – Ben, « pensées », écrites en niçois à l’occasion de la commande artistique associée au 

tramway de Nice. 

 

Un artiste fédérateur 

Sa centralité dans l’art contemporain local et le réseau institutionnel est à souligner. 

Par ses choix artistiques comme par ses traits biographiques, Ben incarne l’École de Nice. 

C’est Arman qui fut parmi les premiers à mettre en avant l’importance de son rôle dans la 

scène artistique niçoise dès les années cinquante. Par le biais de sa boutique, il a permis à 

toute une nouvelle génération d’artistes de savoir ce qui se faisait dans le domaine artistique à 

l’étranger, contribuant ainsi à redéfinir les frontières de l’art. En ce sens, il semble qu’il ait 

joué un rôle majeur dans la mise en place d’une synergie entre les différents artistes. Pour 

Marcel Alocco, il a été en quelque sorte le catalyseur des différentes influences qui ont permis 

aux artistes de se connaître et de s’influencer mutuellement : « Il y a eu d’abord le fait qu’il 

existe des lieux de rencontre, parce que je crois que chaque fois qu’il se passe quelque chose 

au niveau culturel, c’est parce qu’il y a des lieux, qu’il y a un foyer quelque part. Ce foyer, à 

Nice, ça a été en partie Ben et puis quelques regroupements qui se sont faits comme ça189. » 

Plus récemment, Bo Breguet dira de Ben : « Il a su rassembler un peu l’âme, tu vois de 

l’École de Nice, des gens qui habitent Nice, qui y travaillaient, des artistes190. » 

                                                           

189 Entretien réalisé le 22.01.08. 
190 Propos recueillis le 24.01.08. 
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De son vrai nom Benjamin Vautier, cet artiste d’origine suisse, né à Naples, est arrivé 

à Nice à quatorze ans. Célèbre pour ses écritures, il ouvrit, à la fin des années 1950, une 

boutique de disques d’occasion dont il décore la façade avec une importante collection 

d’objets insolites pour attirer la curiosité des passants : un chapeau, une roue de vélo, des 

lampes, un cadre, une valise, un portrait de lui en noir et blanc. « Il avait une boutique, au 

départ qu’il avait « officiellement » déclaré comme étant une brocante. Il s’est très vite 

spécialisé dans les disques. Alors les disques d’occasion, donc les gens, les jeunes venaient 

revendre leurs disques et en acheter d’autres. (…) C’était devenu un lieu un peu bizarre 191» 

dira Marcel Alocco. C’est là, dans cette petite boutique, qui se trouvait au 32 de la rue 

Tondutti de l’Escarène à Nice, que les artistes se réunissaient et discutaient d’art. « Alors tous 

ceux qui passaient là, venaient voir, s’arrêtaient. On faisait connaissance avec Ben et l'on se 

rencontrait et pratiquement tous les gens qui étaient dans le milieu de la culture, jeunes à 

cette époque-là, se sont tous rencontrés là sur le trottoir parce que l’on ne pouvait pas parler 

dans la boutique. Elle était trop petite. Je ne sais si vous l’avez vu à Beaubourg. Elle fait 3m² 

et puis il y avait un escalier. On montait sur une sorte de petite mezzanine où il y avait encore 

moins de place, bien sûr ! Il y avait encore des disques et puis il s’est servi de cette mezzanine 

pour faire des expositions192 » explique Marcel Alocco. Le magasin était en effet composé de 

deux étages, mais seul le deuxième niveau accueillait régulièrement des expositions d’artistes. 

Ouverte entre 1958 et 1972 à Nice, cette drôle de boutique était à la fois un centre d’art et un 

lieu d’expositions et d’échanges. Elle a depuis été démontée pour être exposée au Musée 

National d’Art Moderne de Paris depuis 1975. Pourtant, c’est là, dans cette minuscule 

boutique que tous les artistes se côtoyaient et échangeaient. 

Il a été jusqu’à maintenant l’inlassable créateur de lieux de rencontres : boutique, boîte 

de nuit, théâtre, parfois même à son domicile. Vivant à Saint-Pancrace, sa demeure surprend 

par sa façade décorée d’objets les plus éclectiques.  

                                                           

191 Propos recueillis le 22.01.08. 
192 Idem. 
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12 – Maison de l’artiste Ben, située sur les hauteurs de Saint-Pancrace. 

 

Un artiste au cœur du réseau institutionnel  

Ben est un artiste particulièrement respecté dans le milieu artistique niçois. Au centre 

du réseau institutionnel azuréen, il est à la fois admiré et redouté. Admiré pour ses idées 

autant que pour sa capacité à surfer entre un art fondé sur les intérêts de l’argent et des idées 

révolutionnaires, il est très respecté que ce soit par des artistes d’un certain âge ou les plus 

jeunes. Ainsi pour artiste exerçant à Nice : « Un artiste que tout le monde respecte ici, c’est 

Ben. C’est quelqu’un qu’on peut aimer ou pas. Mais c’est quand même quelqu’un qui a pris 

des risques. Je suis obligé de respecter le personnage. Je pense que c’est le chef des artistes à 

Nice. C’est un type très respecté. Un mec qui signe des cahiers de textes toute la journée et 

qui est quand même respecté par les étudiants de la Villa Arson, c’est quand même quelqu’un 

qui a de l’amplitude. Moi ça m’impressionne ! Moi j’adorais pouvoir faire ça. Arriver à faire 

cette espèce de grand écart, c’est quand même intéressant193. » Considéré comme le leader 

des artistes niçois, il semble jouer un rôle essentiel dans le milieu artistique niçois. 

Ces newsletters et son site Web sont l’occasion pour lui de donner son avis sur 

l’actualité, la politique, le milieu artistique et culturel ou faire part de ses états d’âme. Au fil 

de ses écrits, il livre ses opinions politiques et n’hésite pas à prendre position lors des 

élections. Lors des présidentielles 2007, il soutient François Bayrou, au nom d’une passion 

commune pour les cultures et langues régionales. Ben soutient également la liste MoDem aux 

municipales de Nice et s’en explique sur son blog. En février 2010, il décide de soutenir la 

candidature d’André Aschieri, alors tête de liste Europe Écologie pour le département des 

Alpes-Maritimes sur la liste de Laurence Vichnievsky, à l’occasion des élections régionales 

                                                           

193 Propos recueillis le 01.06.08.  
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en Région Provence-Alpes-Côte d’Azur. En mars 2012, il réitère son soutien à François 

Bayrou, sur son site et sa newsletter : « Je vote BAYROU OU BLANC ». 

 Pouvant narrer avec enthousiasme sa visite de telle ou telle exposition d’artistes, ses 

newsletters peuvent aussi être l’occasion de critiques virulentes à l’égard de créateurs, ou de 

personnalités locales ou nationales. Ben est en effet un personnage public, et en ce sens il a un 

réel pouvoir d’influence auprès des acteurs politiques et culturels locaux. 

 

L’artiste Ben peut ainsi apparaître comme le représentant le plus éminent du réseau 

institutionnel azuréen dont il est apparaît être le leader.  

 

2.  Le réseau marchand  

2.1. Les grands traits du réseau marchand  

Le réseau marchand repose sur les galeries d’art qui jouent un rôle essentiel dans 

l’émergence et l’accroissement progressif de la notoriété de l’artiste. À ce titre, deux types de 

galeries se distinguent. Les premières s’attachent tout particulièrement à la recherche de 

nouveaux talents et à leur promotion. Les deuxièmes, moins entreprenantes, ne cherchent pas 

à prendre des risques et exposent des artistes ayant déjà une certaine renommée. Quelques 

autres ouvrent une voie mixte, accueillant à la fois des artistes émergents et des artistes 

connus. C’est le cas notamment de la galerie Eva Vautier, dont la gérante n’est autre que la 

fille de Ben. Celle-ci expose aussi bien de jeunes créateurs que des artistes du groupe Fluxus 

ou de la Figuration Libre.  

Participant activement à la vitalité de la scène artistique française, c’est sur l’ancienneté 

de la galerie et sa présence sur le marché international que repose l’ampleur de son activité. 

La disparité des chiffres d’affaires est liée en grande partie à l’ancienneté de la galerie. Les 

galeries de moins de dix ans ont ainsi un chiffre d’affaires plus faible que celles exerçant 

depuis plus de dix ans. De la même façon, leur implication au sein des foires internationales et 

des salons étrangers est concomitante à leur ancienneté dans le milieu et leur activité. Un tel 

phénomène vient confirmer l’importance de la demande internationale dans le chiffre 

d’affaires des galeries d’art contemporain. Néanmoins, la proportion des galeries azuréennes 

impliquées dans l’international reste faible en comparaison du nombre de galeries parisiennes.  

Une autre caractéristique du réseau marchand est qu’il est peu propice à l’embauche. La 

très grande majorité des galeristes n’a pas de salariés. Le gérant s’occupe seul de son espace 
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d’exposition. Nous pouvons noter néanmoins une certaine tendance à employer des salariés à 

temps partiel ou des stagiaires.  

Les galeries du réseau marchand participent donc à la vitalité de la scène artistique 

française. Peu professionnalisantes, elles sont vitales pour les artistes et leur permettent 

d’acquérir une première forme de reconnaissance.  

 

2.2. Les artistes du réseau marchand : les grands traits sociologiques 

Le sexe et l’âge 

Si les femmes sont déjà très peu présentes dans le réseau institutionnel, elles le sont aussi 

peu dans le réseau marchand. Deux femmes seulement parmi les artistes enquêtés 

appartiennent à ce réseau : il s’agit de Véronique Champollion et de Michèle Brondelo. Cette 

faible présence féminine rappelle que leurs probabilités de poursuivre une brillante carrière 

dans le domaine artistique sont plus faibles.  

Le mouvement de l’École de Nice en est très révélateur : il faut attendre mai 68 et la 

montée du féminisme pour que la misogynie des premiers artistes soit balayée, et que des 

artistes femmes puissent enfin exposer telles qu’Elisabeth Mercier, Elisabeth Collet, Jacquie 

Gainon, Béatrice Heyligers, Michou Strauch, Michèle Brondelo. Néanmoins, aucune femme 

ne sera intégrée dans cette mouvance. 

L’activité artistique féminine reste trop souvent encore une pratique « amateur », les 

possibilités de s’inscrire dans le domaine professionnel étant faibles.  

 

L’âge des artistes dans le réseau marchand est quant à lui plus élevé qu’au sein du réseau 

institutionnel. La part des 40-60 ans et plus de 60 ans est plus importante que dans le réseau 

institutionnel où les jeunes artistes sont plus présents. 

Une telle situation s’explique par le fait que les galeristes s’intéressent rarement aux 

jeunes artistes fraîchement sortis des écoles d’art. Il faut d’abord avoir acquis une certaine 

notoriété pour intégrer ce réseau.  

Mais une autre raison peut également expliquer ce phénomène. En effet, la part des 

artistes ayant exercé une première activité professionnelle périphérique, moins légitime que 

les Arts Plastiques, est très nombreuse dans ce réseau. Il s’agit alors d’une forme de 

reconversion dans un secteur plus noble. Bien souvent, les membres de ce réseau, après avoir 

travaillé dans un domaine parallèle tels le graphisme, la publicité, l’illustration, décident de se 

lancer dans une carrière artistique. Ainsi Yves Hayat explique comment, après avoir créé sa 
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propre entreprise de publicité, prend la décision, bien des années plus tard, de tout abandonner 

pour se consacrer à l’art : « J’ai été aux Arts déco de Nice. En 3e année, quand il fallait 

choisir une spécialité, j’ai choisi la section publicité. Après, j’ai trouvé l’école normale de la 

publicité. Et ça m’a permis, l’examen passé, de monter ma boîte de pub avec un ami. Quand 

je suis revenu à l’art après, j’avais un peu honte. Je ne montrais pas trop mon travail. (…) À 

côté de ça, je continuais mon travail de pub qui devenait de plus en plus pénible parce qu’en 

même temps vous aviez la révolution informatique. (…). Au bout d’un moment, je me 

dis : « Je ne peux plus faire ça ». Donc peu à peu, j’ai commencé à prendre du large194. » 

Un autre artiste, également dans la publicité, Hubert Weibel, a également dévié pour se 

consacrer pleinement à sa carrière artistique : « D’abord, j’ai été dans la pub. Après cette 

période de pub, je me suis mis en profession libérale depuis 90. L’opportunité a fait que j’ai 

pu enseigner. Maintenant, j’enseigne. Donc là, évidemment, j’ai pris davantage de contacts 

artistiques localement et surtout dans le milieu associatif195. » 

La part importante des artistes ayant débuté une carrière artistique tardive explique donc 

en partie l’âge avancé des artistes du réseau marchand. C’est après avoir exercé un métier à la 

frontière du champ des Arts Plastiques tels que l’illustration, le graphisme, la publicité, que 

beaucoup décident ensuite de se lancer pleinement dans la voie artistique. 

 

La formation des artistes 

Les artistes du réseau marchand sortent majoritairement des écoles d’art. Véronique 

Champollion dira ainsi : « J’ai toujours été attirée par les Beaux-arts depuis toute petite. Au 

moment du bac, j’ai passé le concours des Arts déco que j’ai eu à Paris. Mais je me suis 

spécialisée en dessins animés vidéo. Parallèlement, j’ai fait d’autres études, ce qui fait que 

j’ai fait du dessin d’archéologie au Pakistan. Parallèlement aussi je travaillais dans le 

graphisme, j’ai fait un peu de publicité. Et j’ai travaillé dans les dessins animés comme chef 

décorateur sur plusieurs contrats. Et puis je suis venue ici, j’ai été graphiste pendant dix ans. 

Mais dès que je suis venue ici, j’ai fréquenté les milieux artistiques. J’ai commencé vraiment 

à exposer. Parce qu’à Paris, j’avais un peu exposé avec des amis, des indépendants, mais je 

n’avais pas vraiment prospecté196. » 

                                                           

194 Propos recueillis auprès de l’artiste lors d’un entretien réalisé le 20.05.08. 
195 Propos recueillis auprès de l’artiste lors d’un entretien réalisé le 28 avril 2008.  
196 Propos recueillis auprès de l’artiste lors d’un entretien réalisé le : 22.07.2008.  
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Pourtant, avec près d’un tiers d’autodidactes, ce réseau est celui qui compte le plus 

d’artistes n’ayant pas de formation artistique. Ainsi Bruno Mendonça, maintenant décédé, dira 

lors d’un entretien : « Moi, je n’ai pas de formation. Je suis un autodidacte complet par 

rapport à la peinture197. » Une telle présence d’autodidactes dans ce milieu s’explique en 

grande partie par le fait que contrairement aux artistes sortis de l’école, ils n’ont pas bénéficié 

des aides caractéristiques du réseau institutionnel. Ayant donc très peu de chance d’intégrer le 

réseau institutionnel, ils se retrouvent nécessairement dans le réseau marchand. Seules leurs 

compétences et la qualité de leur travail leur a permis de se faire une place dans le réseau 

marchand comme l’évoque Simone Dibo Cohen : « « Moi je n’expose pas des artistes parce 

qu’ils sortent de la Villa Arson. Si le travail est bon, si c’est un autodidacte, je le prends198. » 

De façon générale, le réseau marchand ne s’appuie pas sur les écoles d’Art, il recherche 

avant tout l’expérience et la qualité des œuvres. 

 

Les origines sociales des artistes 

Les artistes du réseau marchand ont bien souvent des origines sociales moyennes. 

Beaucoup sont des fils de commerçants ou d’artisans, contrairement aux créateurs du réseau 

institutionnel souvent issus de la bourgeoisie intellectuelle (et majoritairement du milieu 

enseignant). L’art est donc pour eux un moyen d’ascension sociale. 

De leurs origines sociales découle leur acception d’une conception de l’art particulière. 

Si les artistes issus du monde intellectuel bourgeois se tournent davantage vers un art 

conceptuel et minimal, les artistes issus des classes moyennes se dirigeront prioritairement 

vers un art figuratif. 

 D’ailleurs contrairement aux artistes du réseau institutionnel pour qui le travail manuel 

est dévalorisé et peut être confié à des petites mains, ceux du réseau marchand revendiquent 

leur filiation avec les métiers manuels et mettent l’accent sur le travail effectué, gage de 

qualité. 

 Une évolution est cependant perceptible. Parmi les artistes de la jeune génération, 

nombreux sont maintenant ceux qui remettent en cause l’art conceptuel et minimal. Devant 

l’institutionnalisation de cette forme d’art, de plus en plus de voix s’élèvent et préconisent un 

retour à un certain héritage artistique. Cette transformation du champ artistique montre à quel 

                                                           

197 Propos recueillis auprès de l’artiste lors d’un entretien réalisé le 16.04.08.  
198 L’ensemble des propos recueillis, l’ont été au cours d’un entretien réalisé le 30.06.2010. 
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point les orientations politiques favorisent de façon inconsciente le choix des créateurs pour 

une certaine conception de l’art, ce qui n’est pas sans conséquence sur la réussite ou le 

déclassement d’un artiste. 

Il semble cependant qu’ils aient des revenus plus confortables que ceux du réseau 

institutionnel. L’exercice d’un second métier est plus rare dans le réseau marchand. L’objectif 

de la galerie étant fondé sur la rentabilité économique, elle assure aux artistes un revenu 

suffisant grâce à la recherche constante de collectionneurs. Néanmoins, leur visibilité reste 

plus faible. Ils exposent plus rarement à l’étranger et n’obtiennent que très rarement une 

reconnaissance internationale. 

 

2.3. Simone Dibo Cohen : une femme au cœur du réseau marchand  

Simone Dibo Cohen peut apparaître comme l’exemple d’une femme se trouvant au 

cœur du réseau marchand.  

Artiste issue des écoles d’art, c’est en tant que collectionneuse qu’elle intègre ce 

système et ouvre, grâce à son cercle de connaissances, une galerie d’art intitulée « Art 7 » à 

Nice. « J’ai fait de la peinture et j’étais collectionneuse. Et avec mon mari qui était écrivain, 

on achetait. Et puis mon mari me disait toujours : « Tu devrais ouvrir une galerie. » Moi 

j’avais très peur. Et puis pour finir, il y a eu une grande opportunité, un concours de 

circonstances qui a fait que je me suis retrouvée à la tête d’une petite galerie promenade des 

Anglais que j’ai appelée Art 7, car elle était le 7, promenade des Anglais, et j’ai signé le bail. 

C’était en accord avec le propriétaire, qui était galeriste lui-même199 », dira-t-elle. 

Sa notoriété attire à elle de nombreux artistes désireux d’exposer. Elle décide alors 

d’accroître la superficie de son espace d’exposition : « Petit à petit, je me suis agrandie, j’ai 

repris des box qui devenaient vacants parce que les antiquaires s’en allaient. Et au fur et à 

mesure, j’ai fini par avoir toute la galerie entière, c’est-à-dire 1 200m². Alors là je m’en suis 

donné à cœur joie, car il y avait vingt-cinq petites galeries. Pendant vingt ans, je l’ai fait200.» 

Mais en raison de l’incapacité à débourser les frais pour une remise en conformité de 

son espace d’exposition, elle est cependant obligée de fermer sa galerie en 2003 : « C’était 

très cher les travaux pour 1200 m². Rien n’était aux normes. Ni l’électricité, rien, rien, rien. 

                                                           

199 Propos recueillis lors d’un entretien réalisé le 30.06.2010. 
200 Idem. 
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Donc, j’ai été obligée d’abandonner ma galerie201.» Elle a alors travaillé pendant cinq ans 

pour un de ses clients qui faisait des expositions au sein de sa clinique. 

En 2007, elle devient présidente de l’U.M.A.M. et réalise du 26 juin au 6 septembre 

2010, la biennale de l’association, intitulée « Clairs-obscurs », au Château musée de Cagnes-

sur-Mer et la M.D.A.C. Elle a été depuis reconduite dans ses fonctions. Simone Dibo Cohen 

continue néanmoins d’organiser des expositions. Connaissant bien Guillaume Aral, il lui 

laisse régulièrement carte blanche pour programmer des expositions au sein de sa galerie et 

faire venir ses propres artistes. 

Simone Dibo Cohen peut apparaître comme l’exemple d’une femme se trouvant au 

cœur du réseau marchand. Mais cette appartenance à ce réseau ne l’empêche pas de connaître 

parfaitement les acteurs locaux agissant dans le réseau institutionnel avec qui elle entretient 

néanmoins des liens. 

 

Conclusion  

Le réseau institutionnel, réalisé par l’État résulte de la volonté de redonner à la 

création artistique une place centrale par l’implantation en région de nombreux agents. Centré 

sur un art posant la question du statut de l’objet, il a pour objectif d’aider les artistes à se faire 

connaître et reconnaître sur la scène internationale. 

Fondé sur un principe de rentabilité, le réseau marchand apparaît quant à lui moins 

tourné vers l’art conceptuel et minimal. Reposant sur les galeries et les collectionneurs, il 

permet une reconnaissance progressive de l’artiste par l’augmentation de sa cote.  

À côté de ces deux univers, il existe des artistes hors réseaux. Ce sont souvent de jeunes 

créateurs de trente à quarante ans, sans formation ce qui retarde leur professionnalisation, car 

l’école est un formidable vecteur d’ouverture sur le champ professionnel permettant la 

rencontre avec les divers acteurs du milieu et leur insertion dans le réseau. 

Mais qu’ils soient à la marge du monde artistique ou qu’ils appartiennent au réseau 

marchand ou au réseau institutionnel, les artistes sont tous plus ou moins à leur niveau en lien 

les uns avec les autres à l’échelon local. Tous sont également dans l’obligation de nouer des 

relations avec les principales personnalités politiques locales, car pour exercer leur art, ils sont 

obligés de demander des subventions, des aides, aux représentants institutionnels et des lieux 

                                                           

201 Idem. 
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d’exposition aux municipalités. Les vernissages sont ainsi l’occasion de parler au maire, ou à 

son adjoint, et se faire connaître et reconnaître.  

Cette recherche ne se limite pas à l’étude des artistes organisés dans le réseau institutionnel, 

mais propose de voir comment les créateurs quel que soit le réseau dans lequel ils évoluent, 

entretiennent ou cherchent à entretenir des liens avec ce réseau. 
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Chapitre 2. La Côte d’Azur et le réseau marchand 

« Laurent Strouk devant 5 jeunes ébahis, il dit : je 

suis la galerie la plus riche de France, j’ai plus 

de 4000 collectionneurs, j’achète tout, j’ai la plus 

belle collection de Combas au monde. C’était 

beau à voir. Il a dit aussi que lors de son expo de 

Pasqua à Paris les gens faisaient la queue pour 

régler. C’est sans doute vrai, mais quand même 

du bluff. » 

Ben, newsletter du 18.02.14 

 

Le réseau marchand est un système complexe reposant sur trois acteurs principaux : 

l’artiste, le collectionneur et le marchand.  

Pour autant, cette répartition des tâches n’est pas si simple. Les rôles apparaissent 

interchangeables, et les compétences polyvalentes. Comme nous avons pu le voir avec le cas 

de Simone Dibo-Cohen, ce sont bien souvent les mêmes personnes qui remplissent les mêmes 

tâches autrefois dévolues à des personnes distinctes202. Les collectionneurs voient ainsi leurs 

fonctions se multiplier, devenant tour à tour promoteurs, commanditaires, experts, acquéreurs, 

mais aussi administrateurs de musées, commissaires d’exposition ou vendeurs. Travaillant en 

étroite collaboration avec un marchand, leur objectif est d’accroître la notoriété d’un artiste ou 

de réduire sa cote. De la même manière, la tâche des commissaires-priseurs a changé de 

nature : autrefois simple officier ministériel considéré comme un intermédiaire passif, il est 

aujourd’hui perçu comme un entrepreneur commercial, l’amenant à exercer des missions 

d’expertise, de promotion, de conseil, de vente  et de rédaction de catalogues d’exposition.  

Concurrencés par la forte implication de l’État dans le marché de l’art, ces divers 

acteurs ont bien souvent des valeurs différentes de celles prônées au plus haut niveau 

ministériel. Le terme même d’« art contemporain » pose problème. De façon générale, est 

considérée comme une œuvre contemporaine toute création réalisée par des artistes vivants ou 

décédés depuis moins de vingt ans. Mais pour le réseau marchand, l’art contemporain ne doit 

pas être confondu avec la production d’artistes vivants. Les spécialistes, qu’ils soient 

                                                           

202 MOULIN (R.), L’artiste, l’institution et le marché, op.cit., pp. 1635-1641. 
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historiens, critiques d’art ou conservateurs, considèrent que l’art contemporain est vraiment né 

dans les années 1960.  

 

1.  Aux origines d’un réseau marchand spécialisé en art moderne et contemporain 

1.1. La naissance du marché de l’art régional : le temps des précurseurs 

Le réseau marchand azuréen est antérieur au réseau institutionnel. D’abord largement 

tourné vers un art figuratif dans la droite lignée des aquarellistes du XIXe s, et des œuvres 

académiques, il va s’ouvrir progressivement vers un art conceptuel et avant-gardiste. 

C’est devant le développement d’une offre et d’une demande en art moderne et 

contemporain que de nouvelles galeries voient le jour sur la Côte d’Azur. Grâce à 

l’émergence d’un nouveau marché tourné vers la modernité, lié à la présence de nombreux 

artistes dans la région et de collectionneurs fortunés, un réseau marchand spécialisé dans les 

arts d’avant-garde s’est peu à peu développé. Si dès les années 1930-1940, des marchands 

passionnés se tournent vers l’art moderne et contemporain, c’est surtout après la Deuxième 

Guerre mondiale que des personnalités issues de métiers proches de la sphère artistique se 

passionnent pour cet art. 

 

Le cas d’Aimé et Margueritte Maeght  

Parmi ces précurseurs attirés par l’art contemporain, se trouve tout d’abord un éditeur, 

Aimé Maeght, qui ouvre dès 1932 sa première imprimerie Arte (Arts et Techniques 

graphiques) rue des Belges, près de la Croisette, à Cannes. Proche de Pierre Bonnard, c’est cet 

artiste qui l’encourage à se consacrer à l’impression d’art et de fonder sa maison d’édition. 

Les éditeurs d’art sont en effet des acteurs importants du réseau marchand. Souvent 

méconnus, ils prennent une part importante dans la reconnaissance des artistes par le biais de 

l’édition de livres d’art, la réalisation de gravures… Aimé Maeght édite ainsi des ouvrages de 

haute qualité, des gravures et lithographies d’artistes. 

Mais ce n’est qu’après la guerre qu’Aimé et Margueritte Maeght, sa femme, quittent 

Cannes pour créer une galerie d’art à Paris en 1946, qui devient rapidement un lieu de 

rencontre des artistes et des poètes. Les plus grands artistes de l’époque y ont alors exposé, 

quelque de soit leur tendance comme Bonnard, Braque, Matisse, Marchand, Rouault, Baya, 

mais aussi André Breton et Marcel Duchamp, Chagall, Miró, Calder, Bram et Geer Van 

Velde, Ubac, Alberto Giacometti, Léger, Kelly, Steinberg. Par le biais de cette galerie, le 

couple a su sublimer le métier de marchand. Galeristes, mais également collectionneurs 
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passionnés et véritables mécènes d’art moderne et contemporain, ils créent la fondation 

Maeght, inaugurée par le ministre des Affaires Culturelles, André Malraux, le 28 juillet 1964 

en ces termes : « Ici est tenté quelque chose qui n’a jamais été tenté : créer l’univers dans 

lequel l’art moderne pourrait trouver à la fois sa place et cet arrière-monde qui s’est appelé 

autrefois le surnaturel203.» Située à proximité du village de Saint-Paul-de-Vence, à 25 km de 

Nice, elle comporte un établissement réalisé pour présenter l’art moderne et contemporain, 

élaboré et financé par Aimé et Marguerite Maeght. Elle est constituée de salles d’exposition, 

mais comprend également une chapelle, et une bibliothèque spécialisée en art moderne et 

contemporain. C’est au catalan José Luis Sert que l’on doit son architecture où des œuvres 

d’artistes ont été intégrées, comme la cour Giacometti, ou le Labyrinthe Miró.  

La fondation Maeght possède une des plus importantes collections en Europe de 

peintures, sculptures, dessins et œuvres graphiques d’art moderne et contemporain (Bonnard, 

Braque, Calder, Chillida, Léger, Ubac, Chagall, Adami, Calzolari, Caro, Tàpies).  

Véritables mécènes, Aimé et Margueritte Maeght ont toujours soutenu les artistes 

azuréens, leur achetant un grand nombre de pièces. Edmond Vernassa, artiste proche de 

l’École de Nice, dira ainsi : « J’étais très proche des Maeght, Aimé et Marguerite. On s’est 

connu tout à fait au début de la fondation. On me les a présentés. Aimé est tombé amoureux 

du plexiglas. Et j’ai commencé à leur faire plein de trucs à la fondation. Et petit à petit, j’ai 

fait des mobiliers, j’ai fait des tas de choses dans son appartement à Paris. C’était un 

véritable musée. (…) Et donc, j’ai travaillé avec ces artistes. Avec Miró, on a fait des tas de 

choses. J’ai eu la chance grâce à Maeght de connaître Giacometti, tous ces gens-là. (…) Et 

au moment, où il allait vraiment faire quelque chose pour moi, il est décédé. Sa femme était 

morte déjà deux ou trois ans avant. J’allais à  tous les vernissages, j’allais chez eux bien plus 

souvent que la plupart des artistes204. » 

Les descendants205 d’Aimé et Margueritte Maeght s’inscrivent dans ce même esprit, 

Adrien Maeght présidant notamment le conseil d’administration de la fondation. 

                                                           

203 DAIX (P.),  Pour une histoire culturelle de l’art moderne. Le XXe siècle, Editions Odile Jacobe, Paris, 2000, 
p. 334.  
204 Entretien réalisé le 03.04.2007. 
205 L’art contemporain est pour les Maeght une grande histoire de famille. Dès 1948, Adrien Maeght, fils 
d’Aimé, est en charge des Editions Maeght. En 1956, il ouvre, avec une exposition d’Alberto Giacometti, sa 
propre galerie, située au cœur du quartier des éditeurs, au 42 rue du Bac à Paris. La nouvelle génération d’artistes 
« Maeght » y est exposée : Kelly, Cortot, Bazaine, Derain, Tal Coat, Palazuelo, Chillida, Fiedler. Ils sont rejoints 
à partir de 1966 par Bacon, Riopelle, Tapies, Reyberolle, Bury, Adami, Monory. Aujourd’hui, la galerie et la 
librairie Maeght sont dirigées par Isabelle Maeght, fille d’Adrien. Les expositions permettent aux visiteurs et aux 
 



139 

 

La librairie Jacques Matarasso 

Si Aimé Maeght était d’abord éditeur, Jacques Matarasso tenait une librairie. Jacques 

Matarasso a d’abord appris son métier, à la fin des années trente, dans la librairie que tenait 

son père. Librairie de Proust, Gide ou Maurois, il a ainsi été formé au contact direct avec les 

écrivains et les artistes.  

C’est à l’âge de vingt ans, qu’il rencontre à Paris, les surréalistes qu’il a contribué à 

faire connaître en étant parmi les premiers à les exposer dans la vitrine de la librairie 

paternelle. Connaissant très bien André Breton, Louis Aragon, Paul Eluard, Benjamin Péret, 

René Char, il se forge une solide passion pour les mouvements d’avant-garde.  

La guerre pousse cependant le jeune Matarasso à quitter Paris pour Nice où il va tisser 

des liens avec tous ceux qui, d’une manière ou d’une autre, y ont également trouvé asile : 

Magnelli, Sophie Tauber-Arp, Sonia Delaunay, Henri Goëtz, Picasso, Chagall, et Nicolas de 

Staël, dont il est le premier collectionneur. 

Il installe tout d’abord sa librairie rue Alberti en 1941, avant d’en installer une seconde 

rue de Russie à la Libération. C’est le 1er juillet 1950, qu’il se fixe définitivement au 2 rue 

Longchamp.  

À partir des années cinquante, Jacques Matarasso et sa femme, Madeleine, ajoutent à 

leur activité de libraire celle de vendeur d’estampes de grands artistes tels que Renoir, 

Cézanne, Berthe Morisot, Bonnard, et pour lesquels ils vouent une véritable passion. Proche 

des artistes de l’École de Nice, leur librairie-galerie fut au cœur de l’effervescence artistique 

qui vit naître ce mouvement.  

De nos jours encore, la librairie galerie Matarasso reste un haut lieu de la vie artistique 

et culturelle azuréenne grâce à leur fille, Laure Matarasso qui a repris le flambeau. 

 

1.2. Le développement d’un commerce de l’art contemporain 

Si, c’est surtout après la Deuxième Guerre mondiale que quelques passionnés se sont 

tournés vers l’art contemporain, il faut néanmoins attendre les années soixante – soixante-dix 

pour qu’un véritable marché spécialisé dans cette forme d’art se constitue sur la Côte d’Azur. 

                                                                                                                                                                                     

collectionneurs de retrouver livres, œuvres gravées et pièces d’artistes historiques et de découvrir ceux de 
nouveaux talents. L’imprimerie et les éditions sont quant à elles dirigées par Jules Maeght, le frère d’Isabelle.  
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Le milieu artistique régional s’articule alors autour d’un petit nombre de galeries qui se 

spécialisent dans l’art d’avant-garde.  

 

L’ouverture de la galerie Alexandre De la Salle 

Selon les témoins de l’époque, la galerie d’Alexandre De la Salle a apporté un 

nouveau souffle au marché azuréen en présentant, pour la première fois, une création 

artistique diversifiée et résolument tournée vers la modernité. Pour le critique d’art Raphael 

Monticelli : « En gros, on commence à voir s’installer, dans les années soixante/soixante-dix, 

des galeries qui commercialisent ces formes-là de l’art. C’est la galerie De la Salle, par 

exemple. Le père d’Alexandre De la Salle était effectivement, lui aussi, un artiste, un 

marchand d’art. Il y avait notamment dans ses artistes, Soutine. La mère De la Salle, c’est 

une proche de Soutine. Et à la fin des années soixante, Alexandre De la Salle monte sa galerie 

à Vence, puis à St-Paul-de-Vence206. »  

Alexandre De la Salle a développé très tôt sa sensibilité artistique. Son père, Udo 

Alexandre Einsild, qui quitta en 1918 son pays natal -l’Estonie- pour la France, ouvrit à Paris 

une galerie d’art, rue Jacques Calot, où des artistes comme Modigliani et Soutine, dont il fut 

l’ami durant vingt ans, exposèrent. Quant à sa mère, Berthe Sourdillon De la Salle, elle était 

peintre. Ayant touché au dessin, au droit et au journaliste, ce n’est qu’à trente ans 

qu’Alexandre De la Salle207 ouvre à Vence sa première galerie avec sa femme Maroussia.  

Au fils des ans, le galeriste va exposer les plus grands représentants de l’école de Paris 

tels qu’Atlan, Gromaire, Modigliani ou Soutine. Mais cela ne l’empêchera pas de se faire le 

promoteur d’artistes maintenant devenus célèbres comme Arman ou Yves Klein. Il va, en 

effet, être le premier à exposer les artistes de l’École de Nice. Ainsi, c’est en 1967 qu’il 

organise la première exposition de groupe intitulée « École de Nice ». On y voyait des œuvres 

d’Alocco, Arman, Arnal, Ben, César, Chubac, Farhi, Gette, Gilli, Malaval, Annie Martin, 

Raysse, Venet, Viallat. Pour l’occasion, Pierre Restany écrivit un texte pour le catalogue et 

Arman réalisa une lithographie. Par la suite, il réalisera toutes les décennies une exposition 

consacrée à cette école208.  

                                                           

206 Propos recueillis le 30.01.08.  
207 En 1974, Alexandre s’installe à Saint Paul de Vence, dans un vaste local extrêmement bien situé, juste en 
dessous de la Fondation Maeght. A côté des « jeunes » de l’Ecole de Nice, il s’oriente vers l’abstraction 
géométrique qu’il est parmi les premiers à exposer dans le Sud. En 1998, il revendra sa galerie à Guy Pieters. 
208 Les expositions auront lieu en 1977, 1987 et 1997. 
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Interrogé au cours d’un entretien non enregistré, Alexandre De la Salle, évoque ce 

mouvement qui n’est rien d’autre, à ces yeux, que la somme d’individus artistes qui se 

connaissaient et qui voulaient se grouper contre l’hégémonie parisienne. Pour lui, c’est leurs 

conflits d’intérêts, leurs petites mesquineries qui sont à l’origine de l’effondrement du 

mouvement dans les années quatre-vingt. D’ailleurs, l’École de Nice a été, pour lui, un 

étouffoir dans le sens où cela a fait « oublier », bien d’autres artistes niçois tout aussi 

importants.  

C’est en 1974 qu’Alexandre De la Salle s’installe à Saint-Paul-de-Vence, dans un 

vaste local, situé juste en dessous de la Fondation Maeght. C’est là qu’à côté des artistes de 

l’École de Nice, il se met à exposer des représentants de l’abstraction géométrique. Il relance 

alors le mouvement MADI, cofondé à Buenos Aires par l’Uruguayen Carmelo Arden Quin.  

Dans sa propriété cagnoise, transformée en véritable musée, se côtoient ainsi des 

œuvres des artistes de l’École de Nice, ou issus de l’abstraction géométrique.  Ce passionné 

d’art nègre, dont il collectionne des centaines de pièces, a depuis 1998, revendu sa galerie à 

Guy Pieters. Mécène et collectionneur avisé, il a une vision très critique du marché de l’art à 

l’heure actuelle. Pour lui, il n’est devenu qu’une affaire « de gros sous209 ». Pour Frédéric 

Altman également, l’art est maintenant régi par l’argent. Pour ce photographe, qui lui 

consacre en l’an 2000 une rétrospective au Centre d’Art de Carros210 : « Alexandre De la 

Salle est le dernier galeriste du genre. Aujourd’hui, l’art est devenu une affaire de 

pognon211. »  

 

L’ouverture de nombreuses autres galeries à partir des années soixante/soixante-dix 

Si Alexandre De la Salle ouvre sa première galerie à Vence en 1960, avant de la 

transférer à Saint-Paul-de-Vence, ces mêmes années voient l’ouverture de bien d’autres 

galeries spécialisées en art contemporain : la galerie Longchamp, la galerie Muratore dans les 

années cinquante-soixante, la galerie de la Marine, la galerie A, la galerie Sapone, et par la 

suite le Studio-Photo Ferrero. 

                                                           

209 Propos recueillis par l’artiste lors de la visite de sa propriété et des œuvres qu’il y collectionne le 25 juin 
2008.  
210 Une autre rétrospective consacrée à Alexandre de la Salle aura lieu à la Bibliothèque Louis Nucéra à Nice du 
11 avril au 29 juin 2013.   
211 Citation extraite d’un article de DELUERMOZ (O.), « Alexandre de la Salle : l’art de révéler », publié dans 
EDJ news, le journal des étudiants, le 12 avril 2013.  
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C’est en 1954 que Jean Ferrero crée le Studio Ferrero, qui est un atelier de 

photographie lui permettant de côtoyer de nombreux artistes tels que Picasso, Jean Cocteau, 

Hartung, mais aussi les jeunes artistes niçois que sont alors Aman, César, Klein, Ben et les 

autres. En 1972, il ouvre la Galerie Ferrero et expose principalement les artistes de l’École de 

Nice et du Nouveau Réalisme.  

L’année 1975 voit également l’ouverture de la galerie Catherine Issert. Tenant à relater 

des expériences plastiques multiples et complémentaires, son programme s’élabore en 

fonction des débats actuels de l’art contemporain. 

Il faut donc attendre les années soixante/soixante-dix pour que s’ouvrent sur la Côte 

d’Azur des galeries spécialisées en art contemporain. Si certaines ont été éphémères, d’autres 

perdurent. En 2003, Jean Ferrero passe ainsi le relais à Guillaume Aral, qui maintient 

l’orientation artistique de la galerie tout en l’élargissant à de nouvelles générations de 

plasticiens azuréens. Ce dernier ouvre également en 2007 un Nouvel Espace dédié aux 

expositions temporaires. Depuis, d’autres galeries se sont également ouvertes comme 

Latitude, Air de Paris, Art Concept, la galerie Soardi. 

 

Le Sud de la France : la deuxième région de France en nombre de galeries actives dans le 

domaine de l’art contemporain 

Il s’est ainsi constitué sur la Côte d’Azur un réseau marchand majeur en France 

résolument tourné vers l’art contemporain, permettant aux artistes de trouver des débouchés 

financiers sans devoir se rendre à Paris. 

En effet, selon François Rouet212, sur les 2 191 galeries d’art contemporain identifiées 

en France en 2012, c’est-à-dire des galeries intervenantes dans le négoce d’œuvre d’artistes en 

activité, le sud de la France concentre plus d’un quart du total des galeries d’art françaises ce 

qui en fait la deuxième région après l’Ile-de-France213. « La Provence-Alpes-Côte d’Azur est 

la seconde région française en nombre de galeries actives en matière d’art 

contemporain avec 244 sociétés (soit 11% de l’ensemble des galeries françaises), suivie de la 

                                                           

212 ROUET (Fr.), Les galeries d’art contemporain en 2012, Paris, Ministère de la Culture et de la 
Communication, DEPS, coll. culture et étude, 2013-2. 
213 Selon Français Rouet, la région Île-de-France (y compris Paris) comporte 1 151 galeries d’art contemporain, 
soit 53% du total. Selon ses chiffres, cinq régions seulement (Île-de-France, Provence-Alpes-Côte-D’azur, 
Bretagne, Rhône-Alpes, Aquitaine) regroupent près de 80% des galeries d’art contemporain en France. Paris 
accueille ainsi plus de 1 000 galeries, soit 48% du total des galeries d’art contemporain repérées en France. 
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Région Rhône-Alpes (139 galeries soit 6% des galeries françaises)214» explique François 

Rouet dans son étude215.  

 

Cette densité de galeries dans le sud du pays s’explique probablement en grande partie 

par l’importance de l’offre proposée. La diffusion de cette production a été assurée par le 

développement de nombreuses galeries spécialisées et dont certaines ont une renommée 

internationale telles que la Galerie Alexandre De la Salle pour n’en citer qu’une. 

 

2.  Une conception de l’art fondée sur la matérialité de l’œuvre  

2.1. L’objet : au cœur de la démarche commerciale  

Un type d’œuvre plus traditionnel  

Le réseau marchand est d’abord fondé sur l’objet, car il vise avant tout à l’achat d’un 

bien matériel. C’est pourquoi il s’accommode mal avec l’idée de projet, fondement de l’art 

conceptuel sur lequel repose le réseau institutionnel, et qui peut, dans certains cas, n’aboutir 

sur aucune réalisation concrète. La galerie privée vise donc à l’achat d’un produit artistique 

capable d’être vendu à des collectionneurs privés. Contrairement aux galeries subventionnées, 

qui bénéficient d’une aide financière publique, elles se doivent de commercialiser des œuvres 

d’art d’un type plus traditionnel comme que les tableaux, les sculptures ou les photographies, 

ce qui n’empêche nullement leur contenu de pouvoir être audacieux et novateur, car il 

convient de bien distinguer le fond de la forme.  

Les directeurs de galeries privées se montrent ainsi particulièrement circonspects vis-

à-vis des productions artistiques développées dans le réseau institutionnel. Pour Simone Dibo 

Cohen, les galeries privées, contrairement aux galeries subventionnées, ne vivent que de la 

vente du travail artistique. Elles ne peuvent donc se permettre d’exposer dans leurs locaux des 

                                                           

214 ROUET (Fr.), Les galeries d’art contemporain en 2012,  op.cit. p. 2.  
215 Plusieurs enquêtes antérieures avaient porté sur les galeries d’art contemporain : étude, à la demande du 
DEPS, de BENHAMOU (Fr.), MOUREAU (N.) et SAGOT-DUVAUROUX (D.) ayant enquêté les galeries d’art 
contemporain parisiennes en 1999, de BENHAMOU (Fr.), MOUREAU (N .) et SAGOT-DUVAUROUX (D.) , 
les Galeries d'art contemporain en France. Portrait et enjeux dans un marché mondialisé, Paris, Ministère de la 
Culture et de la Communication, DEPS/La Documentation française, coll. « Questions de culture », 2001 ; puis 
enquête menée par CSA à la demande du Comité professionnel des galeries d’art en 2005 et enfin exploitation 
des données de la Maison des artistes réalisée sur la période 2006-2008 dans le cadre d’une investigation plus 
large sur la diffusion et la valorisation de l’art actuel en région à la demande du DEPS, voir VRIESE (M. de), 
MARTIN (B.), MELIN (C.), MOUREAU (N .), SAGOT-DUVAUROUX (D.), Diffusion et valorisation de l’art 
actuel en région. Une étude des agglomérations du Havre, de Lyon, de Montpellier, Nantes et Rouen, Paris, 
Ministère de la Culture et de la Communication, DEPS, coll. « Culture études », 2011-1. 
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œuvres avant-gardistes dans leur forme. Évoquant un galeriste dont l’entreprise est 

subventionnée, elle dira : « Il expose les artistes à la mode, mais vous ne mettez pas ça chez 

vous. La dernière en date, c’était de la paille de matelas tout le long du mur. Comment 

s’appelle l’artiste ? Je ne sais plus. (…) Mais il est subventionné pour mettre ça dans ses 

murs. Donc, il n’a pas besoin de vendre. Il travaille avec l’encadrement et les tirages photo, 

mais ce n’est pas une vraie galerie216. » 

Les galeries privées n’ont pas le droit à l’erreur, car du choix de leurs œuvres repose 

leur avenir économique et ce d’autant que le marché azuréen est essentiellement fondé sur les 

collectionneurs privés étrangers. Sur la Côte d’Azur, les acheteurs y sont de deux types : les 

investisseurs et les personnes très riches, souvent étrangères, qui se désintéressent de la cote 

d’un artiste et marchent au coup de cœur. Si le marché de l’art azuréen est lié à quelques 

investisseurs, il essentiellement dominé par les acheteurs étrangers. Pour Guillaume Aral, 

directeur de la galerie Ferrero : « les Français n’ont pas d’argent. Le marché de l’art sur la 

Côte d’Azur, il n’est pas français, il est étranger. Moi mes clients, pour la plupart, sont 

étrangers. Et le marché de l’art sur la Côte d’Azur est, en fait, le marché touristique. S’il n’y 

avait pas de touristes, il n’y aurait pas de marché de l’art217. » Mais ces acheteurs étrangers 

se désintéressent de l’art conceptuel et entendent acquérir des œuvres qu’ils puissent mettre 

chez eux, se détournant des créations de types « installation » notamment.  

Ce sont ces obligations financières qui poussent également les galeries privées à 

privilégier l’exposition d’œuvres d’artistes dont la valeur n’est plus à prouver, même si elles 

font parfois le pari de proposer des produits moins connus, en exposant de jeunes créateurs 

qu’elles cherchent alors à imposer sur le marché.  

 

Une qualité d’œuvre estimée à partir de données précises 

Dans le réseau marchand, les galeries entendent proposer à la clientèle locale des 

œuvres d’art sélectionnées pour leur qualité. Quand on interroge Simone Dibo Cohen, sur la 

façon dont elle sélectionne les artistes pour exposer, elle explique : « J’ai un grand fichier 

avec tous les artistes de divers bords. Je privilégie la qualité d’abord. Ça, c’est très 

important, parce qu’avec la qualité, on peut tout faire passer218. » Celle-ci repose 

                                                           

216 Propos recueillis lors d’un entretien réalisé le 30.06.2010. 
217 Idem. 
218 Propos recueillis lors d’un entretien réalisé le 30.06.2010. 
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essentiellement sur la facture et la portée émotionnelle des œuvres. « Après, moi j’aime bien 

les œuvres qui ont un sens, qui dénoncent quelque chose. C’est pour ça que vous allez voir 

des œuvres qui sont un peu dures. Les gens me disent : « c’est beau, mais c’est dur ». Oui ! 

Justement ! C’est ça qui est important dans une photographie ou même une peinture. Et 

après, ça dépend du lieu où je suis et le thème que je veux donner 219» dira l’ancienne 

galeriste, présidente de l’U.M.A.M.  

Recrutant leurs artistes au niveau régional, national et international, les galeries 

exposent des créateurs perpétuant la tradition de l’artiste – artisan, ce qui ne veut pas dire 

qu’ils cherchent forcément à s’inscrire dans l’histoire de l’art. C’est pourquoi le réseau 

marchand repose sur des œuvres de facture traditionnelle tant dans les matériaux utilisés que 

dans les sujets abordés. Ces créations nécessitent un savoir-faire artisanal de haut niveau et 

dont la valeur ne résulte pas, comme dans le réseau institutionnel, d’une hiérarchie de talents 

instaurée par des experts, élevés en « instances de légitimation ». Dans le réseau marchand, la 

qualité de l’œuvre est basée sur des critères objectifs tels que la taille, la technique employée, 

les matériaux utilisés220, la cote de l’artiste. 

L’enquête vient donc confirmer les travaux de Howard Becker, puisqu’il apparaît que 

le réseau marchand, contrairement au réseau institutionnel, est entièrement axé sur l’objet, 

d’un type plus traditionnel et dont le prix est élaboré à partir de données objectives.  

 

2.2. Une conception de l’art moins tournée vers l’art conceptuel  

Une œuvre originale, mais inscrite dans l’histoire 

La conception de l’art véhiculée dans le réseau marchand assigne à l’œuvre la même 

fonction que celle des siècles passés : il s’agit de rendre compte du réel et de mettre en avant 

la perception que le créateur en a. Il ne s’agit pas, comme dans le réseau institutionnel, 

d’assigner à l’objet un rôle nouveau, fondé sur la réflexion autour du statut d’œuvre d’art. 

Quand Simone Dibo Cohen évoque l’exposition d’un artiste qui place « de la paille de 

matelas tout le long du mur221 », elle évoque un art qui se définit, non par les propriétés 

esthétiques des objets ou des œuvres, mais seulement par le concept ou l’idée de l’art. Au 
                                                           

219 Idem. 
220 La peinture acrylique serait de moins bonne qualité que la peinture à huile, celle-ci ne permettant pas la bonne 
conservation des œuvres sur le long terme. Néanmoins, suivant les types peintures à huile et les vernis employés, 
certains tableaux ont aussi très mal traversés les siècles. Il apparaît donc difficile, à l’heure actuelle, de dire si la 
peinture à huile est de meilleure qualité que la peinture acrylique puisque l’on manque de recul.  
221 Propos recueillis lors d’un entretien réalisé le 30.06.2010. 
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contraire dans le réseau marchand, il n’y a pas de véritable rupture avec l’histoire de l’art. La 

création y est perçue comme un prolongement de ce qui a déjà été produit par le passé. De ce 

fait, dans le réseau marchand, les notions « d’avant-garde », de nouveauté ou d’innovation ne 

sont plus des critères de qualité artistique et perdent donc tout intérêt.  

Mais si les acteurs du réseau marchand se montrent souvent sceptiques vis-à-vis de l’art 

conceptuel, cela ne veut pas pour autant dire qu’ils restent tournés vers des artistes figuratifs, 

ne réalisant que des paysages de cartes postales. Simone Dibo Cohen dira : « Je n’aime pas 

trop les paysages, les bords de mer, tout ça c’est très bien sur carte postale, mais ça ne me 

touche pas222. » Ils recherchent avant tout des œuvres qui sont originales. Dans le domaine de 

l’art contemporain, il existe en effet ce que nous pouvons appeler une « convention 

d’originalité », la valeur des œuvres reposant sur leur côté novateur. Cette originalité de 

l’œuvre demeure un point essentiel à ne pas négliger. Pour les galeristes, les artistes doivent 

produire des créations singulières pour pouvoir ensuite les faire connaître au plus grand 

nombre. L’originalité et la rareté restent donc des fondements nécessaires pour incorporer le 

réseau marchand. Les œuvres doivent se singulariser par rapport aux autres dans le sens où 

elles sont considérées comme l’expression de l’individualité de l’artiste. La notion 

d’originalité ne repose pas sur une rupture vis-à-vis de tout ce qui a déjà été fait, mais sur la 

réappropriation par le créateur des codes et des techniques antérieures pour produire une 

œuvre nouvelle. Toute imitation stylistique sera donc dévalorisée au profit d’une manière de 

faire novatrice à partir de codes et de techniques connus.  

Les galeristes ne recherchent donc pas des œuvres en rupture avec le passé, mais qui 

s’inscrivent dans le prolongement d’une histoire de l’art linéaire.  

 

Un regard critique sur les artistes formés à la Villa Arson 

Étant moins tournés vers cet art conceptuel, les acteurs du réseau marchand se méfient 

d’avantage des valeurs artistiques véhiculées par la Villa Arson qui est à la pointe en la 

matière. Si Simone Dibo Cohen expose des artistes issus de cette école, elle reste néanmoins 

très prudente à leur égard : « Moi je n’expose pas des artistes parce qu’ils sortent de la Villa 

Arson. (…) Après s’il sort de la Villa Arson, je me méfie même un peu parce que je me dis : 

« Est-ce qu’il y a derrière quand même quelque chose ou est-ce que ce n’est que de l’esbroufe 
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momentanée ? Parmi mes artistes, il y en a pas mal qui sortent de la Villa Arson. Mais il ne 

faut pas qu’ils me présentent ça comme une carte de visite223. » 

 Pour elle, comme pour d’autres acteurs du réseau marchand, si certains artistes issus 

de cette école sont aptes à mener une brillante carrière, et y parviennent, tous n’ont pas cette 

capacité d’autant que la conception de l’art qu’ils véhiculent reste largement hermétique au 

public. Ainsi pour Simone Dibo Cohen comme pour Guillaume Aral, la Villa Arson « prend 

trop de place dans la Ville224 », au détriment des autres artistes. En effet, chaque été, la Ville 

expose dans la galerie municipale de la Marine les jeunes diplômés de l’école. Donner une 

telle visibilité à des artistes en devenir apparaît, aux acteurs du réseau marchand, 

disproportionné d’autant que leur conception artistique ne répond pas aux attentes du public : 

« Ce n’est pas parce que vous sortez de la Villa Arson que vous êtes un bon artiste. Sur 

cinquante artistes, il y en a un de bien. Et alors les autres, ils se montent le bonichon ! La 

Villa Arson, c’est bien. Je ne critique pas. Mais moi, je ne vois pas pourquoi, ils devraient se 

répandre l’été, dans une galerie municipale, alors que vous avez les touristes, et que les 

touristes ne veulent pas voir ce genre de travail. Ils ne le comprennent pas. Parce que pour 

comprendre les artistes de la Villa Arson, il faut quand même un mode d’emploi à côté ! (…) 

L’été c’est la mauvaise saison pour eux. Ils devraient trouver un biais quand il n’y a pas, 

justement, de touristes, une période creuse225. » Pour un autre galeriste, Guillaume Aral, 

exposer ces jeunes artistes dont la démarche plastique est trop conceptuelle est « crétin parce 

que ça n’intéresse personne et que ce sont des artistes en devenir. Donc ce n’est même pas 

sûr qu’ils le deviennent226. » Les galeristes apparaissent ainsi plus proches du regard que porte 

le public sur les œuvres d’art que les institutions. Acteurs indispensables du milieu artistique, 

nous ne pouvons en effet que constater le manque d’attrait pour l’art contemporain227, y 

compris parmi les adeptes fréquentant les divers équipements culturels.  

Les acteurs du réseau marchand apparaissent donc moins tournés vers un art 

conceptuel, prisé par le réseau institutionnel. Ils recherchent avant tout des œuvres qui ont du 

                                                           

223 Propos recueillis lors d’un entretien réalisé le 30.06.2010. 
224 Propos tenus par Simone Dibo Cohen au cours de l’entretien.  
225 Propos recueillis lors d’un entretien réalisé le 30.06.2010. 
226 Idem. 
227 L’art contemporain est ici entendu au sens étroit du terme c'est-à-dire une toute petite partie de la production 
artistique d’aujourd’hui, celle de l’avant-garde telle que la consacrent les grandes institutions culturelles, les 
commandes d’État et le mécénat. 
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sens et qui sont capables de plaire aussi bien à un public d’initiés qu’à un public de néophytes, 

car leur objectif est le commerce des œuvres.  

 

3.  Un réseau vital pour les artistes, mais de plus en plus sélectif 

3.1. Un réseau fondé sur des marchands et de gros collectionneurs  

Galeristes et marchands d’art : un métier lentement élaboré 

Les marchands, principaux acteurs du réseau, offrent aux artistes la possibilité d’une 

reconnaissance essentiellement commerciale.  

Ce métier est né au XIIe s, avec la création de la corporation des « imagiers-peintres et 

tailleurs d’images », qui permet aux artistes d’ouvrir leur boutique et d’être leur propre 

marchand. Avec la création de l’Académie Royale de peinture et de sculpture, un grand 

bouleversement s’opère au XVIIe siècle. Cette organisation très stricte permettait aux artistes 

de voir leurs statuts reconnus, mais leur interdisait de « tenir boutique ». La Révolution 

française constitue une nouvelle étape dans l’élaboration de ce métier avec la confiscation des 

œuvres, la constitution de collections publiques et la multiplication des expositions. Il faut 

attendre la deuxième moitié du XXe siècle pour qu’émerge la figure du marchand d’art dans 

son acception moderne. C’est en France que s’instaurent les règles et les caractéristiques de ce 

nouveau métier.  

Les marchands d’art sont des personnes ou des entreprises qui achètent et vendent des 

œuvres d’art. Reposant sur des galeries d’art, ils mettent en place des lieux d’expositions et de 

vente des œuvres d’artistes. Liés à ces derniers par divers types de contrats, allant de la simple 

exposition temporaire à l’exclusivité, certains marchands d’art ont joué un rôle majeur dans la 

reconnaissance et la promotion de mouvements artistiques tels que Goupil, Durand-Ruel, 

Tanguy, Bernheim, Vollard, mais aussi Wildenstein, Maeght, Lambert ou Templon.  

Il convient de distinguer les marchands d’art contemporain intervenant dans ce 

qu’appelle François Rouet228 « le premier et le deuxième marché ». Dans le premier marché,  

les marchands interviennent dans le commerce d’œuvres d’artistes encore en activité et issues 

directement des lieux de production. Constituant d’après lui en 2012 près de 72% des galeries, 

ce premier marché se compose de marchands dont l’activité est donc fondamentalement axée 

sur la promotion d’artistes locaux qu’ils représentent et valorisent. Parmi ces marchands, 

                                                           

228 ROUET (Fr.), Les galeries d’art en France en 2012, op.cit., p.2-3. 
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certains avouent intervenir également dans  un « second marché », puisqu’ils achètent et 

revendent des biens ayant déjà fait l’objet d’une première transaction. À l’échelle locale, la 

Côte d’Azur ne fait pas exception à la règle : la très grande majorité des marchands d’art 

appartient au premier marché même si quelques galeries commercialisent également des 

œuvres ayant déjà fait l’objet d’une première tractation. La raison en est très probablement la 

forte présence artistique dans la région.  

Métier s’étant peu à peu élaboré au grès des évènements historiques, il repose donc sur 

la commercialisation des œuvres d’artistes locaux dont ils cherchent à faire la promotion.  

 

Les collectionneurs : un milieu restreint et hétérogène  

Reposant sur le commerce des œuvres, toute la stratégie des galeristes s’articule autour 

des collectionneurs. Ainsi pour un artiste, Bruno Mendonça : « On est toujours dans une 

relation où une galerie nous invite à travailler que si l'on est susceptible de leur amener un 

potentiel de collectionneurs229. » Les galeries non subventionnées, largement majoritaires, 

exposent ainsi principalement des artistes déjà reconnus localement ou nationalement et qui 

possèdent un panel de collectionneurs. 

 Très peu ont pu être interrogés au cours de l’enquête réalisée.  Alexandre De la Salle et 

Simone Dibo Cohen figurent parmi les rares collectionneurs à avoir accepté de répondre à 

mes questions. Pour Mona Thomas230, une telle situation s’explique par le culte du secret qui 

entoure en France ce milieu. Dans son ouvrage, il constate en effet que les collectionneurs 

français ont la très nette tendance à cacher leurs trésors et à ne dévoiler que très rarement leur 

identité quand ils prêtent leurs œuvres à des musées. Les raisons qui poussent ces divers 

acteurs à garder l’anonymat demeurent mal connues même si plusieurs pistes peuvent être 

évoquées. La peur du fisc, la peur du voleur tout autant que l’idée couramment admise que 

l’on vive mieux caché, sont autant d’explications justifiant la crainte des collectionneurs de 

voir leur identité révélée. Néanmoins, pour Cyril Mercier231 ce goût du secret semble 

progressivement se perdre chez les collectionneurs d’art contemporain comme en témoigne la 

multiplication des expositions de collections privées d’art contemporain. C’est en effet à la 

                                                           

229 Extrait d’un entretien réalisé le 16.04.08. 
230 THOMAS (Mona), Un art du secret : collectionneurs d’art contemporain en France, Nîmes, Ed Jacqueline 
Chambon, 1997. 
231 MERCIER (C.), Les collectionneurs d’art contemporain : analyse sociologique d’un groupe social et de son 
rôle sur le marché de l’art, thèse de sociologie soutenue le 26 janvier 2012 à Paris. 
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bibliothèque Nucéra qu’une exposition consacrée à Alexandre De la Salle fut réalisée du 11 

avril  au 29 juin 2013, faite de toiles, photographies, sculptures, poèmes, affiches et lettres 

d’artistes. Pour l’occasion, ce collectionneur et ancien galeriste y fit découvrir ses archives 

constituées d’estampes, de films, de photos. Pour autant, il n’en reste pas moins difficile de 

dresser une liste exhaustive de l’ensemble des collectionneurs, ces derniers continuant d’être 

très discrets.   

 Peu visible, cette population ne présente pas moins certaines caractéristiques. Se 

connaissant entre eux, ils ont tendance à participer aux mêmes activités, d’aller aux mêmes 

vernissages, foires ou festivals. Pourtant, une distinction s’opère entre ceux évoluant à 

l’échelon national et international et ceux qui se cantonnent à la sphère locale. Les premiers se 

rendent fréquemment à Paris et à l’étranger et s’inscrivent dans un marché international, 

tandis que les deuxièmes s’investissent en région dans la promotion d’artistes locaux. N’ayant 

que peu de contacts avec la capitale et l’espace mondial, ils exercent leur passion dans la 

sphère locale.  

 Les collectionneurs ne forment donc pas un milieu homogène, se divisant entre acteurs 

nationaux ou locaux, et ayant tendance à se rapprocher en fonction de leurs affinités 

esthétiques et intellectuelles. Milieu très restreint, par le nombre d’individus, il présente 

également une grande hétérogénéité entre ses membres.  

 

Un milieu très sélectif  

Ce réseau marchand est très sélectif, car il n’a pas besoin de compter sur un grand 

nombre d’artistes. Contrairement au réseau institutionnel qui se nourrit de jeunes artistes, le 

réseau marchand se porte davantage sur un accompagnement des artistes en les aidant 

progressivement à se construire un nom. Un jeune artiste ne sera légitimé qu’après un 

parcours artistique et un accueil positif des collectionneurs et du public. Seule l’augmentation 

de la valeur artistique, celle-ci passant par une évolution de la cote, détermine la conservation 

d’un artiste au sein de la galerie. Si sa notoriété ne s’accroît pas, il est automatiquement exclu 

de la galerie, car le réseau marchand a pour seul objectif l’augmentation des bénéfices. 

Pour un certain nombre d’artistes interrogés, les galeries sont d’autant plus sélectives 

que les collectionneurs s’ouvrent à des produits artistiques de plus en plus divers. Ainsi pour 

Bruno Mendonça : « Les collectionneurs eux-mêmes ne travaillent plus sur une base de 

données de produits entre guillemets artistiques. C’est-à-dire que la peinture n’est plus la 

référence (…) Donc, il y a une accélération comme si la maîtrise des techniques faisait qu’un 
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artiste pouvait être reconnu plus ou moins rapidement par les galeries232. » D’autant que 

pendant longtemps, les collectionneurs s’attachaient à tel ou tel artiste et une réelle complicité 

pouvaient s’établir entre les deux professionnels. Maintenant, les collectionneurs n’hésitent 

plus à revendre une collection qu’ils ne considèrent plus en adéquation avec les valeurs 

prônées par le milieu. « Je ne vis que de la peinture. Oui, il y a des collectionneurs, mais ils 

ont changé leur approche de l’objet par rapport à leur ambition de reconnaissance par 

rapport à des galeries, aux amis du M.A.M.A.C., aux amis de tel et tel musée. Donc la 

relation d’un collectionneur par rapport à un artiste est une relation très curieuse au sens où 

elle peut évoluer très vite. Un collectionneur peut vendre sa collection pour changer son fusil 

d’épaule et opter pour une nouvelle gamme de produits : vidéos, produits diffusés sur 

Internet, des photographies numériques, numérotées signées en un très petit nombre 

d’exemplaires233. » C’est de cette évolution des rapports entre les collectionneurs et les 

artistes que se concrétise une sélection de plus en plus drastique des créateurs par les galeries. 

Bruno Mendonça considère en effet au cours de l’entretien que les relations entre les galeries 

et de : « tel ou tel artiste sont des relations qui ont tendance à se rétrécir de plus en plus. 

C’est à dire, il n’était pas rare d’y avoir jusqu’à une vingtaine d’artistes dans une galerie, 

maintenant, c’est carrément divisé par deux, par trois234. » 

Devant un tel processus, l’artiste a tout intérêt à soigner la qualité de son travail et à 

nouer des relations privilégiées avec ses collectionneurs. De ce lien découle le soutien du 

collectionneur à sa production. Ainsi Bruno Mendonça explique que des collectionneurs le 

suivent depuis trente ans, car il a : « joué le jeu du marché, le rapport de confiance dans la 

qualité du produit que je vends. C’est presque un rapport intimiste et non pas un rapport 

institutionnel que j’essaie de placer. C’est un rapport de personne à personne et non pas un 

rapport de collectionneurs à artistes. (…) À long terme, je partirais du principe du respect 

des institutions, des collectionneurs, du galeriste, qui sont détenteurs d’un pouvoir de diffuser 

un artiste, de défendre son travail, de défendre une relation d’une personne à une autre. Il y a 

toute une éthique à respecter235. » Pour lui, c’est sur la qualité de son travail, mais aussi sur sa 

capacité à tisser des liens privilégiés avec les collectionneurs, les marchands, ou tout autre 

acteur du milieu de l’art, que repose le succès d’un artiste. D’ailleurs, Raymonde Moulin 

                                                           

232 Extrait d’un entretien réalisé le 16.04.08. 
233 Idem. 
234 Idem. 
235 Idem. 
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constate très justement que la réussite d’un artiste dépend de sa connaissance intime du 

milieu, de ses différents intervenants et des liens qu’ils établissent entre eux. Et ce, d’autant 

que le réseau marchand est vital pour les artistes. C’est lui qui leur procure l’essentiel de leurs 

ressources. Ainsi un autre artiste déclare : « Moi, tu comprends, si je ne fais pas six tableaux 

dans le mois, il faut que je trouve autre chose. Là, j’ai vendu juste ce qu’il faut pour tenir 

jusqu’à novembre236. » 

 

Fondé sur les marchands et les collectionneurs, le réseau marchand est donc de plus en 

plus sélectif dans le choix de ses artistes, ce qui amène ces derniers à une stratégie de 

séduction à l’égard des principaux acteurs de ce milieu. Un jeune artiste, fraîchement diplômé 

d’une école d’art, n’a que peu de chance d’exposer dans une galerie marchande. Seules les 

galeries municipales comme la galerie des Ponchettes ou de la Marine, les institutions 

publiques et les galeries subventionnées, peuvent prendre un tel risque.  

 

3.2. Le réseau marchand : un réseau fermé sur lui-même ? 

Le réseau institutionnel : une concurrence jugée déloyale  

Les créateurs n’ont pas plusieurs solutions en France pour vivre de leur art : soit ils 

intègrent le réseau institutionnel, soit ils vivent grâce au réseau marchand. Ainsi pour Axel 

Pahlavi, un artiste niçois : « L’Art contemporain fonctionne avec des institutions ou de gros 

collectionneurs. Donc ce sont des gens qui sont forcément avertis. Si les gros collectionneurs 

et les institutions ne soutiennent pas l’artiste, il n’y a pas d’autre possibilité pour lui. Ce n’est 

pas un mec dans la rue qui va dire : « tiens ! J’achète cette toile. » (…) Je vis par le privé 

principalement. Je commence à avoir des choses avec l’État. Mais jusque-là, j’ai quasiment 

vécu en dehors de la structure étatique. Et il y a une séparation. Tu ne fais pas partie du 

monde artistique réellement tant que tu fais partie du monde totalement considéré comme 

marchand. Ici, en France, c’est séparé237.» Pour Simone Dibo Cohen, réseau institutionnel et 

réseau marchand sont deux « marchés parallèles. » Néanmoins, elle pense que le prestige 

d’un artiste ayant exposé au sein du réseau institutionnel rejaillit sur la galerie où sa 

production est montrée : « Après pour une galerie, c’est bien de dire que son artiste est au 

                                                           

236 Entretien réalisé le 01.06.08.  
237 Extrait d’un entretien réalisé le 1.06.08. 
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M.A.M.A.C. 238. » Le fait d’avoir été exposé par un musée local est donc un atout non 

négligeable pour la galerie même si ce n’est pas un critère de sélection des artistes.  

Les institutions publiques sont d’ailleurs bien souvent perçues comme des 

concurrentes déloyales pour les galeries locales. Ainsi pour Guillaume Aral : « Les 

institutions publiques empiètent sur le marché privé des galeries. Et l'on trouve ça normal ! 

On a la concurrence des institutions publiques pour lesquelles on paye des impôts. C’est une 

concurrence déloyale. Ils font des expositions, ils financent des artistes. Et nous, c’est notre 

fonction. Pour nous, les institutions publiques, ce sont nos concurrents239. » Pour lui, en 

effet : « au lieu d’aider les bons artistes, ils aident les artistes qui ne trouvent pas de galeries. 

Et c’est pour ça que sur la scène artistique internationale, les artistes français sont à la 

baisse. » Il sera rejoint dans ses propos par Simone Dibo Cohen : « On a des artistes qui sont 

subventionnés et qui sont des assistés de notre société240. » 

Le réseau institutionnel reposant sur le soutien financier des artistes peut ainsi 

apparaître comme un formidable concurrent du réseau marchand, en empiétant sur ses 

attributions.  

 

Un système moins enclavé localement que le réseau institutionnel 

Néanmoins, le réseau marchand est nettement moins enclavé localement que le réseau 

institutionnel local reposant sur les collectivités territoriales.  

La F.I.A.C. ou Foire Internationale d’Art Contemporain est une manifestation qui se 

déroule tous les ans depuis 1974. C’est là que pendant plusieurs jours, se rencontrent des 

galeristes, des collectionneurs, des conservateurs de musées et autres personnalités du monde 

l’art venus de tous les coins du monde. Exposition artistique et commerciale de dimension 

internationale, elle est l’occasion unique pour les membres du réseau marchand d’élargir leur 

clientèle et d’attirer les collectionneurs étrangers vers leurs artistes. Mais c’est aussi pour 

d’autres, le moyen de découvrir de nouveaux talents et d’acheter de nouvelles œuvres. Simone 

Dibo Cohen ne manque pas une occasion de se rendre à cette foire. Ainsi dira-t-elle : « Là, il 

faut que je parte à Paris, puisqu’il y a la F.I.A.C. donc je suis à l’affût de tout ce qui peut 

                                                           

238 Propos recueillis lors d’un entretien réalisé le 30.06.2010. 
239 Idem. 
240 Idem. 
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nous servir et je reste en même temps collectionneuse puisque c’est ma passion241. » 

Néanmoins, les galeries régionales cherchent, en effet, moins à s’ouvrir sur l’étranger que les 

galeries parisiennes. C’est donc surtout par l’intermédiaire de ces dernières qu’un artiste peut 

acquérir une notoriété nationale et internationale même si quelques galeries régionales ne sont 

pas en reste et peuvent être de véritables tremplins pour les créateurs. Ces derniers ne se 

cantonnent, en effet, pas à s’inscrire uniquement au sein de galeries régionales. Ils font bien 

souvent le choix d’exposer à la fois en région et à Paris afin d’élargir leur clientèle. Cette 

ouverture sur les galeries parisiennes est d’autant plus importante pour eux, que celles-ci sont 

beaucoup plus prestigieuses qu’en province et leur donnent accès à des foires importantes 

comme la F.I.A.C. même si des galeries locales majeures peuvent également avoir des 

antennes à Paris. 

Ce sont, en effet, essentiellement les galeries parisiennes qui dominent le marché : si 

selon François Rouet242, la région Île-de-France (y compris Paris) concentre 53% des galeries 

d’art contemporain en France avec 1 151 galeries en 2013, la concentration de leur chiffre 

d’affaires est encore plus forte, atteignant 1.15 million d’euros contre tout juste 241 000 euros 

en région. En d’autres termes, les galeries parisiennes réalisent 86% du montant du chiffre 

d’affaires national suivant l’auteur de cette étude. 

Tout l’intérêt des artistes est donc de s’insérer dans des galeries régionales qui 

puissent servir de relais pour intégrer les grandes galeries parisiennes. Simone Dibo Cohen 

dira d’ailleurs : « J’ai fait connaître des artistes qui sont ensuite montés à Paris. Et une fois 

qu’ils commencent à être connus, vous n’existez plus ! Et les collectionneurs aussi. Les 

collectionneurs préfèrent acheter la même œuvre, plus chère, à Paris pour dire qu’ils l’ont 

achetée à Paris parce que c’est plus prestigieux243. » Guillaume Aral confirma ces propos en 

expliquant que les collectionneurs : « préfèrent acheter à Paris parce que c’est plus chic. 

Mais c’est plus cher244. »  

Bien inséré localement et avec une ouverture sur le marché parisien, un artiste peut 

alors avoir une belle carrière, car le réseau marchand est marqué par l’hégémonie parisienne. 

L’ascension d’un artiste passe par son passage par Paris et les prestigieuses galeries qui s’y 

trouvent. Pour autant, le rôle des galeries provinciales n’en demeure pas moins important 

                                                           

241 Propos recueillis lors d’un entretien réalisé le 30.06.2010. 
242 ROUET (Fr.), Les galeries d’art contemporain en 2012, op.cit., p. 2. 
243 Propos recueillis lors d’un entretien réalisé le 30.06.2010. 
244 Idem. 
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puisqu’elles favorisent l’entrée de l’artiste dans les musées régionaux, enveloppant le créateur 

d’une aura qui rejaillit sur les galeries parisiennes qui l’exposent. 

C’est d’ailleurs bien souvent dans ces dernières que l’État vient puiser les artistes qu’il 

juge aptes à intégrer le réseau institutionnel. Si une réelle fracture semble se dessiner entre un 

réseau institutionnel piloté par l’État et un réseau marchand privé et fondé sur de grands 

collectionneurs, la séparation n’est pas toujours aussi nette qu’il y paraît. Si la majorité des 

galeries n’ont aucun lien avec les structures étatiques, une trentaine de galeries, bien souvent 

implantées en Ile-de-France, entretiennent des relations privilégiées avec les F.R.A.C. et 

autres institutions publiques et leur redistribuent l’essentiel de leurs produits artistiques. Ainsi 

pour Bruno Mendonça : « quelque trente galeries sur l’ensemble de la France distribuent 

l’ensemble des produits qui vont être achetés par les F.R.A.C. La relation privilégiée que j’ai 

pu avoir avec des galeries qui diffusent, qui vendent des produits très différents (performance, 

peinture, installation), toutes ces galeries qui ont des projets et des liens avec tel F.R.A.C., 

telle D.R.A.C., telle institution245. » En intégrant le réseau marchand parisien, il est ainsi 

possible pour un artiste d’intégrer le réseau institutionnel. Axel Pahlavi dira : « Moi j’ai une 

très bonne galerie à Paris. (…) Et elle ne joue pas le jeu de l’État ou très peu. Elle est plus 

dans le système privé. Là, c’est le F.R.A.C. qui a contacté ma galerie. Parce que la galerie 

que j’ai est une très bonne galerie, c’est la meilleure galerie parisienne. Là, le F.R.A.C. 

l’avait contacté parce qu’ils étaient intéressés par une de mes œuvres246. » 

Néanmoins, la majorité des galeries régionales n’ont que très peu de liens avec les 

grandes institutions publiques internationales comme les F.R.A.C., etc. Il s’agit d’un réseau 

relativement fermé, mais où les relations entre les différents acteurs sont intenses et 

entièrement tournées vers l’accession de l’artiste à la notoriété. 

 

Un cas d’école : le réseau BOTOX, ou quelques galeries au cœur du réseau institutionnel  

Si le réseau marchand azuréen peut apparaître relativement fermé sur lui-même, il 

convient cependant de mettre en avant les liens qui unissent un certain nombre de galeries 

marchandes avec le réseau institutionnel, car la particularité du réseau institutionnel niçois est 

qu’il n’est pas déconnecté du réseau marchand local. La mise en place du réseau BOTOX 

montre en effet, l’importance des relations unissant quelques galeries d’art contemporain 

                                                           

245 Extrait d’un entretien réalisé le 16.04.08.  
246 Propos recueillis auprès de l’artiste le 1.06.08. 
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essentiellement niçoises avec les principaux musées, centres d’art, espaces d’exposition et 

associations d’artistes. Ayant uni leurs forces au sein d’une association, régie par la loi de 

1901, pour présenter la production artistique contemporaine, assurer sa diffusion et donner 

aux artistes les moyens nécessaires à la réalisation de leurs projets, ces différentes structures 

travaillent ensemble depuis plusieurs années.   

Associant une école d’art (la Villa Arson), des galeries privées (la galerie d’art 

moderne et contemporain Sandrine Mons, la galerie Depardieu, la galerie Catherine Issert, la 

galerie Sintitulo, la galerie Maud Barral, la galerie Eva Vautier247), des galeries publiques (la 

galerie de la Marine [galeries contemporaines de la ville de Nice]), des musées (l’Espace de 

l’Art Concret, le musée de la photographie André Villers, le Nouveau Musée National de 

Monaco, les musées nationaux Marc Chagall, Pablo Picasso, Fernand Léger), des organismes 

éditoriaux (le guide trimestriel des expositions DE L’ART et les Editions KIOSK), mais 

également des structures plus atypiques ( la Maison abandonnée -Villa Cameline, l’Espace A 

VENDRE, l’Hôtel Windsor, le connectif KKF / Keskon Fabrique ?), les ateliers d’artistes de 

la Halle SPADA et des associations (La Station), le réseau BOTOX favorise les liens entre ses 

membres. Ainsi, pour Cédric Teisseire, directeur de la Station : « On a formé un réseau qui 

s’appelle le réseau BOTOX, depuis deux ans et on travaille en collaboration, avec tous ces 

lieux-là. C’est assez innovant comme association puisqu’il n’existe pas ailleurs en France des 

institutions, des galeries privées, des associations qui s’allient pour des projets communs et 

pour une communication commune aussi. Mais du coup, on travaille en collaboration 

ensemble pour créer une scène plus forte et pour avoir une meilleure efficacité et un partage 

des compétences. C’est très important248. » Multipliant les évènements culturels et les 

programmes dans différents lieux d’exposition dans la région, mais aussi des « performances, 

des conférences, des entretiens avec les artistes ou des chercheurs, des lectures, des 

rencontres…249 », ces activités sont médiatisées via des supports communs. Pour Alain Derey, 

le réseau BOTOX fait : « fonctionner ensemble par des intérêts partagés des institutions à la 

fois centres d’Art, musées. Donc, c’est un peu nouveau comme approche parce que ce n’est 

pas si fréquent que le musée soit lié, travaille au même niveau, au même titre que les centres 

d’Art. C’est lié évidemment à des personnalités ou le privé travaille avec le public. C’est 

                                                           

247 Eva Vautier est la fille de Ben Vautier, le célèbre artiste niçois.  
248 Entretien avec Cédric Teisseire, le 4.11.2008.   
249 Citation extraite du site Internet du réseau BOTOX : http://botoxs.fr/presentation/, consulté le 07.08.2013. 
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toujours des dimensions un peu sensibles. Donc là, on a des relations avec comme ça des 

institutions et qui nous envoient des demandes pour préparer des expos. C’était le cas par 

exemple avec Mathieu Mercier. Enfin, il y a tous les cas de figure, ça peut-être des résidences 

temporaires, cela peut-être des bourses organisées puisque l’on a une douzaine de studios. 

On a eu le cas, par exemple, concernant le musée Chagall où Alice Anderson, artiste invitée, 

était résidente ici. Ce qui a donné une plus grande facilité pour le musée de travailler avec 

cette artiste qui était invitée à faire une création à la fois au musée Chagall et dans la 

chapelle Picasso250. » 

 Le réseau BOTOX montre ainsi comment quelques galeries marchandes ont choisi de 

s’inscrire au sein du réseau institutionnel local. Toutes situées à Nice, à l’exception de la 

galerie Catherine Mons et de la galerie Sintitulo, elles bénéficient du dynamisme de ce réseau 

et de son rayonnement. Mêlant institutions privées et publiques, ce regroupement a le soutien 

de la Ville de Nice, du Conseil Régional Provence-Alpes-Côte d’Azur, du Conseil Général 

des Alpes-Maritimes et de La D.R.A.C. P.A.C.A. Il est donc au cœur même du réseau 

institutionnel azuréen. Néanmoins, même les galeries n’appartenant pas au réseau BOTOX 

cherchent à être proches des diverses institutions culturelles azuréennes. Pour Simone Dibo 

Cohen, il est vital d’entretenir des liens étroits avec les institutions. Elle dira en effet : « J’ai 

des liens avec les institutions. J’ai des liens avec toutes les galeries. (…) Je suis bien avec 

toutes les institutions. Il le faut ! C’est nécessaire251.» Que ce soit dans le cadre de la galerie 

ou dans le domaine associatif, il faut pour travailler dans le domaine de l’art, nouer des liens 

étroits avec les diverses institutions locales. 

Si ce lien privilégié permet le financement de projets, de manifestations culturelles et 

artistiques telles que L’U.M.A.M. qui reçoit ainsi le soutien de la Région P.A.C.A., du 

Conseil Général des Alpes-Maritimes, de la Ville de Nice et de la Ville de Cagnes-sur-Mer, 

cette proximité avec les différentes instances artistiques facilite également le prêt d’œuvres, 

l’exposition d’artistes. « Si je prends le centre d’art de Carros, à la Biennale 2007, ils ont 

accepté comme prix de faire participer une participante qui a gagné le deuxième prix. Donc 

le deuxième prix, c’était une exposition au musée de Carros. J’ai aussi des galeries qui ont 

participé gentiment, qui me font confiance. Et si je leur demandais demain de me prêter des 

œuvres, c’est sans problème qu’ils le feraient. Je n’ai pas demandé au M.A.M.A.C., mais 

                                                           

250 Entretien réalisé en octobre 2008.  
251 Propos recueillis lors d’un entretien réalisé le 30.06.2010. 
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j’aurais pu demander au M.A.M.A.C. On m’en aurait prêté aussi 252» explique la présidente 

de l’U.M.A.M. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

13- Schéma du réseau marchand local 

 

Conclusion  

Les galeries sont au cœur du réseau marchand. Elles jouent un rôle fondamental dans 

l’émergence et la construction de la notoriété de l’artiste.  

 Les galeries d’art contemporain ont, de fait, deux fonctions majeures. La première 

consiste à rendre visible l’œuvre d’un artiste vivant ou mort depuis peu en mettant en scène 

son travail, dans le cadre d’expositions temporaires ou permanentes. Mais les galeries ont 

également pour fonction de commercialiser les œuvres en les vendant à des particuliers, 

souvent des collectionneurs aguerris. C’est pourquoi la relation entre l’évaluation esthétique 

                                                           

252 Idem. 

Niveau national 

Galeries parisiennes 

Galeries privées 

Elles collaborent 
entre elles et 
participent  à 
l’accroissement 
de la notoriété 
de l’artiste 

Collectionneurs 

Niveau régional 

Elles vendent aux collectionneurs 

Elles vendent aux collectionneurs 

F.I.A.C. et grandes manifestations 

internationales 

M.A.M.A.C. et autres 

musées régionaux 

Éditeurs de livres 

d’art 

Elles participent à l’édition 

Ils participent à 

la diffusion 

Les galeries favorisent la 
reconnaissance de l’artiste par 
les musées locaux qui intègrent 

ses œuvres.  
Les galeries collaborent avec 

les musées 

Réseau BOTOX 



159 

 

et l’appréciation monétaire est au cœur de chacune des transactions et des interactions entre 

les acteurs du réseau marchand.  

En concurrence avec le réseau institutionnel, le réseau marchand apparaît plus 

confidentiel, plus fermé sur lui-même. Mais si l’essentiel des galeries privées azuréennes n’est 

pas en relation avec les principales structures étatiques telles que les F.R.A.C., d’autres, 

essentiellement parisiennes et plus ouvertes sur les grandes manifestations internationales, 

leur redistribuent l’essentiel de leurs produits artistiques.  

En apparence très distincte du réseau institutionnel, le réseau marchand azuréen 

entretient néanmoins des liens souvent étroits avec les institutions et les hommes politiques 

locaux. Il est vital pour les galeries d’avoir des rapports privilégiés avec les élus et les 

représentants des diverses institutions. Certaines galeries marchandes ont d’ailleurs fait le 

choix d’intégrer le réseau institutionnel par le biais d’une association, intitulée BOTOX.  
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Chapitre 3. Le réseau institutionnel, fruit de la volonté de l’État  

« Nul n’a jamais écrit ou peint, sculpté, modelé, 

construit, inventé, que pour sortir de l’enfer. » 

Antonin Artaud 

 

C’est dans les années quatre-vingt qu’est née une volonté politique de soutenir le 

marché de l’art et d’investir le monde de la création contemporaine amenant à un 

renforcement du ministère de la Culture en région. 

La gauche, lors de la campagne présidentielle de François Mitterrand, avait proposé un 

programme composé d’une douzaine de propositions concernant le domaine de la culture. Dès 

1981, la politique en faveur des Arts Plastiques se transforme donc radicalement, le soutien à 

la création devenant l’axe prioritaire de la politique des Arts Plastiques. Les lois de 

décentralisation de 1982-83 vont alors définir les contours de l’action publique à l’échelon 

régional et local amenant les collectivités à s’initier à de nouvelles compétences alors même 

que se mettent en place de nouvelles administrations ou institutions directement issues des 

lois de 1981 et dont les acteurs vont œuvrer sur la scène publique de l’art. 

Il convient, ainsi, de nous interroger sur la place et le rôle de ces nouveaux acteurs au 

sein des milieux de l’art azuréen pour savoir en quoi ils participent aux redéfinitions des 

réseaux politico-artistiques.  

 

1. L’État administre la culture : les priorités minist érielles en 1981 à l’origine de la 

création d’un réseau institutionnel 

La politique culturelle, initiée en 1981, est la résultante d’un long cheminement qui 

découle de la création du ministère de la Culture en 1959 et fait état de négligences criantes en 

matière d’art vivant en France au nom d’une vision classique des Beaux-arts. 

 

1.1. La situation des Arts Plastiques avant 1981 : un secteur sinistré 

Des institutions plus en phases avec les nouvelles valeurs véhiculées par le marché 

international 

L’Académie des Beaux-arts est alors toute puissante. Organe majeur dans la formation 

artistique et dans l’organisation des expositions comme sur les achats et les commandes 

publiques, elle est la seule instance officielle de légitimation de l’art. Enfermée dans le 
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conservatisme et la tradition, elle n’est plus en phase avec les valeurs prônées par le marché 

international, largement dominé par les États-Unis. 

 Jeanne Laurent, dans son livre intitulé Arts et Pouvoirs en France de 1789 à 1981. 

Histoire d’une démission artistique, met en évidence le détournement des pouvoirs publics 

envers les Arts Plastiques au point d’en faire un secteur sinistré comme le dira Jack Lang en 

1982 lors d’une conférence de presse organisée à Lille, au cours de laquelle il présentait « 72 

mesures par la création artistique ». 

Après la Seconde Guerre mondiale, les commandes publiques se limitaient encore aux 

œuvres de quelques artistes modernes comme Marc Chagall qui réalise le plafond de l’opéra 

Garnier en 1964. Celui-ci suscita d’ailleurs une vive polémique, nombreux étant les 

détracteurs de cette commande ministérielle menée par André Malraux. Estimant que 

« l’univers » de cet artiste étranger était « trop éloigné de la culture française 253», beaucoup 

souhaitaient conserver le plafond de Jules Lenepveu et entendaient empêcher Marc Chagall de 

« dénaturer » le site.   

Devant une telle situation, Claude Mollard et Dominique Bozo, délégués aux Arts 

Plastiques pendant les années quatre-vingt, de 1981-1986 pour le premier et de 1986-1989 

pour le deuxième, mettent en exergue les insuffisances étatiques. Dominique Bozo écrira dans 

son ouvrage publié en 1987 : « Jusqu’à la Seconde Guerre mondiale, l’État a tout ignoré des 

grands mouvements artistiques nés au début de ce siècle. Toutes les grandes personnalités de 

la création artistique ont été méconnues au point que notre pays a pris, dans ce domaine, un 

retard considérable et jamais rattrapé, d’autant plus scandaleux que les artistes étaient 

là254.» Ainsi, pour ce dernier, l’État s’est désintéressé des grands mouvements artistiques de 

ce siècle jusqu’à la Seconde Guerre mondiale alors que la France comptait pourtant de grands 

créateurs, preuve du peu d’intérêt de celui-ci envers la création artistique contemporaine. 

Pourtant la France avait longtemps dominé le marché international, mais elle s’était peu à peu 

affaiblie, concurrencée par la naissance d’une école américaine située au plein cœur du 

« marché de la plus grande puissance économique mondiale255. » Si la France a longtemps été 

à la pointe du marché international des Arts Plastiques, où Paris, capitale artistique, attirait les 
                                                           

253 FORESTIER (S.), « Réalisation du plafond de l’Opéra Garnier par Marc Chagall », Archives de France, 
consultable sur le site http://www.archivesdefrance.culture.gouv.fr/action-culturelle/celebrations-
nationales/recueil-2014/arts/plafond-de-l-opera-garnier 
254 BOZO (D), Constats et propositions pour une politique du patrimoine artistique du XXe s dans le domaine 
des arts plastiques, Paris, Ministère de la Culture, décembre 1987, p.1.  
255 Ibid., p.1. 
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artistes du monde entier, la Deuxième Guerre mondiale marque la fin du rayonnement 

international de la France au profit du marché de l’art américain. Le déclin du marché français 

sur la scène artistique internationale entraîna un problème majeur pour la reconnaissance des 

artistes français au niveau européen et mondial. Les Français dans leur majorité vivaient 

jusque-là dans l’ignorance complète de l’art dit « contemporain ». Seule la ville Paris faisait 

figure d’exception et les adeptes de l’art en train de se faire devaient s’y rendre, car ce n’est 

qu’à la Capitale que quelques musées, comme le Musée d’art moderne de la ville de Paris, 

certains salons artistiques, des biennales et des galeries d’art dites d’avant-garde, exposaient. 

Dans les années quatre-vingt, l’art contemporain restait un art méconnu, certains diraient 

« underground », et ses partisans étaient peu nombreux. 

Pourtant une agitation croissante gagnait les provinces où de plus en plus d’artistes 

imaginaient pouvoir faire une carrière autre que locale. Dès la fin des années soixante, c’est-à-

dire après mai 68, l’École de Nice revendiquait son droit à exister. Ailleurs, les villes de 

province ne bénéficiaient bien souvent que des seules activités artistiques institutionnelles 

situées aux antipodes de l’art contemporain. Cependant, il y avait, dans certaines villes 

comme à Strasbourg, Bordeaux ou Nice, quelques courageuses et éphémères galeries qui 

exposaient les œuvres contemporaines. Ainsi, quand Marcel Alocco évoque le contexte 

hostile dans lequel les artistes niçois travaillaient, il explique que pour ses détracteurs : « On 

était des rigolos. On n’était pas des artistes. On était des gens qui faisaient n’importe quoi, 

qui faisaient de la provoc. Ben c’était un clown. Arman, il cassait ses trucs, il brûlait ses 

trucs. Enfin, bon ! Ça pouvait marcher parce c’était gadget, mais, ce n’était pas de l’art256.» 

 

La faiblesse des infrastructures d’art contemporain 

La faiblesse des infrastructures permettant la présentation et l’acquisition de l’art 

vivant est aussi pointée du doigt. Seul le Musée National d’Art Moderne, transféré dans le 

nouveau Centre Georges Pompidou en 1977, possède une abondante collection d’artistes 

représentatifs des nouvelles tendances de l’art. La première exposition au centre Georges 

Pompidou, dédiée comme nous l’avons vu par ailleurs, à l’art américain et à l’École de Nice, 

atteste des prémices de l’engagement étatique en faveur des arts vivants même si les budgets 

qui sont alloués à cette structure restent insuffisants. Ce type de manifestations ne suffit 

                                                           

256 Entretien réalisé le 22.01.2008.  
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pourtant pas à dynamiser le marché qui reste majoritairement tourné vers les tendances 

artistiques plus traditionnelles de l’École de Paris. C’est d’ailleurs en opposition à l’École de 

Paris que va se constituer l’École de Nice dénonçant le centralisme artistique français et 

revendiquant modernité et innovation. Les infrastructures permettant l’exposition et 

l’acquisition de l’art en train de se faire restent donc marginales.  La dation257 et la donation 

sont encore les deux principaux moyens pour l’État d’accroître ses collections. Ce n’est qu’en 

1976 qu’un Fonds National d’Art Contemporain (F.N.A.C.) est créé afin d’acquérir des 

œuvres d’art contemporain, mais ses crédits sont dérisoires jusqu’en 1981. 

À la veille de l’arrivée au pouvoir de François Mitterrand, la situation des Arts 

Plastiques apparaît donc sinistrée par la négligence de l’État devant le développement d’un art 

nouveau, au nom d’une vision classique des Beaux-arts. 

 

1.2. L’État et la nouvelle orientation politique en matière d’Arts Plastiques 

Vers une vaste rénovation de l’intervention publique dans le domaine des Arts Plastiques 

Avec l’arrivée du nouveau ministre de la Culture, Jack Lang, rue Valois en 1981, il 

s’agit de moderniser l’intervention publique par le renouvellement des procédures d’achat tout 

en permettant une réelle démocratisation culturelle grâce à une vaste politique de diffusion de 

l’art contemporain. Jack Lang et son équipe entendent investir ce secteur, l’État devant 

devenir un acteur majeur dans le domaine des Arts Plastiques en s’érigeant au rang d’expert 

en la matière. Néanmoins, le développement culturel ne demeure pas l’apanage du ministère 

de la Culture. En effet pour Alain Derey, ancien conseiller au ministère de la Culture : « En 

France, la culture n’est pas le monopole du ministère de la Culture. D’autres ministères ont 

vraiment développé des choses sur le plan culturel : le ministère de l’Armée par exemple, a 

des musées tout à fait exceptionnels. Et, il en va de bien d’autres ministères258. » 

C’est à Claude Mollard259, ancien secrétaire au Centre Pompidou et incarnant la figure 

de l’énarque, qu’est confiée la mise en œuvre de la politique gouvernementale dans le 

domaine des Arts Plastiques, entreprise qui va rassembler autour du ministère des 

professionnels de la culture et du milieu artistique à l’image du Michel Troche, à la fois 
                                                           

257 Il s’agit pour les héritiers de s’acquitter d’une partie des droits de succession par la donation d’œuvres à 
l’Etat.  
258 Entretien réalisé en octobre 2008.  
259 Il est ainsi nommé chargé de mission auprès du ministre et exerce par intérim les fonctions de délégué de 
création. N’étant pas un professionnel de l’art et de la Culture, il connaît, néanmoins, fort bien l’administration 
culturelle, ayant travaillé au Centre Beaubourg et au Musée des Arts Décoratifs. 
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critique d’art et inspecteur à la création au ministère de la Culture260 , soucieux de 

démocratiser l’art.  

Cette politique va amener à la création d’une nouvelle direction au sein du ministère 

de la Culture : il s’agit de la Délégation aux Arts Plastiques (D.A.P.). La D.A.P. avait pour 

mission de favoriser « la création contemporaine dans toutes les formes de l’expression 

plastique », et d’en assurer la démocratisation. Sa mission était de contribuer à valoriser et 

enrichir les collections publiques d’art contemporain et d’exercer le contrôle scientifique et 

pédagogique de l’État sur les établissements d’enseignement public des Arts Plastiques des 

collectivités territoriales. À ce titre, elle allait très vite devenir une véritable administration 

centrale disposant d’un champ d’intervention étendu. 

Avec elle, l’État entendait développer de nouvelles valeurs artistiques qu’il contribue à 

légitimer. Tournées résolument vers les formes les plus novatrices, ces valeurs, légitimées par 

le pouvoir central, vont transformer le milieu artistique local en discréditant les artistes 

« classiques » au profit des créateurs les plus avant-gardistes. L’État français va, ainsi, tenter 

d’opérer un rattrapage sur le plan mondial en favorisant les formes d’art les plus proches 

esthétiquement parlant de celles produites aux États-Unis, la reconnaissance sur le plan 

national des artistes de l’École de Nice s’inscrivant dans cette logique. L’un d’eux, évoquant 

le contexte politique hostile dans lequel il évoluait à Nice, explique comment cette nouvelle 

politique a permis aux avant-gardes niçoises d’améliorer ses conditions de travail : « Enfin, il 

y a toujours eu un peintre officiel comme ça à Nice. Un peintre ou un artiste. Donc, il y a des 

gens qui fréquentent ces milieux-là, et puis ceux qui sont en dehors, et ceux qui sont marqués 

comme étant de l’opposition. Ça a été très net jusqu’aux années quatre-vingt d’ailleurs. 

Parce que comme après, les gens marqués à gauche étaient soutenus sur le plan national, 

c’était devenu plus ouvert, disons261.» 

 

 

                                                           

260 Dans son rapport remis en 1982, il met en avant l’existence d’une politique de gauche en matière artistique 
qui s’opposerait à une politique de droite. Ainsi, pour lui, même en art, « il existe bien un point de vue de gauche 
qui n’a strictement rien à voir avec un art politique (…). Contrairement à un point de vue de droite, le progrès 
n’est pas uniquement individuel mais dépend également du progrès social ; la conviction que la culture n’est pas 
uniquement littéraire ou artistique, mais qu’elle est constituée par l’ensemble de l’héritage culturel dans une 
société donnée ». Michel Troche avait pour mission de rassembler les revendications des professionnels et de 
l’administration autour d’une commission qui allait permettre l’affinement des propositions faites par C. 
Mollard. 
261 Extrait d’un entretien réalisé le 22.01.2008. 
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De la D.A.P. à la D.G.C.A. 

En décembre 2007, une réorganisation de l’administration centrale du ministère de la 

Culture et de la Communication amène à la disparition de la D.A.P. Cette réforme, entrée en 

vigueur en 2010, consiste dans le regroupement des activités du ministère autour de quatre 

pôles dont la Direction Générale de la Création Artistique (D.G.C.A.) réunissant, désormais, 

l’ancienne Direction de la Musique, de la Danse, du Théâtre et des Spectacles (D.M.D.T.S.) et 

l’ex-Délégation aux Arts Plastiques (D.A.P.). L’objectif de la D.G.C.A. est de coordonner et 

l’évaluer la politique de l’État dans le domaine des arts du spectacle vivant et des Arts 

Plastiques. 

Une telle refonte du système n’est pas sans conséquence au niveau local puisque la 

D.G.C.A. est un organisme visant à soutenir la création artistique par le développement de 

structures pérennes comme les centres d’art locaux, les fonds régionaux d’art contemporain 

(F.R.A.C.), notamment le F.R.A.C.-P.A.C.A. Tout en accompagnant les associations 

engagées dans la diffusion de l’art contemporain, la D.G.C.A. a également pour rôle 

d’enrichir, de valoriser et de conserver les collections publiques. Elle intervient aussi dans la 

procédure de la commande publique et du un pour cent culturel. La D.G.C.A. joue par 

ailleurs, un rôle majeur dans le domaine de l’éducation en élaborant et mettant en œuvre la 

réglementation de l’enseignement supérieur des Arts Plastiques, et en intervenant auprès des 

établissements nationaux et territoriaux (écoles d’art) par l’analyse et l’accompagnement de 

l’activité pédagogique de ces diverses structures et notamment de la Villa Arson.  

À l’échelle européenne et internationale, la D.G.C.A. favorise aussi la diffusion 

européenne et internationale des œuvres des artistes français ou exerçant leur activité en 

France.  

 

Conclusion  

Ainsi en 1981, le nouveau gouvernement entreprend donc, une rupture majeure avec 

ce qui se faisait jusqu’alors en France en reliant l’art et l’économie, par une intervention 

directe de l’État sur le marché. Cette rupture n’allait pas être démentie depuis. Son objectif est 

de redonner à la France sa place au niveau international en soutenant des formes d’art 

trouvant un faible débouché sur le marché local et national et pourtant au premier plan au 

niveau mondial. De cette nouvelle politique culturelle va naître une relation permanente entre 

le secteur public et le secteur privé, se traduisant par une nouvelle manière de sélectionner les 

œuvres et les artistes, fondée sur l’instauration de commissions composées de professionnels 
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spécialisés dans le domaine artistique (directeurs de galeries, critiques d’art). On assiste, ainsi, 

à un renversement du système de reconnaissance des artistes, et de leurs œuvres. 

L’intervention de l’État dans le domaine artistique a donc bouleversé les rapports entre 

l’artiste, les galeristes et les institutions publiques aboutissant, au niveau local, à la naissance 

du réseau institutionnel. Ce dernier est, en réalité, le résultat de la politique de 

décentralisation, et d’une nouvelle politique culturelle en matière des Arts Plastiques avec le 

contexte politique et artistique local. 

 

2. La conception de l’art dans le réseau institutionnel 

2.1. Les tendances artistiques : la recherche de nouvelles formes d’expression 

Un réseau institutionnel résolument tourné vers l’art contemporain 

À partir des années quatre-vingt et jusqu’à maintenant, le réseau institutionnel se 

montre résolument tourné vers l’art contemporain. Ainsi, Mme Isabelle Bourgeois, adjointe à 

la culture d’une commune des Alpes-Maritimes, La Valette, ayant été chargée de mission aux 

Arts Plastiques à la Région P.A.C.A., déclare : « Je suis résolument tournée vers la création 

contemporaine262. » Si certains élus locaux demeurent frileux quant à l’art contemporain, la 

sphère institutionnelle promeut en région un art résolument tourné vers l’innovation et 

l’expérimentation. C’est le caractère novateur et la démarche intellectuelle de l’artiste qui 

priment. Ainsi, le directeur du F.R.A.C. P.A.C.A., Pascal Neveux dira lors d’une interview 

pour Regioartline le 24 mars 2006 : « On ne constitue pas une collection sur le seul critère 

d’apporter un soutien financier à un moment donné à un artiste de la région. Il s’agit de 

collections inaliénables et il me semble important que les collections des F.R.A.C. soient des 

témoignages d’une certaine histoire du goût sans pour autant avoir la prétention d’écrire une 

certaine histoire de l’art. C’est avant tout le résultat d’un engagement d’un comité technique 

et d’élus à construire des collections qui soient aussi des collections laboratoires, 

expérimentales, sans souci de linéarité (…), mais au contraire d’être des points de vue sur 

une création actuelle d’une incroyable richesse263. » 

Il s’agit donc de promouvoir en région un art s’articulant autour du principe de 

nouveauté et d’avant-gardisme. 

 

                                                           

262 Extrait d’un entretien avec un adjoint à la culture d’une commune de la région PACA le 30.03.2009 
263 http://www.regioartline.org/ral/index.php?&id=4&backPID=27&begin_at=180&tt_news=1378&L=1 



167 

 

Le post-modernisme et l’avant-gardisme : deux notions à expliciter 

Amplement débattues par les théoriciens qui se sont interrogés sur la nécessité ou non 

d’inscrire l’art dans une histoire linéaire à partir des années soixante-dix, ces deux notions ne 

sont pas simples. Si l’avant-gardisme rassemble les artistes qui rejettent toutes formes de 

tradition264 et d’art antérieur, le post-modernisme, historiquement daté, réinvente la création 

en ayant recours à des techniques artistiques préexistantes auxquelles il apporte une distance 

ironique, voir critique. Le mouvement Fluxus à Nice s’inscrit dans cette mouvance, autour des 

artistes comme Ben Vautier, George Brecht et Robert Filliou. Signifiant « flux, courant » en 

latin, le mot Fluxus désigne un mouvement artistique ayant effectué un minutieux travail de 

destruction des catégories de l’art par un rejet systématique des institutions et de l’idée 

d’œuvre d’art. En ce sens, l’avant-gardisme s’oppose à la notion de post-modernisme, théorisé 

par le critique d’art Charles Jenck265. Pour lui, il n’existe pas dans le post-modernisme de 

volonté de faire table rase du passé. Bien au contraire, il consiste à proposer une 

réinterprétation du passé, en mêlant innovation et référence à la tradition. Néanmoins dans les 

deux cas, la valeur d’une œuvre doit se confondre avec son caractère novateur, en avance sur 

son temps. Il ne s’agit pas là de mettre en avant la quintessence du Beau, mais d’avoir une 

démarche novatrice. Libéré de tout stéréotype social ou esthétique, tout peut devenir art, si 

l’artiste le décide.  

 

La réflexivité est en effet au cœur des valeurs prônées par le réseau institutionnel ce 

qui va l’amener à légitimer les œuvres d’artistes s’inscrivant dans la continuité de deux 

mouvements nés dans la seconde moitié du XXe s : l’art minimal et l’art conceptuel. 

Antérieur à l’avènement du phénomène conceptuel, l’art minimal, parti des États-Unis, 

se développe dans la première moitié des années 1960 et entend considérer l’œuvre esthétique 

pour elle-même dans son rapport à l’espace au spectateur qui l’anime. L’art conceptuel, qui ne 

désigne en aucun cas un mouvement artistique structuré ou un groupe d’artistes précis à une 

période donnée, s’orientera davantage sur l’idée qui fait naître l’œuvre d’art. De fait, la pensée 

même que l’œuvre puisse être finie s’estompe puisque la réflexion l’emporte sur la 

                                                           

264 L’avant-gardisme désigne la volonté des artistes, d’entreprendre des actions nouvelles ou expérimentales, 
refusant toutes affiliations avec leurs prédécesseurs. Ils se placent en cela en porte à faux avec l’art académique.  
265 GOMBRICH (E.), Histoire de l’art, Paris, Flammarion, 1990, p.491. 
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réalisation266. Ce changement de perspective trouve son origine dans le travail précurseur de 

Marcel Duchamp, inventeur des ready-made au début du XXe siècle267. C’est donc en 

véhiculant une pensée, une réflexion sur l’œuvre d’art268 et son statut, qu’il ouvre la voie à ce 

qui allait devenir la valeur artistique de référence pour les acteurs politico-artistiques chargés 

de promouvoir la création au niveau local. Car s’il n’existe pas de courant artistique 

unanimement reconnu par ce réseau, force est de constater qu’il existe des points communs 

entre les différentes formes d’art favorisées par les institutions publiques chargées d’appliquer 

les recommandations du ministère. Ces dernières se caractérisent par la primauté accordée à la 

démarche réflexive et la modernité.  

 

2.2. Deux tendances de l’École de Nice, comme illustration de ces nouvelles valeurs 

légitimées par le réseau institutionnel 

Deux tendances de ces nouvelles valeurs légitimées par le réseau institutionnel 

s’incarnent dans l’École de Nice. Il s’agit du Nouveau Réalisme et de Supports-Surfaces. 

 

Le Nouveau Réalisme  

Inventé par trois niçois, Yves Klein, Arman et Martial Raysse, bientôt rejoint par le 

sculpteur marseillais César, le Nouveau Réalisme s’inscrit dans un mouvement général de 

renouvellement des langages plastiques et des thèmes (fin des années cinquante – milieu des 

années soixante) qui émerge dans une nouvelle société. 

Le groupe est fondé en 1960 à l’occasion de la première exposition collective, 

réunissant des artistes français et suisses à la galerie Apollinaire de Milan, par Yves Klein et 

le critique d’art Pierre Restany. Présenté, souvent, comme le pendant français du Pop Art 

américain, il est théorisé par plusieurs textes fondateurs, tous écrits par Pierre Restany, qui 

s’est attaché, par ailleurs, à défendre le mouvement sur la scène internationale269 : « Premier 

                                                           

266 Certains artistes ne proposent ainsi que des esquisses de ce à quoi pourrait ressembler l’œuvre ou fournissent 
des modes d’emploi permettant au commun de réaliser soi-même l’œuvre. L’idée est au centre de la démarche 
artistique et non plus forcément la réalisation. 
267 En apposant sa signature sur des objets manufacturés qui n’avaient, a priori, rien avoir avec l’art, puis en les 
présentant dans des lieux d’exposition habituels, il est vu comme l’annonciateur de certains aspects les plus 
radicaux de l’évolution de la création artistique depuis 1945. En érigeant des objets industriels en œuvres d’art, 
en accolant son nom à ceux-ci, il va exercer une influence majeure sur les divers courants de l’art contemporain. 
268 Voir les ouvrages de ROCHLITZ (R.), « L’art et ses doubles », Critique, n°514, 1990 et de DANTO (A.C), 
La transfiguration du banal, Paris, Seuil, 1989.  
269 Et notamment face au Pop Art américain.  
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manifeste du Nouveau Réalisme » (Milan, le 16 avril 1960), « Déclaration de constitution du 

groupe » (Paris, 27 octobre 1960), et « À quarante degrés au-dessus de Dada » (Paris, mai 

1961). C’est également à lui que l’on doit le terme de Nouveau Réalisme. En reprenant 

l’appellation de « réalisme », il fait référence au mouvement littéraire et artistique du XIXe 

siècle qui entendait rendre compte de la réalité dans ce qu’elle a de plus banal et de plus 

quotidien. Mais, le terme « nouveau » suggère que ce retour à la réalité ne s’accompagne plus 

d’une représentation par la création d’une image adéquate, mais consiste en la présentation de 

l’objet que l’artiste a choisi. Au même titre qu’il existe un Nouveau Roman en littérature et 

une Nouvelle Vague au cinéma, Restany défend l’idée qu’il existe donc un « nouveau 

réalisme » qui lui vient de son attachement à une nouvelle réalité, fruit de la société urbaine 

de consommation. 

Les artistes Nouveaux Réalistes prennent, ainsi, position en faveur du retour au réel. 

Mais, celui-ci ne tombe pas dans le piège du retour au figuratif. Les Nouveaux-Réalistes 

préfèrent détourner des objets quotidiens de leur fonction à l’image des ready-made de Marcel 

Duchamp. Art de l’assemblage et de l’accumulation, c’est le rapport à l’objet et à son 

détournement qui devient le cœur de la problématique de ce mouvement. 

 

Yves Klein est incontestablement l’artiste le plus célèbre de ce mouvement avec 

Arman, les deux amis s’étant rencontrés à Nice en cours de judo en 1947270. Inventeur du 

célèbre pigment bleu (l’International Klein Blue271, l’« IKB »), ce membre du Nouveau 

Réalisme est à situer au même niveau que les plus reconnus des artistes américains du Pop Art 

comme Roy Liechtenstein. En avril 2012, `l’une de ses œuvres, un monochrome doré, a 

d’ailleurs été vendue au prix de 1,8 million d’euros, sur une estimation haute de 1 million 

d’euros le 4 avril chez Millon & Associés. Il s’agit d’un record pour une œuvre d’Yves Klein 

vendue en France. 

                                                           

270 A 19 ans, Arman se noue d'amitié avec Yves Klein et Claude Pascal, qu'il rencontre dans une école de judo à 
Nice. Le trio d'amis crée en 1950 le groupe Triangle. Ils décident de signer leurs toiles avec leur seul prénom, à 
l'instar de Van Gogh à qui ils vouent une profonde admiration. 
271 C'est en 1956 qu'il met au point sa fameuse formule du lumineux bleu outremer (ou bleu ultramarin) qu'il 
baptise IKB, « International Klein Blue ». En utilisant un pigment outremer mêlé à une résine synthétique 
nommée Rhodopas, il découvrit avec l'aide d'Édouard Adam, un marchand de peinture parisien, un nouveau 
procédé permettant de conserver sa brillance au pigment qui, mélangé à l'huile de lin, avait tendance à devenir 
terne. Cette couleur est une variante synthétique du lapis lazuli utilisée pour peindre le ciel et la tunique des 
Madones du Moyen Âge.  
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Si sa carrière artistique a été relativement courte272, il est considéré comme l’un des 

plus importants représentants de l’avant-garde artistique de l’après-guerre. Son œuvre révèle 

une nouvelle conception de l’artiste, qui n’est plus considéré comme l’auteur d’une œuvre 

unique (la beauté existant déjà à l’état invisible), mais comme le capteur de la beauté qui est 

dans l’air, la matière ou la surface du corps de ses modèles, pour la faire voir aux hommes. 

Pour lui, l’œuvre d’art n’est donc qu’une trace de la communication de l’artiste avec le monde 

comme il le dira lui-même : « Mes tableaux ne sont que les cendres de mon art273. » La 

diversité des techniques de ce créateur s’inscrit dans cette même logique. Qu’il s’agisse de ses 

premiers monochromes qui symbolisent la sensibilité à l’état pur, aux peintures de « feu » qui 

caractérisent son art dans la dernière année de sa vie, en passant par ses anthropométries qui 

reviennent à laisser au corps humain le soin de faire le tableau, il entend rendre visible ce qui 

est invisible. 

Son œuvre est révélatrice de la primauté accordée à l’idée. Sa conception singulière du 

monde trouve son origine dans les expériences parallèles qu’a menées cet artiste hors-norme. 

Entre sa pratique de judo perçu comme un sport de combat, mais aussi un principe de vie 

d’origine japonaise, et son appartenance aux Roses-Croix, philosophie ésotérique qui 

recherche les forces spirituelles gouvernant l’univers, l’activité artistique d’Yves Klein est 

régie par une cosmologie qui place le monde au centre de son œuvre. En ce sens, le Nouveau 

Réalisme est un mouvement qui prend position en faveur d’un retour à la réalité, reprenant les 

objets de la vie quotidienne pour en faire des reliques et des symboles de notre société de 

consommation. 

 

À la fois peintre, sculpteur et plasticien, Arman tient, quant à lui, sa renommée à ses 

« célèbres accumulations ». Il figure parmi les pionniers à employer directement, comme de 

manière picturale, des objets manufacturés. Prenant conscience que l’objet lui-même peut être 

plus signifiant que son image, il entame, après ses premières peintures (les « Cachets »), le 

rassemblement de grandes quantités d’objets identiques fondus, à partir de 1960 dans du 

plexiglas274. 

                                                           

272 Il meurt à 34 ans d’un arrêt cardiaque.  
273 Dans L’architecture de l’air, Conférence de la Sorbonne, 1959. 
274 Ce n’est qu’en 1960, qu’Arman sur le conseil d’Edmond Vernassa, décide d’utiliser le plexiglas.  
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Il invente, par exemple, le concept de déchets, symbolisant la société de 

consommation, mais ce sont surtout les instruments de musique qui ont été le plus souvent 

utilisés par Arman. Ce sont d’ailleurs ces derniers qui ont donné lieu aux plus nombreuses 

manifestations comme les colères275, les combustions, les tirages en bronze ou les 

assemblages. 

 

14 - Arman, « Music Power », sculpture s’élevant sur le trottoir de la façade du Palais des 

expositions Acropolis, à Nice. 

 

Par sa vision avant-gardiste de l’art, l’œuvre d’Arman ou celle d’Yves Klein est tout à 

fait significative des nouvelles valeurs artistiques qu’entend incarner l’État d’où la 

reconnaissance de ces deux artistes au niveau local et national. Au niveau local, Arman 

s’inscrit en septième position dans le palmarès culturel, établi par des journalistes niçois, « les 

dix qui comptent » et publié par Télérama (n°2033, décembre 1989) où il était devancé par 

Jacques Weber, Jean-Marie Le Clézio, Pierre Médecin (frère du maire et directeur de 

l’Opéra), Claude Fournet, Ben et Hélène Jourdan-Gassin, galeriste et présidente d’Art 

Jonction Internationale. Mais il bénéficiait également d’une reconnaissance internationale 

puisqu’il était avec Vasarely, l’artiste français qui bénéficiait à la fin des années soixante-dix 

de la notoriété la plus forte276 auprès des instances de légitimation du milieu de l’art. Cette 

reconnaissance par le réseau institutionnel se manifeste par la présence de ses œuvres dans les 

collections et les commandes publiques. Si les « montres » d’Arman, intitulées The Time of 

                                                           

275 Se sont des actes de vandalisme souvent exécutés en public. 
276 23ème au classement international, il était devancé par Yves Klein (12ème), Daniel Buren (19ème) et devant 
Martial Raysse (49ème). 
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All, et situées à la gare St-Lazare à Paris depuis 1989, sont un des exemples de l’insertion 

d’Arman dans le réseau institutionnel parisien, le Niçois voit aussi ses œuvres très bien 

insérées dans le réseau local comme en témoigne « Music Power », sculpture s’élevant sur le 

trottoir de la façade du Palais des expositions Acropolis, à Nice. Proche du pouvoir, et 

notamment de Jacques Médecin, tout comme Yves Klein, il n’hésita pas cependant à 

s’opposer à lui lors de l’inauguration du M.A.M.A.C. 

La célébrité d’Arman ou d’Yves Klein est, donc, révélatrice des nouvelles valeurs 

légitimées par le réseau institutionnel. Mais, si les artistes Nouveaux Réalistes peuvent 

apparaître comme les dignes représentants de ces nouvelles tendances de l’art « officiel », les 

artistes issus du mouvement Supports-Surfaces ne restent pas en marge. 

 

Viallat et le mouvement Supports-Surfaces 

Supports-Surfaces est un des mouvements artistiques considérés comme fondateur de 

l’art contemporain français, que ce soit dans le domaine de la peinture ou de la sculpture. 

C’est au cours d’une exposition réalisée au musée du Havre et intitulée « La peinture en 

question », que le groupe de constitue en juin 1969. Composé d’artistes tels que Claude 

Viallat, Noël Dolla, Daniel Dezeuze, Jean-Pierre Pincemin, Bernard Pagès, Patrick Saytour, il 

entend s’intéresser à la peinture pour elle-même, indépendamment du sujet, relégué au second 

plan.   

Pour la plupart originaires du Sud de la France, les membres du groupe prétendaient 

vouloir démystifier l’objet d’art en accordant une importance égale aux matériaux employés, 

aux gestes effectués et au résultat final. Tout en remettant en cause les moyens picturaux 

traditionnels, ils en utilisent pour autant les différentes techniques. C’est ainsi le statut de la 

peinture qui suscite l’intérêt des artistes, l’œuvre d’art n’ayant plus pour fonction de délivrer 

un message. Cette remise en cause radicale de l’art est caractéristique de cette génération, née 

après-guerre ou juste avant, qui grandit pendant les « trente glorieuses » et participe aux 

évènements de mai 68. La fin des années soixante est ainsi marquée par une rupture, amenant 

ces artistes à porter un regard critique sur l’œuvre et son processus de création. 

 Mais l’une des caractéristiques des artistes supports-surfaciens est d’associer à ces 

réflexions artistiques des considérations politiques. Dès 1971, le mouvement se divise lors de 

leur troisième exposition au théâtre de Nice. Deux camps s’opposent avec d’une part les 

sympathisants communistes et maoïstes autour de Devade, Bioulès, Dezeuze Cane, 

notamment, et de l’autre Dolla  et Viallat. La cause de cette discorde en est la création d’une 
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revue, intitulée Peintures, Cahiers Théoriques, beaucoup trop marquée à gauche aux regards 

de Noël Dolla et de Viallat. Quand ce dernier décide de quitter le groupe, le mouvement 

implose en 1972. 

 

Claude Viallat est indubitablement le membre fondateur du mouvement Supports-

Surfaces. Né à Nîmes en 1936, il poursuit ses études aux Beaux-arts de Montpellier puis de 

Paris et devient professeur à l’école des Arts décoratifs de Nice. C’est en 1966, en réaction à 

l’abstraction lyrique et géométrique qu’il fustige, il adopte un nouveau procédé artistique à 

partir d’empreintes. La forme choisie, toujours très colorée, n’est ni géométrique ni naturelle, 

et fait penser à une éponge ou un haricot cornu. Elle est systématiquement répétée sur des 

supports aussi variés que des bâches, des toiles de tente, des paravents, des revêtements de 

chaises, devenant le marqueur de son identité. 

Viallat est un membre majeur du réseau institutionnel niçois dans les années soixante, 

y ayant joué une étape significative de sa carrière. Devenu professeur à l’École des Beaux-

Arts de Marseille-Luminy en 1974, il est ensuite nommé, en 1979, directeur de l’École des 

Beaux-arts de Nîmes. Ses œuvres ont été exposées dans la plupart des pays d’Europe, 

d’Amérique et d’Asie et figurent dans la plupart des grandes collections publiques et privées. 

Il a fait l’objet, en 1982, au centre Georges-Pompidou (Beaubourg) de la plus grande 

exposition jamais consacrée à un artiste vivant à l’exception de celle de Salvador Dali. Ayant 

représenté la France lors de la XLIIIe Biennale de Venise en 1988, la Poste lui demande, pour 

le quarantième anniversaire de la création sa forme si originale, de dessiner le timbre à un 

euro vingt-deux. Claude Viallat apparaît, donc, comme le digne représentant des nouvelles 

tendances de l’art « officiel ». 

 

Deux tendances représentées sur les façades du M.A.M.A.C.  

En véhiculant une pensée, une réflexion sur l’œuvre d’art et son statut, Marcel 

Duchamp a ouvert la voie à ce qui allait devenir la valeur artistique de référence pour les 

acteurs politico-artistiques chargés de promouvoir la création au niveau local. À défaut de 

prouver l’existence d’un courant artistique unanimement reconnu par ce réseau, il apparaît 

néanmoins que certaines formes d’art sont favorisées par les institutions publiques chargées 

d’appliquer les recommandations du ministère. Le mouvement Supports-Surfaces et le 

Nouveau-Réalisme incarnent, à ce titre, deux des tendances de ces nouvelles valeurs 

légitimées par le réseau institutionnel. Caractérisés par la primauté accordée à la démarche 
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réflexive et la modernité, ces deux courants sont largement représentés au M.A.M.A.C. de 

Nice. 

 

 Fruit de la volonté politique de Jacques Médecin, ce musée a été conçu par les 

architectes Yves Bayard et Henri Vidal. L’érection de ce vaste édifice en forme d’arc 

tétrapode s’inscrit dans un projet monumental de couverture du Paillon permettant de relier 

par une terrasse, nommée Promenade des arts, un musée et un théâtre. C’est en 1985 qu’une 

convention est signée avec l’État, prévoyant la mise en œuvre sur cinq ans d’un ambitieux 

programme d’achat d’œuvres d’art. Cette aide financière de l’État, apportée à la Ville de Nice 

dans sa politique d’acquisition, enclencha alors le processus de classement de la future 

institution sous le label « musée contrôlé par l’État ». Et en 1987, l’État et la Ville de Nice 

signent un accord pour le financement du projet architectural. Il ne faudra que cinq ans pour la 

construction du Musée d’Art Moderne et d’Art Contemporain. S’inspirant des règles néo-

classiques, la superficie est d’environ 3 800m², répartie sur neuf salles d’exposition. Ses 

façades lisses, recouvertes de marbre blanc de Carrare viennent d’être restaurées, l’installation 

monumentale d’A. Quinze277 inaugurée en avril 2013 marquant la fin du chantier et la 

renaissance du Musée d’Art Moderne et d’Art Contemporain de Nice278. Les collections 

permanentes du M.A.M.A.C. attestent de la forte présence des deux mouvements, Supports-

Surfaces et Nouveau-Réalisme. Le programme artistique du musée s’inscrit 

fondamentalement dans le rapport entre le Nouveau Réalisme européen et américain de l’Art 

d’assemblage et du Pop Art, attestant des influences étroites entre ces deux mouvements. 

Mais, les collections témoignent également de l’importance du mouvement supports-

surfaciens en France, et, plus particulièrement dans la région avec les propositions de Claude 

Viallat, l’implication de Bernard Pagès, Noël Dolla, Louis Cane et Vincent Bioulès, de même 

que le groupe 70 qui prolonge cette tendance. Les façades intérieures du M.A.M.A.C. mettent 

également en exergue ces deux conceptions artistiques. En effet, devant l’obligation de 

corriger un facteur de luminosité excessive dans les salles d’exposition, il a été nécessaire 
                                                           

277 L’artiste Arne Quinze est connu pour ses grandes constructions en bois édifiées dans l’espace public 
(Structured Chaos, Rio de Janeiro, Brésil, 2012 ; Rock Strangers, Ostend, Belgique, 2012 ; Red Beacon, 
Shanghai, Chine, 2010 ; ou encore Camille, Rouen, France, 2010). 
278 C’est pour de raisons de sécurité que le Député – Maire de Nice a voulu la rénovation des façades du Musée. 
Démarrés en janvier 2011, ces travaux ont permis de traiter les 5.600m² de surface de marbre. Un nouveau 
revêtement d’aspect similaire à l’existant a ainsi été posé. Pour cette occasion, l’installation temporaire se 
composant de chevrons de bois naturel et teintés d’orange assemblés en nuages, reposant sur des plots en béton 
réalisée par Arne Quinze sera exposée du 20 avril au 27 octobre 2013. 
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d’interposer des cimaises définitives, qui sur le plan de l’architecture ont permis de libérer 

quatre surfaces disponibles sur trois étages d’élévation dans la cour intérieure du musée. C’est 

devant la volonté d’exprimer les principales tendances de la collection, très datées 

historiquement279, que ces espaces, ainsi libérés, ont donné lieu à la mise en œuvre par la Ville 

de Nice d’un programme de commande d’œuvres monumentales. Ont ainsi été installées les 

œuvres de Sol LeWitt280 pour l’Abstraction américaine, de Claude Viallat pour l’Abstraction 

française des années soixante-dix, et d’Arman représentant le Nouveau Réalisme et l’École de 

Nice et d’Alain Jacquet281 avec un détail du Déjeuner sur l’herbe. 

C’est devant la suggestion de Gilbert Perlein, le conservateur du M.A.M.A.C. 

qu’Arman a accepté le projet d’une accumulation monumentale des chaises bleues de la 

Promenade des Anglais, qui venaient d’être récemment mises au rebut. Son installation 

consiste en une accumulation de plusieurs centaines de sièges, œuvre caractéristique de son 

travail au début des années 60, comme « Hommage à la cuisine française » (1960), ou « Une 

saison en enfer » (1961). 

Claude Viallat, quant à lui, est resté fidèle à son intérêt pour les supports (draps, toiles 

de bâche, parasols) sur lequel il expérimente de façon systématique une forme ovoïde proche 

du haricot sous forme de modules répétés, par empreinte le plus souvent. C’est pourquoi, sur 

la façade nord du musée, il a réalisé sur une grande toile de bâche une peinture à l’acrylique 

très colorée, utilisant les empreintes célèbres qui le caractérisent. 

 

Conclusion  

On voit donc bien que s’il n’existe pas de courant artistique unanimement reconnu par 

le réseau institutionnel, ces deux mouvements artistiques s’inscrivent parfaitement dans les 

différentes formes d’art favorisées à partir des années soixante par les institutions publiques 

en charge d’appliquer les recommandations du ministère au niveau local, car elles se 

caractérisent par la primauté accordée à la démarche réflexive et la modernité. 

 

 

 

                                                           

279 Essentiellement du début des années 60 jusqu’au milieu des années 70. 
280 Wall Drawing #1004 Arcs, 2001. 
281 Le déjeuner sur l'herbe (détail) 1964-2005, Vinyle transparent imprimé, 14,40 x 10,20 m. 
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2.3. Artistes locaux et tendances artistiques reconnues à l’heure actuelle 

Dans le domaine de la sculpture  

À l’heure actuelle, les œuvres d’art, produites par les artistes du réseau institutionnel 

s’inscrivent toujours dans la lignée de l’art conceptuel et de l’art minimal qui ont amené à des 

mouvements tels que Supports-Surfaces ou le Nouveau Réalisme.  

 

Dans la droite lignée des artistes support-surfaciens qui posent la question de la 

matérialité de l’objet d’art et remettent en cause le cadre conventionnel de l’œuvre constituée 

par le tableau, se développent les artistes adeptes des installations. Trois types 

d’installations existent : mobile, permanente (dite fixe) et éphémère (dite temporaire). Elles 

consistent à mettre en scène, dans un arrangement qui a sa propre dynamique des éléments 

variés. Ces médias peuvent être traditionnels comme la peinture, la sculpture, la photographie, 

ou incorporer des composants multimédias tels que la vidéo. Le plus souvent, l’installation est 

un art éphémère créé lors d’une exposition dans un lieu particulier et qui disparaît à la fin de 

l’exposition. La sculpture monumentale d’A. Quinze qui a investi le parvis du Musée d’Art 

Moderne et d’Art Contemporain de Nice en est un exemple. Connu pour ses grandes 

constructions en bois édifiées dans l’espace public282, l’artiste y a créé une installation 

temporaire d’une longueur de 70 mètres pour une hauteur de douze mètres, destinée à servir 

de lieu d’échanges et de communication entre l’esplanade et la partie ouest de la place Yves 

Klein. Composée de chevrons et reposant sur des plots en béton, elle a été visible jusqu’au 27 

octobre 2013283.  

Si l’œuvre monumentale d’Arne Quinze est en bois, les installations font, de plus en 

plus souvent, appel à des médias plus récents comme les projections (film, vidéo), le son, 

l’éclairage. 

                                                           

282 Structured Chaos, Rio de Janeiro, Brésil, 2012 ; Rock Strangers, Ostend, Belgique, 2012 ; Red Beacon, 
Shanghai, Chine, 2010 ; ou encore Camille, Rouen, France, 2010. 
283 Le chantier de rénovation des façades du M.A.M.A.C. de Nice a nécessité de longues années de réalisation et 
pour marquer la fin de cette opération de requalification, la Ville de Nice a fait appel à Arne Quinze. Elle a 
investi le parvis du MAMAC et une salle au 3e étage du musée où le visiteur pourra entrevoir la cohésion et le 
dialogue entre l’architecture du bâtiment et l’installation proposée à l’extérieur 
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15 - Arne Quinze, Hommage à Alexander Calder, 2013 - Installation en bois – Parvis du 

M.A.M.A.C. de Nice. 

 

Des installations visuelles et sonores, utilisant des moyens analogiques et numériques, 

se multiplient. Des installations interactives ont même vu le jour comme en témoignent les 

travaux de Patrick Moya. Ainsi lors des journées du 3 et 4 juillet 2011, Patrick Moya a 

rencontré virtuellement les visiteurs de son installation au Centre d’art la Malmaison sur la 

Croisette à Cannes284. C’est grâce à deux connexions avec chacune un avatar que le spectateur 

a pu visiter l’univers virtuel de l’artiste sur Second Life après avoir été immergé dans les 

390m² de peinture qui recouvrent la totalité des cimaises. De son atelier, il pouvait parler avec 

les visiteurs par l’entremise de son avatar et organiser des visites guidées du Moya Land. 

L’installation peut devenir une accumulation d’objets de récupération, s’inscrivant, en 

cela, dans l’héritage du Nouveau Réalisme des années soixante en France et du Pop Art 

américain. Arman, Spoerri, Tinguely ainsi que César s’étaient déjà intéressés aux rebuts de la 

société de consommation. Nous pouvons penser aux compressions de voitures ou de journaux 

de César alors que Jacques Villeglé collectait des affiches lacérées. Comme leurs 

prédécesseurs, les artistes interrogent le thème du détournement des objets manufacturés. 

Ainsi, Pascal Pinaud et Stéphane Magnin créent pour la commande artistique du tramway, une 

Composition exubérante de réverbères hybrides, faite de l’accumulation de réverbères de 

différentes époques au rebut, la résurgence de la mémoire collective apparaissant au cœur de 

cette œuvre. 

                                                           

284 Cette manifestation s’est inscrite dans le cadre de 60 ans d'art contemporain de 1951 à aujourd'hui, L'Art 
contemporain et la Côte d'Azur - Un territoire pour l'expérimentation, 1951-2011. 
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Ainsi, l’art conceptuel est à l’origine de la prééminence croissante de la démarche 

intellectuelle au détriment de l’apparence formelle de l’œuvre. 

 

Dans le domaine de la peinture 

La peinture figurative est peu représentée dans le réseau institutionnel. Pourtant il 

s’agit d’un courant artistique majeur des années quatre-vingt ayant connu un rayonnement 

international. Nés en réaction à l’essor de l’art minimaliste et conceptuel, les artistes de la 

Figuration Libre entendaient prendre la liberté de faire figurer toutes les formes d’art. 

S’inspirant à la fois du neuvième art, de la publicité, des tags et des graffs, les artistes 

s’intéressent au rôle de l’objet, qui doit donner du sens, et évoquer la culture mass-medias, au 

travers une peinture figurative spontanée, brute, très colorée... C’est au très célèbre Ben 

Vautier que l’on doit ce nom, qu’il donne au travail de jeunes peintres français réunis à 

l’occasion de l’exposition de groupe « Finir en beauté », lui qui organise à Nice en 1981 

l’exposition « 2 Sétois à Nice : Ben expose Robert Combas et Hervé Di Rosa ». Mais le 

mouvement va aussi être très critiqué comme en témoigne l’exposition Œuvres à vendre, 

exposition critique de la Nouvelle Figuration, en février-mars 1982, où les membres de 

Calibre 33285 vont pendant un jour peindre et tenter de vendre en direct des tableaux parodiant 

la trans-avant-garde italienne et la Figuration Libre française, mouvements qui triomphent à 

l’époque. 

Sur la Côte d’Azur, un seul artiste appartenant à cette mouvance et faisant partie du 

réseau institutionnel a été interviewé. Ce phénomène peut être lié au fait que les écoles d’art, 

et nomment la Villa Arson, sont résolument tournées vers des préoccupations conceptuelles et 

réflexives. Souvent proches des idées de gauches, les professeurs de cette institution 

privilégient la démarche intellectuelle aux dépens du marché, l’œuvre d’art ne pouvant pas se 

réduire à un objet de consommation. Seul un artiste de l’envergure de Ben, trouve ainsi gare 

aux yeux des étudiants, des enseignants et des artistes issus de la Villa Arson comme l’évoque 

un créateur : « C’est un type  très respecté. Un mec qui signe des cahiers de textes toute la 

journée et qui est quand même respecté par les étudiants de la Villa Arson, c’est quelqu’un 

qui a de l’amplitude.286 » Cette mouvance artistique est également moins soutenue par le 

                                                           

285Il s’agit de Gilbert Pedinielli et Dominique Angel. 
286 Entretien réalisé le 01.06.2008. 
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réseau institutionnel, qui lui préfère des œuvres plus proches des conceptions réflexives 

développées les adeptes de l’art « International ».  

 

3. État, institutions locales et artistes : Une relation de pouvoir 

3.1. L’exemple de la Villa Arson : une naissance sous influence politique 

Une école d’art à vocation internationale : Une idée d’André Malraux 

La Villa Arson est une école d’art conçue sous le ministère d’André Malraux après 

une négociation avec la Ville de Nice. 

Située au cœur d’un jardin méditerranéen sur la colline de Saint-Barthélemy dans les 

quartiers nord de Nice, elle est une institution nationale dédiée à l’art contemporain. Cette 

demeure du XVIIIe s avait été édifiée par le comte Arson puis avait été achetée par la Ville de 

Nice à ses descendants. La Ville en avait ensuite fait don à l’État en 1965, en échange, celui-

ci s’engageait à y construire une École d’Art qui devait avoir une vocation internationale. 

Le projet s’inscrivait alors dans le processus de décentralisation culturelle engagée 

avec le théâtre dans les années cinquante, et le rêve d’André Malraux d’ériger un peu partout 

en France ses fameuses Maisons de la Culture. Pour l’ex-directeur de la Villa Arson, Alain 

Derey, la volonté du ministre était « d’ancrer quelque chose de fort sur le plan culturel » afin 

que « Paris ne se résume pas à la France287. » L’architecture de la Villa s’en ressent, 

comprenant une salle de spectacle de 300 à 500 places, longtemps inachevée qui s’avère être 

un formidable investissement architectural bien dans l’esprit du temps. 

 Le domaine menaçait de tomber en ruine quand en 1966, André Malraux alors 

ministre des Affaires Culturelles, Jean Médecin, maire de Nice et Gaëtan Picon confièrent la 

rénovation des lieux à Michel Marot, architecte des Bâtiments de France, premier grand prix 

de Rome et élève de W. Gropins. L’ensemble des travaux fut réalisé par l’architecte Pierre 

Allard de 1968 à 1971. 

Occupant une superficie de 23 000 m², le site est constitué d’un système de terrasses 

en étages où la végétation est particulièrement présente et joue un rôle majeur. L’ancienne 

villa a été intégralement conservée, mais intégrée à un vaste ensemble de 1700 m² de 

bâtiments fonctionnels, peu élevés, et constitués de béton brut et de galets du Var. 

                                                           

287 Citations extraites de l’entretien réalisé avec Alain Derey en octobre 2008. 
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Dès l’origine, le but était d’y installer une école d’art alternative à ce qui existait déjà, 

et par voie de conséquence expérimentale, ce qui explique la présence assez novatrice pour 

l’époque d’un ensemble important de salles d’exposition. La juxtaposition d’une école et d’un 

lieu d’exposition devait favoriser une pédagogie en prise directe avec l’art dans son histoire et 

dans son actualité. 

Une école des Arts Décoratifs existait déjà à Nice depuis 1881, mais elle était 

implantée rue Tonduti de l’Escarène. En 1972, elle emménage dans ses nouveaux locaux et 

c’est le 22 mai 1972 que Jacques Duhamel inaugure la nouvelle Villa Arson comprenant 

l’École Nationale d’Arts Décoratifs (E.N.A.D.) et le Centre Artistique de Rencontres 

Internationales (C.A.R.I.). 

 

Entre tensions et nouvelles inflexions  

En 1984, l’école change de nom pour se prénommer dorénavant l’École Pilote 

Internationale d’Art et de Recherche (E.P.I.A.R.), le C.A.R.I. devenant, quant à lui, le Centre 

National d’Art Contemporain (C.N.A.C.). Ce changement de nom traduit une nouvelle 

orientation politique du ministère de la Culture. François Mitterrand, arrivé au pouvoir en 

1981, souhaite impulser une nouvelle dynamique en matière d’art contemporain. Sur les 

conseils de Max Gallo, dont il est proche, il organise une rencontre entre l’artiste M. 

Maccheroni qu’il connaissait bien, le ministre de la Culture, Jack Lang et Claude Mollard, 

président du Centre National des Arts Plastiques. L’idée qui sous-tendait cette réunion était de 

proposer un projet innovant visant à faire de la Villa Arson le premier Centre National d’Art 

Contemporain décentralisé en province, par le biais de subventions. M. Maccheroni se 

souvient encore de la manière dont le projet s’est mis en place : « en 1981, Mitterrand arrive 

au pouvoir. Moi je suis très proche de Max Gallo. Max Gallo qui était très proche de 

Mitterrand, dit il faut faire quelque chose à Nice. Il m’avait dit : « penses-y un peu ». Je lui 

dis : « il y a la Villa Arson. Il ne s’y passe rien. Il y a peut-être quelque chose à faire ». Alors 

Lang est averti. Lang me convoque à Paris, me dit : « vous avez un projet ? ». (…) Et donc, 

effectivement j’établis un projet, mais projet qui va partir de l’idée qu’on ne peut pas 

maintenir les deux structures (l’école et le C.A.R.I.) en même temps. Lang voulait un centre 
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National d’Art Contemporain. Ce qu’il a été d’ailleurs, qui a été un petit Beaubourg, disons. 

Et c’est à cette tâche-là que l’on s’est attaché288. » 

Pour atteindre cet objectif, d’importants travaux d’aménagement ont été réalisés afin 

de réaménager les lieux. Le C.N.A.C. remplaçant le C.A.R.I. s’intégra aux bâtiments qui 

servaient jusqu’alors à l’Ecole Nationale des Arts Décoratifs et  du C.A.R.I. Il fallait en faire 

un centre majeur, comparable à celui du centre Georges Pompidou à Paris. Le titre de 

secrétaire général du conseil d’orientation chargé de projet fut donné à Henri Maccheroni, et 

la présidence d’honneur fut confiée à l’écrivain Michel Butor, auteur de la Modification. 

Leur premier travail consista à remettre en état le théâtre, qui était resté inachevé en 

1971 et qui avait ensuite été inondé pendant plus de dix ans. L’étanchéité des terrasses en 

gradins, toutes les installations d’éclairage, de sonorisations, ont été revues, les moquettes 

furent également refaites, et les salles d’exposition et d’accueil réaménagées. Pour ce faire, le 

ministère de la Culture a consenti à un énorme effort financier de l’ordre de plus de 5 000 000 

francs en 1983. Et un budget similaire avait été prévu pour les années qui devaient suivre. 

Mais les relations se tendirent rapidement entre les divers protagonistes. Henri Maccheroni 

évoque le rapide désintérêt de Jack Lang pour la Villa Arson : « très rapidement, Lang se 

désintéressa du dossier, il avait autre chose à faire, et cela malgré les rencontres avec Michel 

Butor, et parfois avec Michel Butor et moi. » À cela s’ajoutent des rapports tendus entre la 

Ville et le ministre de la Culture, car ni la Région, ni le Département, ni la Ville ne 

participèrent à ce projet. Pour Henri Maccheroni, « la ville s’est sentie dépossédée, éloignée, 

et puis éjectée289 » d’un lieu qu’elle avait donné à l’État, ce qui entraîna d’ailleurs une très 

vive dispute entre l’artiste et le maire de la Ville, Jacques Médecin : « La dernière rencontre 

que j’ai eue avec Jacques Médecin était une rencontre publique, et nous nous sommes heurtés 

violemment. Je devais être là pour représenter la Villa Arson à une remise de je ne sais plus 

quel trophée artistique ou artisanal, quelque chose comme ça, et Jacques Médecin était là. 

Donc je m’approche de lui, je le salue puisque nous nous connaissions bien. Alors il me dit : 

« Oui, maintenant la Villa Arson, blablabla ». Je lui dis : « il faudrait bien que d’une façon 

ou d’une autre, nous finissions par trouver un terrain d’entente pour que la Ville soit plus ou 

moins associée, bien que ce soit difficile. Puisqu’à l’époque droite – gauche, les socialistes au 

pouvoir, il y avait une haine terrible. Enfin, bon ! J’espérais, tôt ou tard, arriver à mettre ma 

                                                           

288 Extrait d’un entretien réalisé auprès de M. Maccheroni, le 24.02.2009 chez lui. 
289 Idem. 
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ville dans le coup. Et comme on n’a pas réussi, Médecin m’en a terriblement voulu. Et ce 

jour-là, il me dit : « de toute façon, nous allons reprendre le pouvoir et vous, je vous coupe la 

tête. » Vous pouvez en parler à ma femme, il me le dit en public et je lui ai dit : « C’est 

indigne du premier magistrat de la ville ! Mais ça vous ressemble bien 290 ! » Si des rapports 

tendus se sont donc rapidement manifestés entre la Villa Arson et le maire, au sein même de 

la structure, des dissensions se font jour. De vives tensions se produisent entre l’école et le 

C.N.A.C. comme en témoigne Henri Maccheroni : « très vite l’école, on lui a fait de 

l’ombrage, du moins pour quelques-uns, car il y avait quarante professeurs pour quarante 

élèves. Vous voyez ce que cela veut dire. Il y avait donc des privilèges que certains ne 

voulaient pas perdre. Et donc très rapidement nous entrons, d’abord dans un conflit larvé 

auquel je fais front, et puis finalement ils finissent par retourner Claude Mollard contre 

nous291. » 

C’est devant toutes ces tensions qu’Henri Maccheroni et Michel Butor décident de 

démissionner : « Nous avons eu trois ennemis jurés. Claude Mollard qui voulait placer 

quelques petits copains. « X »292 qui était le patron de la région, avait aussi des gens à placer. 

Et puis Jacques Médecin qui ne décollerait pas qu’on ait pu implanter sur son territoire 

quelque chose à laquelle il n’ait aucun regard293. » Ainsi en octobre 1985, les démissions de 

l’écrivain Michel Butor, président du C.N.A.C. et de plusieurs autres personnalités artistiques, 

tous membres de son conseil d’orientation, viennent s’ajouter au départ, annoncé le 1er 

septembre, de M. Maccheroni, directeur artistique du centre. 

 Ces démissions font suite à la nomination d’un administrateur M. Renaudin, chargé 

de remplacer, un ancien secrétaire fédéral du P.-S., M. Debangy, placé naguère par MM. Lang 

et Gallo à la direction de la gestion du C.N.A.C. Les rigueurs de l’austérité budgétaire sont 

l’une des explications permettant de comprendre ces départs. Dans un article du 17 octobre 

1985, tiré du journal Patriote, Henri Maccheroni déclare : « la faiblesse des budgets octroyés 

et des moyens accordés obligent à parler de sabordage. (…) Les évènements mettent en 

lumière l’incohérence de la politique culturelle et artistique menée au plus haut niveau 

ministériel. » Mais pour Henri Maccheroni comme Michel Butor, cet abandon de la structure 

est aussi lié à l’intervention politique de la municipalité niçoise et l’accord conclu entre MM. 

                                                           

290 Extrait d’un entretien réalisé auprès de M. Maccheroni, le 24.02.2009 chez lui. 
291 Idem. 
292 Je préfère garder l’anonymat de cette personne.  
293 Extrait d’un entretien réalisé auprès de M. Maccheroni, le 24.02.2009 chez lui. 
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Lang et Médecin sur la reprise par la Ville du Centre National d’Art Contemporain alors 

même que celle-ci s’était toujours montrée hostile au projet. 

 

Le lendemain même des déclarations de Michel Butor sur les raisons de sa démission, 

était annoncée la nomination d’un nouveau directeur culturel de la Villa Arson, chargé du 

centre et de l’école : M. Christian Bernard, qui était précédemment conseiller artistique à la 

direction de la Région Rhône-Alpes et ami personnel de M. Carignon, maire R.P.R. de 

Grenoble. 

Officiellement nommé directeur artistique et pédagogique de la Villa Arson, le 4 

janvier 1986, Christian Bernard infléchit la structure en réalisant un nouveau programme basé 

sur quatre points : l’accueil des artistes et acteurs du milieu de l’art dans des chambres et 

studios de la villa, les manifestations monographiques et non plus des expositions thématiques 

ou nationales, le renforcement de la fonction éditoriale et la fonction pédagogique avec 

l’intégration de l’E.P.I.A.R. (École Pilote Internationale d’Art et de Recherche) à l’ensemble 

de l’institution. Son but était ainsi de créer une véritable école pilote, sur le plan expérimental, 

c’est-à-dire en constante recherche, et sur le plan international par son recrutement d’étudiants 

et par ses intervenants extérieurs en complément aux enseignants de l’école. Par la suite, 

d’autres réformes seront entreprises puisqu’en 2003, une nouvelle structure administrative, 

sous tutelle du ministère de la Culture, la dénomme Villa Arson. En 2006, le ministère de la 

Culture et de la Communication s’engage dans un programme de valorisation des espaces et 

de réouverture au public des terrasses et jardins. 

 

Ce sont donc des personnalités tant artistiques que politiques comme Christian 

Bernard, Claude Mollard, Jack Lang, Henri Maccheroni, qui ont créé un lieu fort en décidant 

de mettre en place une synergie. De l’Ecole des Arts Décoratifs, située rue Tonduti de 

l’Escarène, aux évolutions les plus récentes de la Villa Arson, une inflexion flagrante s’est 

produite vers l’art contemporain le plus expérimental. Mais, ces mutations sont également 

révélatrices des rapports de pouvoirs entre l’État, les collectivités locales et les artistes. 

L’exemple de la Villa Arson nous invite à mettre en évidence l’interdépendance de 

l’ensemble des différents acteurs dans la construction d’une politique artistique, cette dernière 

pouvant devenir un enjeu de luttes entre autorités locales (municipales, départementales, 

régionales) et étatiques, car selon l’environnement et les conditions économiques et politiques 

locales les acteurs institutionnels répondent plus ou moins aux injonctions ministérielles. 
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3.2. Le M.A.M.A.C., un exemple d’interférences entre pouvoirs et artistes 

L’inauguration du M.A.M.A.C. s’est révélée, à cet égard, particulièrement 

représentative des tensions liées aux interdépendances entre les différents acteurs des 

politiques publiques à tous les échelons du pouvoir. 

 

Un contexte politique tendu 

À cette époque, Jacques Médecin est alors maire de la Ville de Nice depuis 1996. Fils 

de Jean Médecin, maire de Nice pendant trente-sept ans, il continue la politique menée par 

son père, fondée sur la création d’un véritable système reposant sur le clientélisme, le 

conservatisme, le localisme et la modernité conjugués, mais lequel n’est pas exempt des 

rapports affectifs très forts. Cherchant toujours à échapper à l’encombrante tutelle de Paris, 

Jacques Médecin, tout comme son père, s’est retrouvé dans l’opposition au pouvoir en place, 

sauf pendant une courte période (1976-1978) où il fut récompensé de son soutien à Valéry 

Giscard d’Estaing par l’obtention du titre du secrétariat d’État294. 

 

Des relations particulièrement tendues existent dans les années 1990, entre la gauche 

et la droite au niveau local. La cause en est à la politique institutionnelle menée par François 

Mitterrand qui entraîne un renforcement du pouvoir de l’État en Région venant s’ajouter aux 

réseaux artistiques préexistants, et qui amène à une lutte politico-artistique entre le maire de la 

Ville, Jacques Médecin et le ministre de la Culture, Jack Lang. L’opposition du maire aux 

M.J.C.295, son hostilité vis-à-vis de la nouvelle dynamique de la Villa Arson impulsée à 

l’époque par Claude Mollard, Michel Butor, Henri Maccheroni, l’absence remarquée de Jack 

Lang lors de l’inauguration du nouveau Théâtre de Nice en 1989 sont autant d’éléments 

mettant en avant le contentieux entre les deux hommes comme nous l’avons déjà mis en 

exergue dans le chapitre précédent. 

                                                           

294 Outre son poste de maire de Nice, il fut député des Alpes-Maritimes de 1967 à 1988, secrétaire d'État au 
Tourisme dans le gouvernement de Raymond Barre de 1976 à 1978, et président du conseil général des Alpes-
Maritimes de 1973 à 1990. 
295 Arrêt de l’aide de l’Etat aux quatre Maisons des jeunes et de la culture après que la ville, les ait accusées 
d’être des « foyers de révolution », eut partiellement cessé de les financer, et procéda au doublement de ces MJC 
par cinq Centres d’animation de la culture et de loisirs de la ville de Nice (CACEL) et par des centres de 
diffusion et d’action culturelle (CEDAC), tous dirigés par des proches de Jacques Médecin. Contentieux à 
propos de la transformation de la Villa Arson en centre national d’art contemporain sous l’impulsion de Michel 
Butor et d’Henri Maccheroni. Absence remarquée de Jack Lang lors de l’inauguration du nouveau théâtre.  
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Ce contentieux est tel qu’elle va entraîner chez le maire une véritable obsession vis-à-

vis des politiques de gauche. Ainsi Michel Redolfi estime que sur la fin de sa carrière, Jacques 

Médecin se sentait véritablement traqué. Lui qui dirigeait alors le Festival M.A.N.C.A., était 

en lien étroit avec la municipalité et sentait bien que le climat était à l’orage : « Toujours, 

quand on est directeur de festival, on écrit la préface du maire. Donc, un jour, je demande au 

secrétaire de la mairie que le maire signe un petit papier avec sa signature. Parce que pour le 

texte, c’était ok mais on n’avait pas de signature sur la maquette. Il l’a signé et au dos, il a 

marqué : « Ceci n’est ni une signature pour une reconnaissance de dettes ni pour une mise à 

mort ». Donc quand j’ai vu le message, je me suis dit : « le fond de l’air est frais » parce que 

c’était à moitié humoristique et à moitié… On le sentait traqué296. » 

C’est dans ce contexte que l’inauguration du M.A.M.A.C. se produisit. Pour le maire, 

l’inauguration du Musée d’Art Moderne et d’Art Contemporain devait marquer 

l’aboutissement de sa carrière. Un artiste interrogé dira que pour l’édile, cette inauguration 

devait être l’occasion de se refaire en quelque sorte une « virginité politique » : « Médecin 

s’était dit qu’il pourrait se refaire une virginité politique non pas sur le dos, mais dans le 

ventre de l’art, ce gros ventre qui est le musée, ses collections, ses artistes. C’est-à-dire, il 

serait remercié à vie ! Il voyait la foule au balcon avec des foulards, des confettis que l’on 

jette. Et dans ses rêves les plus doux, il se voyait porté aux nues avec le M.A.M.A.C. Il s’est 

tout pris sur la gueule ! Et il est parti ! 297» Lui qui s’était fait le patron des Arts, le protecteur 

des artistes vit en effet l’aboutissement de plusieurs années de labeur, « boycotté » par un 

certain nombre d’artistes azuréens au premier rang desquels se trouvait Arman298, soutenu par 

le ministre de la Culture, Jack Lang. 

 

Quand des propos inappropriés mettent le feu aux poudres 

Arman devait inaugurer le M.A.M.A.C. par sa première grande rétrospective en 

France. Mais le 7 avril, la galerie Beaubourg envoie aux rédactions de presse un texte écrit de 

la main de l’artiste expliquant les raisons qui l’amènent à suspendre son entreprise. Mais seul 

le journal Sud-ouest le publie dans son édition du lendemain. Il faut attendre le 8 avril 1990 
                                                           

296 Extrait d’un entretien réalisé avec Michel Redolfi le 12.08.2008. 
297 Extrait d’un entretien réalisé le 10.04.2008. 
298 Arman n’a pas été le seul artiste à dénoncer dès le 7 avril les propos de Jacques Médecin. L’artiste niçois 
Baudoin, à la fois peintre et dessinateur, placarde sur la place Garibaldi, située à proximité du M.AM.A.C., des 
affiches sur lesquelles on peut lire : « Je suis Niçois et j’aime ma ville, mais j’ai honte de mon maire ». L’affiche 
est publiée par Var-Matin le 8 avril.  
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pour qu’une nouvelle déclaration faite à l’Agence France-Presse diffuse largement le refus 

d’Arman de participer à l’inauguration du tout nouveau Musée d’Art Moderne et d’Art 

Contemporain. Cette annulation fait suite aux propos antisémites tenus par le maire de la Ville 

dans un contexte marqué par la montée du Front National, dont Jacques Médecin affirme 

partager « 99% des idées299 » dans National-Hebdo. Ainsi Arman déclare qu’« après la 

réception royale faite à Jean Marie Le Pen et l’ancien Waffen SS Schonhuber et les 

déclarations antisémites de M. Médecin, je n’ai pas le cœur d’inaugurer cette exposition main 

dans la main, sourire dans le sourire avec le maire de Nice300. » Ces phrases lancées par 

Jacques Médecin sont ainsi évoquées par un artiste qui préfère garder l’anonymat : « Vous 

connaissez l’histoire du mot de trop qu’il aurait glissé ? Trois représentants de l’opposition, 

justement socialistes, lui reprochent de faire souvent preuve de pacte avec le Front National 

quand il s’agit d’avoir des alliances. (…) Jacques Médecin était friand de cette tactique afin 

de récupérer les voix de l’extrême droite, les uns disent pour mieux le noyer, les autres disent 

pour se conforter. C’est ce que dit Médecin. Comme il s’était rapproché du Front National, 

les conseillers municipaux ont quitté la salle du conseil. Et, Médecin a eu le malheur de 

hausser les épaules et de répondre à la télé locale : « Ils n’ont pas tort, moi, quand on me fait 

un cadeau, je suis comme eux – sous-entendu les juifs - je l’accepte301. » L’artiste évoque, ici, 

la contestation et la démission des conseillers municipaux juifs après le vote du budget 

municipal par les représentants du Front National élus au conseil municipal et les « fameux 

mots de trop » prononcés par Jacques Médecin sur Antenne 2, le 2 avril : « Je ne connais pas 

un Israélite qui refuse un cadeau qu’on lui offre, même si le cadeau ne lui plaît pas. Je ne 

connais pas non plus un maire qui refuse les voix qui lui sont apportées. »  

Dans un contexte où le racisme et l’antisémitisme ne cessent de faire les gros titres des 

médias, avec notamment la découverte de la profanation du cimetière juif de Carpentras302 par 

un groupuscule néonazi et la montée du Front National, les propos de Jacques Médecin 

prennent une tournure singulière. Comme le dit l’artiste interviewé, Jacques Médecin était en 

effet coutumier de ce type de provocations : « Des trucs comme ça, il en fait des tonnes. Il 
                                                           

299 M. Jacques Médecin se rapproche du mouvement de M. Jean-Marie Le Pen », Le Monde, 13 avril 1990. Alain 
Garrigou, « Le boss, la machine et le scandale : la chute de la maison Médecin » in Politix, 1992, volume 5, 
n°17, p. 8 
300 Extrait de la déclaration d’Arman, le 8 avril 1990, à l’Agence France-Presse, tirée de l’article de. POIRRIER 
(Ph), « L’inauguration du M.AM.A.C. en 1990 », in Vingtième siècle, revue d’histoire, n°38, avril-juin 1993, p. 
62. 
301 Entretien réalisé le 12.08.08. 
302 Dans la nuit du 8 au 9 mai 1990, à Carpentras, 34 sépultures juives sont profanées. 
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faut voir Peyrat à côté, c’est un amateur ! Médecin adorait la provoc, quelquefois gratuite, 

quelquefois frondeuse. Ça fait partie de ce côté paternaliste, une direction à la fois ferme, 

bien basée sur les intérêts de l’argent bien évidemment, et un peu… qui roule des épaules. 

Mais ils aimaient ça. Ils adoraient ce maire-là303. » 

Néanmoins, provocation ou propos sciemment antisémites, Arman décide d’annuler sa 

rétrospective, prévue pour l’inauguration, fin juin du musée. Or, pour l’artiste interviewé, 

l’exposition d’Arman devait être « le clou de l’inauguration », mais le créateur « retire sa 

collection de l’inauguration en traitant de toutes les infamies le maire de Nice304. » Ce 

membre éminent de l’École de Nice, et dont la renommée n’est plus à faire, est alors un artiste 

profondément engagé dans la lutte contre les discriminations. Il s’était déjà vivement opposé 

au jumelage de la ville avec le Cap, alors sous le régime de l’Apartheid305. Il était également 

très impliqué dans des associations luttant contre le racisme306.  

Face à la décision d’Arman, la municipalité ne prend pas la mesure de l’enjeu et réagit 

modestement. André Barthe, délégué aux Affaires culturelles et aux beaux-arts, présente les 

regrets de la municipalité dans Nice-Matin, le 10 avril, et dans Présent, le 25 avril. En 

parallèle, des actions sont menées par la Ville pour que l’artiste infléchisse sa décision 

puisque des représentants de la municipalité niçoise prennent contact avec l’artiste qui est 

alors à New York. Ce dernier accepte de revenir sur sa décision si le maire présente aux trois 

conseillers municipaux des excuses publiques et accepte de les réintégrer au sein du conseil 

municipal307, ce qui ne sera pas le cas. Pour l’artiste interviewé, une telle attitude d’Arman 

s’inscrit dans un désir de se refaire, lui aussi, « une virginité politique » : « Arman, il s’est 

servi de cette histoire. Il devient l’homme des barricades. Alors que ce bon joueur se répète 

dans son art marchand depuis des années, tout d’un coup, il s’est refait une virginité politique 

en étant l’homme qui se battra contre Jacques Médecin. Le même homme a mangé à la table 

de Jacques Médecin quasiment tous les quinze jours pour alimenter son portefeuille de 

commandes308. » Il est certain que l’artiste, qui justifie son refus d’inaugurer le M.A.M.A.C. 

par son antiracisme, se pose alors en libre-penseur, entendant à ce titre intervenir dans les 
                                                           

303 Entretien réalisé le 12.08.08. 
304 Idem. 
305 C’est le 6 Juillet 1974, que le maire de Nice Jacques Médecin signe le jumelage entre sa ville et celle du Cap. 
Quelques mois après les Nations Unies qualifient le régime de l'Apartheid de crime contre l'Humanité. 
306 Il a été président aux États-Unis de l’Association des artistes contre l’Apartheid et membre du Mouvement 
contre le Racisme et pour l’Amitié entre les Peuples (M.R.A.P.). 
307 Voir l’entretien publié par La Vie, le 21 juin 1990.  
308 Extrait d’un entretien le 10.04.08 
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affaires de la cité. Ainsi dans le journal La Vie du 21 juin 1990, il déclare : « Il s’agit avant 

tout d’une réaction personnelle. Jouissant d’une certaine notoriété, je me dois de l’employer 

pour les idées que je défends. »  

Mais la décision d’Arman aurait pu rester anecdotique et localisée si Jack Lang309, par 

sa prise de position médiatique en sa faveur, n’avait pas donné un caractère officiel à cette 

démarche. Le 10 avril310, le ministère de la Culture réalise ainsi un communiqué de presse 

dans lequel il explique que: « Au moment où Monsieur Jacques Médecin récidive et 

revendique à 99,9% les thèses du Front National, Jack Lang espère que d’autres artistes 

accepteront de suivre l’exemple d’Arman » et souhaite que « puisse s’organiser bientôt un 

mouvement de boycott des artistes et des intellectuels à l’égard de tous les hommes politiques 

qui pactisent avec l’antisémitisme311.»  

 

Du boycott des artistes au boycott de l’État 

À Nice, le milieu artistique entre en ébullition. Beaucoup d’artistes, souvent proches 

des conceptions politiques gauchistes, se rallient au ministre de la Culture. Notre artiste X, un 

proche de Jacques Médecin, dénonce avec virulence cette attitude des artistes azuréens : « Les 

Niçois : des carpettes! Toutes derrière Arman (...) Il n’y a pas une photo de Médecin de 

l’époque où l'on ne voit pas Sacha Sosno, Arman et les autres souriants, à tu et à toi. Mais 

d’un coup, comme ils sentent que Médecin est un peu sur le retour, comme ils sentent en plus 

qu’il est mordu par le pouvoir généreusement socialiste à l’époque, et qui donne beaucoup 

pour les arts. Donc, il valait mieux être du côté de la louche que du côté du manche. Donc 

tout d’un coup, tous pour Arman, tous pour Jack Lang, y compris quand Jack Lang tape sur 

Nice. Donc ça fait du bien ! « C’est bon ! », « Oui on le mérite ! », « On a un maire 

fasciste 312! ».  

Mais si cette contestation, engendrée par l’annulation de l’exposition d’Arman, est 

d’abord le fait d’individualités, elle est vite relayée par des déclarations collectives comme 

l’explique Philippe Poirrier dans son article313 consacré à l’inauguration du M.A.M.A.C. Il 

                                                           

309 Dès le 4 avril, Jack Lang demande solennellement à Jacques Chirac et Valérie Giscard d’Estaing de dénoncer 
clairement l’attitude du maire de Nice.  
310 La veille, le ministre avait envoyé à Arman un télégramme dans lequel il le félicitait de son geste. 
311 Extrait du texte de Jack Lang publié dans Libération le 13 avril 1990 tiré de l’article de. POIRRIER (Ph), 
« L’inauguration du M.AM.A.C. en 1990 », op.cit. p. 62. 
312 Extrait d’un entretien le 10.04.08 
313 POIRRIER (Ph), « L’inauguration du M.AM.A.C. en 1990 », op.cit. 
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cite ainsi la publication, le 2 mai, dans Globe (mensuel de sensibilité très favorable à la 

gauche incarnée par le ministre de la Culture), d’un manifeste signé par treize artistes 

d’envergure internationale314 qui s’estiment « Bouleversés par les récentes déclarations du 

maire de Nice » et entendent refuser « Toute invitation à exposer dans des lieux relevant de 

cette municipalité315. » Il fait aussi référence au texte virulent, publié en mai dans l’AFP, de la 

section française de l’Association Internationale des critiques d’art dans lequel sont dénoncés 

les propos du maire, propos qui l’empêche de rendre compte de l’inauguration du nouveau 

musée316.  

Très vite, sous la pression du Ministère de la Culture, les institutions publiques 

décident de boycotter, à leur tour l’inauguration du musée. Jean-Hubert, directeur du Musée 

National d’Art Moderne (Centre Georges Pompidou) suivit quelque temps après de François 

Barré, responsable du F.N.A.C. (Fonds National d’Art Contemporain), refusent de prêter à la 

municipalité une dizaine d’œuvres317 prévues pour compléter les collections du tout nouveau 

musée d’Art Moderne et Contemporain de Nice. Le 9 juin, l’État entérine leur décision par la 

voix de Jack Lang qui véhicule, lors d’une conférence de presse, réalisée à l’aéroport de Nice, 

son intention de ne pas accorder certaines œuvres des collections publiques au musée.  

 

Mais ce boycottage de l’inauguration du musée par l’État, incarné en la personne du 

ministre soulève un tollé chez un certain nombre d’élus de la région niçoise318. Philippe 

Poirrier cite ainsi les prises de position du sénateur des Alpes-Maritimes et vice-président de 

la commission des affaires culturelles du Sénat, Pierre Laffitte, mais également du sénateur-

maire de Tende, José Balarello, et du sénateur Honoré Baillet, pour qui cette intervention de 

l’État prend le public niçois en « otage319 ». Juridiquement, il apparaît, en effet, inacceptable 

pour ces hommes politiques locaux, de pénaliser les citoyens niçois en les empêchant d’avoir 

accès au patrimoine public. Pierre Lafitte considère, par exemple, qu’il convient de faire la 

différence « entre le droit de chaque artiste de refuser d’exposer au M.A.M.A.C. » ou le droit 

de Jack Lang « de ne pas participer à son inauguration », et le fait que « les gestionnaires 
                                                           

314 Parmi eux, se trouvent Arman, Roy Lichtenstein, Pierre Soulages, Daniel Spoerri, Jean Tinguely, Daniel 
Buren, Jean Bazaine, Pierre Klossowski, Édouard Pignon, Jullian Schnabel, Zao Wou Ki, Alfred Manessier 
315 L’AFP l’annonce dans une dépêche du 30 avril.  
316 AFP, le 9 mai 1990.  
317

 Ces œuvres étaient celles d’artistes tels que Larry Rivers, Jasper Johns, Spoerri, Martial Raysse, Tinguely et 
Niki de Saint-Phalle.  
318 Voir à ce sujet l’article de Poirrier (Ph.), « L’inauguration du M.AM.A.C. en 1990 », op.cit. p. 68 et 69.  
319 Lettres publiées par Nice Matin, les 14, 15, et 16 juin 1990.  
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d’œuvres qui appartiennent au patrimoine national n’ont pas le droit de refuser, pour des 

raisons personnalisées, le prêt d’œuvres à un organisme public320. » C’est dans cette même 

logique que, le sénateur-maire de Tende rappelle que les deux arrêtés du 2 août 1989 relatif 

aux prêts et dépôts d’œuvres des musées nationaux restent en application et que la fédération 

locale du P.C.F. dénonce, elle aussi, la politique de l’État à l’égard du public niçois321.  

Par ce geste, nous voyons donc bien à quel point les musées sont à la croisée des 

enjeux politiques et culturels. S’agissant en réalité d’une collection permanente composée de 

biens, dont la conservation et la présentation revêtent un intérêt public et organisée en vue de 

la connaissance, de l’éducation et du plaisir du public, ils s’inscrivent dans un cadre de plus 

en plus concurrentiel des pouvoirs tant à l’échelon local, national et mondial. Longtemps 

vitrine du pouvoir, ils sont ainsi devenus le lieu de cristallisation de tensions politiques, 

comme l’affirme d’ailleurs Anthony Blunt322, pour qui « les expositions d’art sont plus que 

jamais transformées en « continuation de la politique par d’autres moyens323. » Le refus du 

ministre de la Culture de prêter des œuvres au M.A.M.A.C. s’inscrit dans cette logique. 

 

Le milieu artistique niçois ne reste pas passif face à cet interventionnisme ministériel. 

Si la condamnation des propos du maire est unanime dans le milieu artistique niçois, leurs 

réactions divergent quant à l’attitude à adopter face au vaste projet culturel que constitue 

l’inauguration du musée. Il s’agit, pour eux, de distinguer les propos du maire et la 

fréquentation des lieux culturels gérés par la municipalité. Le fait que Jack Lang mette tout en 

œuvre pour « stopper » la vie artistique niçoise, sous prétexte que les Niçois ont mal voté, 

passe également mal auprès des artistes. Le journal Patriote-Côte d’Azur donne ainsi la parole 

aux artistes, critiques d’art et autres acteurs culturels vivant ou étant en liens avec la ville de 

Nice et qui souhaitent faire partager leur opinion sur le sujet, notamment Henri Maccheroni, 

Michel Butor, Pierre Restany, Armand Sholtes, Louis Chacallis, Lola Gassin, Michel Redolfi. 

Ce dernier, directeur du Festival M.A.N.C.A. se souvient : « Le Monde, le journal Le Monde 

qui me soutenait beaucoup dans ma programmation à l’époque, Le Monde cherchait des 

articles... Dans cette affaire qui déboule à Nice, Le Monde me donne une tribune libre pour 

                                                           

320 AFP, le 12 juin 1990. 
321

 Voir à ce sujet l’article de Poirrier (Ph.), « L’inauguration du M.AM.A.C. en 1990 », op.cit. p. 68 et 69. 
322 Anthony Blunt est un éminent historien d’Art britannique, également agent double pour le compte de l’Union 
Soviétique pendant la guerre froide.  
323 Dans L’Amateur d’Art en 1997. 
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m’exprimer. Et là, je m’exprime : « C’est bien simple, on ne m’interdira pas de faire de la 

culture à Nice. » Et je leur dis : « Ce n’est pas faire la culture à Nice, ce n’est pas faire de la 

culture pour Nice, mais c’est pour faire de la culture pour les niçois, avec des gens qui 

travaillent à Nice, qui voyagent et qui se retrouvent à Nice… Et il s'agit d'une guerre 

politique, ça n’a aucune incidence sur ma programmation et je persiste324. » L’attitude de 

Michel Redolfi qui refuse d’être pris en tenaille entre le maire et le ministre est significative 

de cette position embarrassante dans laquelle les artistes niçois se trouvent alors. Ben, quant à 

lui, s’il condamne les propos racistes du maire, refuse de signer le manifeste « Tous contre 

l’infamie » et dénonce les réactions orchestrées par Jack Lang visant à faire de Nice « une 

ville pestiférée325. » Il se rendra au musée, le jour de l’inauguration, vêtu d’une veste-écriteau 

sur laquelle était écrit : « Je suis contre le racisme, et contre le DIKTAT de Paris ». 

 

C’est d’ailleurs probablement devant cette interprétation politique que Jack Lang, 

conseille aux artistes de ne pas poursuivre le boycottage au-delà du 21 juin, date de 

l’inauguration. Ce conseil qui survient le 18 juin est aussi l’occasion pour le ministre de faire 

la distinction entre ce qui relève de la municipalité et ce qui relève de son maire. Mais si Jack 

Lang se place, par sa prise de position, en défenseur de l’antiracisme, Jacques Médecin 

répond en se faisant le chantre de la décentralisation face à la politique centralisatrice de 

l’État326 et dénonce le boycott du ministre de la Culture.  

 

Paradoxalement, ce combat entre « Jack et Jacques » comme le titre la presse, 

contribue grandement à faire connaître le musée et l’art à Nice sur le plan national et 

international. Dès le mois d’avril, les journaux s’emparent de l’affaire. Pour Philippe Poirrier, 

entre avril et octobre, près de trois cent cinquante périodiques couvrent la polémique. Pour lui, 

les prises de position collectives des artistes favorisent la montée en puissance du nombre de 

publications, mais c’est surtout après l’intervention de Jack Lang que la presse s’empare de 

l’affaire puisque deux cents articles suivent ou précèdent l’inauguration. La presse 

                                                           

324 Extrait de l’entretien réalisé avec Michel Redolfi, le 10 avril 2008. 
325 Voir Le Quotidien de Paris, 10 mai 1990 et les nombreuses prises de position de l’artiste dans Arthèmes en 
mai et juin. La directrice d’Arthèmes, Marie-Lou Lamarque, s’inscrit dans la même logique que Ben et explique 
sa position dans un éditorial qui titre : « Non au racisme. Oui à la Création à Nice ».  
326 Il fait ainsi poser à l’emplacement qu’auraient dû occuper les œuvres prêtées par l’État un écriteau : « Ici doit 
être présentée une œuvre appartenant au patrimoine national. Elle est retenue arbitrairement à Paris. » 
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internationale n’est pas non plus absente du débat et publie centre trente articles327 : « Cette 

sombre histoire du Musée de Nice a quatre avantages : elle fait de la pub à Arman, elle en 

fait à Médecin, elle en fait pour le musée et elle fait vendre les journaux. Tout est donc pour le 

mieux dans le meilleur de l’immonde », écrit Artension, en juillet-août 1990. 

 

Inauguration et contre-inaugurations 

Cette intervention de l’État contre le maire de Nice n’empêche pas l’inauguration du 

M.A.M.A.C. le 21 juin 1990. La peinture n’est alors même pas sèche comme en témoigne le 

récit d’artiste niçois : « « Il est 10 heures et première surprise, je vois un peintre, un peintre 

en bâtiment en train de passer au rouleau. Je lui dis : 

- « Je me mêle de ce qui ne me regarde pas, mais je pense que le maire va arriver. C’est 

fini ? » 

- « Non, non… Mais il n’y a pas de problème, j’ai juste le mur ! » 

Et comme dans un sketch bien réglé, ou dans une chorégraphie, il finit le mur et à ce 

moment-là, les limousines arrivent. Le maire arrive : « peinture fraîche ! »328 » 

A priori, l’inauguration se passe plutôt bien, mais si celle-ci se déroule sans la 

présence du ministre de la Culture, du directeur des Musées de France, Jacques Sallois 

(ancien directeur du cabinet de Jack Lang) et de la presse nationale.  

Des personnalités politiques locales ont fait le déplacement notamment Jean-Claude 

Gaudin, président du Conseil régional P.A.C.A., Yvon Briant, président du C.N.I. et de 

nombreux parlementaires de la région dont les députés Martine Daugreilh, Suzanne Sauvaigo, 

Charles Ehrmann, Pierre Merli, Rudy Salles, Christian Estrosi, et les sénateurs Charles 

Ginesy, Honoré Baillet, José Balarello, Pierre Laffitte.  

Les artistes niçois sont cependant nombreux à avoir refusé d’assister à la cérémonie. 

Seuls quelques artistes hostiles au boycottage sont présents tels que Sacha Sosno, Farhi, Nigel 

Ritchie, France Raysse, Setman, Max Cartier, Jarry, Jean Mas et Ben.  

Une foule compacte se presse autour du musée et doit beaucoup à l’appel à 

mobilisation de l’Association des amis du maire qui était un des rouages essentiels du système 

                                                           

327 Les chiffres sont extraits de l’article de Ph. Poirrier, op.cit, p. 66.  
328 Extrait d’un entretien le 10.04.08. 
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clientéliste niçois sous Jacques Médecin comme l’évoque Pierre Tafani329 qui met en lumière 

le rôle des associations paramunicipales dans le système médeciniste. Or cette même 

association avait été réticente vis-à-vis de l’érection d’un tel musée. Pourtant, voyant leur 

maire mis en mal par l’État, les milieux artistiques et la presse, elle n’hésite pas le soutenir et 

fait bloc avec lui. 

L’artiste X se souvient, néanmoins avoir vu le maire se faire chahuter par des 

personnes présentes, preuve s’il en est de l’hostilité d’une partie de l’assistance : « Et à ce 

moment-là, bien réglé comme dans un opéra, une foule hurle. On ne sait pas d’où. Il y avait 

l’air d’avoir une foule tout à fait paisible et quand soudain, d’un coup - Médecin qui n’en 

revient pas - la manifestation le chahute, le conspue d’une manière toujours très déloyale. Les 

gens règlent des problèmes, je pense, psycho-nerveux, en manifestant au-delà du message. 

C’est un problème du défoulement, d’opportunité. Ils se font entendre au-delà de la 

motivation qu’il fallait avoir pour rester dans l’ego. Donc il s’en va. » Pour ce témoin de la 

scène, Jacques Médecin est mort ce jour-là : « Et je pense que ce jour-là, il est mort 

mentalement, il est mort parce que pour lui, on pouvait le traiter de tout : de facho, de raciste, 

on pouvait le traiter de tout, mais surtout pas de ne pas être le patron des arts parce qu’il les 

a toujours eus à table, il leur a toujours commandé beaucoup de trucs. Il a voulu le 

M.A.M.A.C. 330» 

L’inauguration du musée est donc un relatif échec, nombreux étant les hommes 

politiques et les artistes à ne pas être venus assister à l’évènement.  

Tout en refusant l’idée de « contre-inauguration », une centaine d’artistes emmenés 

par le groupe FLUXUS-Nice piloté par Ben et le sculpteur Angel, réalisent le lendemain de 

l’inauguration une visite du lieu. Estimant que le nouveau musée est important pour 

« l’activité artistique et culturelle331 » de la région, ils l’inaugurent, tandis que Jean Mas, 

réalise une visite le 29 juin332 autour d’une inauguration performance comme il en a le secret 

et qu’il lie à une pétition. Serge III et Jean Mas récupéreront ultérieurement cette polémique 

                                                           

329 TAFANI (P.), « La tyrannie à Nice au temps de jacques Médecin ou des milles-et-un effets de la 
décentralisation », Hérodote, 62, 1991, p. 115-124.  
330 Extrait d’un entretien le 10.04.08.  
331 Voir le compte rendu de Nice-Matin, du 23 juin 1990. 
332 La pétition de principe de Jean Mas est publiée par Arthèmes, juillet-août 1990.  
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en peignant avec José Ferrandi, dans le lit du Paillon, les « dessous du M.A.M.A.C. : « Nous 

sommes sous l’art 333». 

 

Les répercussions de cette guerre politique sur la vie culturelle niçoise  

 Cette polémique qui entoure l’inauguration du M.A.M.A.C. ne reste pas sans 

conséquence sur la vie culturelle niçoise. Ainsi pour un artiste, le ministre souhaite 

« stopper » la vie culturelle niçoise : « Jack Lang, qui était alors le patron des Arts, a lancé 

l’anathème contre le maire de Nice et il a demandé à tous les artistes de refuser de venir à 

Nice pour exposer. (…) Jack Lang décide de faire un boycott général de la culture à Nice. 

Tout Nice serait puni pour avoir voté pour un maire aussi raciste. Le bureau de Jack Lang 

téléphone à tout le monde à Nice en disant que si un seul qui fait un acte, qui ait l’air de 

soutien à la Ville, il serait coupé de… 334». 

De la même façon, toutes les institutions doivent cesser de faire de la culture à Nice. 

Le Festival M.A.N.C.A. et la foire internationale de l’art contemporain, Art Jonction, 

subissent de plein fouet cette préconisation de Jack Lang. Le même artiste dira ainsi : « Donc 

le même bureau téléphone à tous les artistes y compris en Italie en disant : « Si vous allez au 

Festival M.A.N.C.A. dirigé par Michel Redolfi parce qu’il ne veut pas s’incliner, vous n’aurez 

plus jamais de commandes de l’État - et beaucoup en voulaient et en ont eu des commandes 

de l’État Français - vous n’en aurez plus jamais ». Intimidation. Block-out le festival  335 !» 

L’artiste fait, ici, référence au Festival de Musiques Actuelles de Nice Côte d’Azur dirigé 

jusqu’en 1998 par Michel Redolfi, compositeur niçois. Interrogé sur cet épisode, ce dernier 

explique : « J’ai suivi, en fait, l’affaire, car j’y ai été mêlé malgré moi. C’était juin 1991 ou 

90. Et jusqu’alors, je faisais mon festival, soit au printemps, soit au mois de novembre. Mais 

exceptionnellement en 1990, parce que j’avais beaucoup d’amitié avec Pierre Cheliot - le 

futur conservateur, mais qui dirigeait déjà la programmation - par amitié pour lui et par 

intérêt aussi pour ce bâtiment, j’ai déplacé mon Festival M.A.N.C.A. au mois de juin pour 

tomber avec l’inauguration du musée. Tant est si bien que l’on a fait une programmation 

éventuellement pour fêter le premier jour du musée336. » Comme nous pouvons le voir, le 

compositeur a donc décalé les dates du Festival M.A.N.C.A. pour le mettre en lien avec 

                                                           

333 7 novembre 1991.  
334 Extrait d’un entretien le 10.04.08. 
335 Idem. 
336Idem.  
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l’inauguration du M.A.M.A.C. Mais ce changement va plonger Michel Redolfi en plein cœur 

de la polémique entre le ministre de la Culture et Jacques Médecin. Ainsi pour lui : 

« Bizarrement, car je ne voulais pas être mêlé à ça, je vais être le seul à bouger. (…) Ce qui 

me vaut toute sorte de pressions naturellement de type chinoises337.» De fait, à la veille du 

Festival M.A.N.C.A., le compositeur italien Luciano Berio338, invité d’honneur de Michel 

Redolfi décide de retirer ses deux « récréations » : « l’Omaggio à Joyce » et « Visage ». Par 

ailleurs, le festival ne fut même pas évoqué par la presse et la critique.  

 

 Mais le Festival M.A.N.C.A. n’est pas la seule institution niçoise à connaître des 

perturbations consécutivement à la polémique entre le maire et le ministre. La cinquième foire 

internationale de l’art contemporain, Art Jonction, qui se déroule, du 6 au 9 juillet 1990, va 

également être mise en difficulté. Les principales galeries parisiennes refusent toutes de venir 

sur la Côte d’Azur, et seule, la galerie Enrico Navarra exposera des œuvres d’artistes engagés 

contre le racisme.  

 

Inauguration du M.A.M.A.C. et chute du système médeciniste  

Mais si cette inauguration du M.A.M.A.C. n’est pas sans conséquence sur la vie 

culturelle locale, elle marque également à bien des égards, la fin politique de Jacques 

Médecin. Un des artistes interrogés, ne s’y est d’ailleurs pas trompé, car pour lui, l’érection de 

ce musée, commencé sous de mauvais auspices, amène à l’effondrement de l’ensemble 

système médeciniste339 : « C’est-à-dire que ce musée commence sous des auspices 

sympathiques. L’architecte : « mort », Pierre Cheliot : « mort aussi » et moi je commence à… 

Non ! Moi, je me sens bien ! (Rires). Celui qui va mourir au champ et sur le champ, c’est 

Jacques Médecin. Parce qu’il va mourir ce jour-là politiquement parlant, le jour de 

l’inauguration, puis avec le temps, deux ou trois ans après340, il va mourir biologiquement 

(…) Jacques Médecin se croyait à l’abri, car il mangeait à la table d’Arman et de Ben. Mais 

l’art est un bouclier de papier. L’ouverture du M.A.M.A.C., c’est le début du 

                                                           

337 Extrait de l’entretien réalisé avec Michel Redolfi, le 10 avril 2008.  
338 Luciano Berio est un compositeur italien, né le 24 octobre 1925 à Oneglia (Italie) et mort le 27 mai 2003 à 
Rome. Berio est réputé pour ses travaux expérimentaux et son travail de pionnier dans la musique 
électroacoustique. 
339 Voir  RENALDI (B.), LAVAL (H.) J. Médecin. Chronique d’un sabordage. Ed. Taillandier. 1991. p.75 et s. 
340 Jacques Médecin meurt en le 17 novembre 1998 à Punta del Este en Uruguay soit huit ans après 
l’inauguration du M.A.M.A.C.  
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désenchantement à Nice. Le maire a été passé par-dessus les murs de sa ville. Pire ! Il est 

même parti en courant ! Ce que l’on ne doit pas faire quand on est suzerain. Il a pris la porte 

et il est parti en courant vers un autre royaume. Il n’est même pas parti au Liechtenstein, ou 

en Suisse ! Il est parti au Paraguay, terre d’asile des pires criminels de la terre ! Il part dans 

la mauvaise direction et personne ne va le retenir, surtout pas les artistes341. » En effet, 

quelques mois après l’inauguration du musée, en septembre 1990, Jacques Médecin décide de 

démissionner de tous ses mandats et s’enfuit à Punta del Este en Uruguay (et non le Paraguay) 

marquant ainsi la fin de la dynastie Médecin342. Cette démission fait suite aux diverses 

accusations de malversations réalisées par le maire. « Dès 1979, des vérifications fiscales 

successives s’étaient soldées par des redressements. En janvier 1984, la gestion des 

associations paramunicipales faisait l’objet d’un rapport alarmant et accusateur du préfet de 

police de Nice (…) Il est impossible de rendre compte rapidement de toutes les péripéties, 

contrôles fiscaux et perquisitions concernant la situation financière du maire, des 

associations paramunicipales ou des sociétés diverses343. Peu d’élus ont eu à affronter aussi 

constamment et longuement d’aussi nombreuses mises en cause, tout en étant sans cesse 

réélu344 » écrit Alain Garrigou, dans son article intitulé Le boss, la machine et le scandale. La 

chute de la maison Médecin345. Si les obstacles346 à la mort du système médecin ont été 

nombreux, le dénouement de sa chute s’avère néanmoins rapide. Malgré ces mises en 

accusation, Charles Pasqua, et une bonne partie, des niçois tout comme le journal de Nice-

Matin continuaient de le soutenir. Dans une lettre adressée aux niçois, depuis sa retraite et 

parue dans le Nice Matin du 16 septembre 1990, il déclare : « L’endurance a ses limites et la 

mienne vient de les atteindre ». 

 Avec la fin de son « règne », tout le système médeciniste se trouve alors déstabilisé. 

L’artiste X commente non sans ironie la déstabilisation politique engendrée par la démission 

du maire et son départ pour l’Uruguay : « Après son départ, des têtes sont tombées. Claude 

                                                           

341 Extrait d’un entretien le 10.04.08 
342 FRANCA (M.) et CROZIER (J.), Nice, la baie des requins,  A. Morea, 1982.  
343 BRAGARD ( B.), GILBERT (F.), SINET (C.), Jacques Médecin, le feuilleton niçois. La Découverte. 1990. 
344 Jacques Médecin est pour la première fois élu maire de Nice en 1966 et sera réélu cinq fois consécutivement.  
345 GARRIGOU (A.) « Le boss, la machine et le scandale. La chute de la maison Médecin » In: Politix. Vol. 5, 
N°17. Premier trimestre 1992. pp. 7-35. url : 
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/polix_0295-2319_1992_num_5_17_1487 Consulté le 03 
juillet 2013 
346 CHARVIN (R.), « Les obstacles à la mort d’une dynastie : la résistible chute de Jacques Médecin », Cahiers 
de la Méditerranée [En ligne], 62 | 2001, mis en ligne le 15 février 2004, consulté le 03 juillet 2013. URL : 
http://cdlm.revues.org/54 
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Fournet347, Xavier Girard348… Le problème, c’est que sous Médecin, il y a quand même des 

gens agissants, au sein de l’équipe, qui sont un peu moins paternalistes et un peu moins 

paternalisants que le boss ! (…)  Mais on avait toujours l’impression d’être sous l’ancien 

régime : il reste quand même au conseil municipal des membres de l’équipe de Médecin, mais 

sans Médecin. (…) Ils sont tous devenus free-lance, là ! C’est très embêtant : Ils ont des 

carnets, ils ont des adresses, mais il n’y a pas de boss pour leur dire : « lui vous le 

dézingué ! », « C’est fait ! », « Lui, vous le sauvez ! ». Donc quand il est parti, ça a tiré dans 

tous les sens. Mais pas que sur le milieu artistique, et dans le milieu artistique, ce n’est pas 

les artistes qui ont été touchés, mais les directions 349.» Après l’exil sud-américain du maire, 

aucune personnalité politique n’est parvenue à émerger pour le remplacer. Or, face au 

bouleversement politique qu’entraîne sa chute, de nouveaux repères sont nécessaires pour 

amorcer une réorganisation politique. C’est pourquoi un véritable clivage va se mettre en 

place entre les partisans de Jacques Médecin et ceux qui lui sont hostiles. Il se substitue ainsi 

au clivage gauche-droite, un nouveau clivage centré sur l’attachement ou non à l’ancien 

maire. Ainsi, dans les années post-médecin, le jeu des personnalités ne disparaît pas pour 

autant et des luttes violentes vont opposer les hommes politiques de droite, chacun entendant 

asseoir son leadership sur la ville. Ceci explique la « valse des directions » évoquée par cet 

artiste. Pour lui, l’art ne peut pas être instrumentalisé par les politiques et finit toujours par 

brûler les doigts de ceux qui cherchent à s’en servir comme d’un sauf-conduit politique : « Je 

pense que les arts sont aussi très inflammables au contact de la politique. D’ailleurs ça peut-

être un feu qui couve et ça finit toujours par brûler, par ce que l’art ne peut pas être 

enrégimenté. Pour Médecin, c’était de la parano. Là, forcément je pense qu’il y eut de la 

parano pour l’avoir vécu de l’intérieur. Mais il est rare que l’art et la politique, ça se finisse 

bien. C’est très rare. Généralement, c’est le politique qui lâche l’art, ou quelques fois quand 

on relance trop les politiques, qu'ils croient que ce sont eux qui ont eu l’initiative, les artistes 

                                                           

347 Claude Fournet a été Directeur des Musées de Nice et du Patrimoine, Commissaire d’exposition et préfacier 
de l’exposition « L’Ecole de Nice et ses mouvements » au M.A.M.A.C. en 1989, et a été préfacier pour de 
nombreuses expositions notamment l’exposition « L’Ecole de Nice » en 1995 et au « Meguro Museum of Art de 
Tokyo ». Il est également un poète, un écrivain, un photographe, et ses textes critiques sur l’art sont de première 
importance. 
348 Conservateur du patrimoine, commissaire d’expositions et enseignant, Xavier Girard est également écrivain, 
historien, critique d’art, plasticien et jardinier. Il écrit sur l’art contemporain depuis la fin des années 70. Il est 
l’auteur de nombreux ouvrages sur Matisse et vient de mener à bien le catalogue raisonné de l’œuvre de Bernard 
Pagès. 
349 Extrait de l’entretien réalisé le 10.04.2008.  
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peuvent lâcher le politique. Parce qu’une nouvelle génération arrive et qui ne se gêne pas, 

parce qu’à un moment ça suffit, que c’est un groupe solidaire et que s’y en a un qui se lève - 

Arman nous l’a prouvé - par solidarité ou par amitié, les autres suivent. » Car pour l’artiste, 

le cas de Nice n’est pas unique : « Après cette histoire-là, il y en a eu d’autres ailleurs. Dans 

toutes les grandes villes, je pense, il y a eu des guerres. Dans les villes où il y a de l’art, il y a 

des maires et les mêmes maires ont été lâchés par la société qu’ils ont tenue à bout de bras. 

Là, les artistes l’ont carrément lapidé, c’est rare350 !» 

De fait, si le boycott de l’inauguration du M.A.M.A.C., réalisé tant par les artistes que 

le ministre de la Culture, montre que les arts sont parfois « inflammables351 » au contact du 

politique, il révèle également les limites de l’institutionnalisation de l’Art et du milieu 

artistique, souvent rebelle à toute forme d’instrumentalisation politique. Il s’agit là du 

paradoxe des milieux de l’art qui demandent à la fois que l’Institution crée des lieux et des 

moyens tout en rejetant cette institutionnalisation qui fige les rapports entre les hommes 

politiques et les artistes dans un rapport de domination et de contrôle, jugé inacceptable. 

 

Conclusion : 

Les politiques culturelles et artistiques sont ainsi menées en fonction du contexte 

historique et selon la personnalité des élus et des artistes. Elles reposent fondamentalement 

sur l’implication du maire et de son adjoint à la Culture et de leurs liens avec le pouvoir 

central et les artistes locaux. Tous ces acteurs étant animés par des motivations culturelles et 

économiques, il apparaît que les institutions telles que la Villa Arson ou les musées 

constituent un véritable enjeu politique au niveau local. Un grand nombre d’acteurs prennent 

part au développement de telles institutions que ce soit au niveau national, régional ou 

municipal. C’est ce que l’on appelle une politique en réseau. Si Henri Maccheroni est nommé 

secrétaire général du conseil d’orientation, chargé de projet à la Villa Arson, c’est parce qu’il 

connaît Max Gallo qui est un proche de François Mitterrand alors président de la République, 

ce qui l’amène à rentrer en contact avec Jack Lang, le ministre de la Culture et Claude 

Mollard, président du Centre National des Arts Plastiques. La scène publique locale constitue 

donc un lieu de négociation où acteurs locaux et nationaux interagissent qu’ils s’agissent 

d’artistes ou d’hommes politiques.  

                                                           

350 Idem. 
351 Expression reprise, supra.  
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C’est pourquoi elle peut également devenir un lieu privilégié de confrontation, de 

débat et d’ajustement, où se redéfinit constamment la fonction et le rôle des acteurs. 

L’opposition très nette entre le ministre de la Culture et le maire de la Ville de Nice dans les 

années quatre-vingt-dix en est tout à fait révélatrice. Elle met aussi en avant l’évolution du 

système politico-administratif depuis les lois de décentralisation en 1982. La politique 

culturelle et muséale niçoise montre à quel point les collectivités locales deviennent, à partir 

des années quatre-vingt/quatre-vingt-dix, le nouveau symbole du volontarisme municipal.  

Partie prenante de l’image moderne d’une cité, la politique culturelle locale participe 

tant au plan national qu’à l’échelon local d’une instrumentalisation de la culture. Si les lois de 

décentralisation ne peuvent, dans ce domaine, bouleverser la configuration juridique, la 

nouvelle place des élus ainsi légitimée et affirmée dans le monde politique français rend 

possible un renforcement des politiques locales qui peut s’opposer pour des raisons 

personnelles, ou politiques au pouvoir central. 
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PARTIE IV : Les artistes et le réseau institutionnel   

« Les artistes en vérité : tous des ratés qui s‘ils 

n’avaient pas été des ratés, n’auraient pas été des 

artistes rupteurs, car la différence entre un raté et 

un bon peintre c’est que l’un réussit à faire du 

beau du propre, du plaisant et l’autre rate le 

beau et dérange. Je pense à Filliou, George 

Brecht, Duchamp, Cage, Ray Johnson, etc. » 

Ben, newsletter du 18.02.2014. 

 

 La politique étatique en faveur de l’art contemporain a conduit à un maillage dense du 

territoire azuréen par l’implantation d’institutions pérennes. C’est ainsi que la Direction des 

Affaires Culturelle Provence-Alpes Côte d’Azur (D.R.A.C.) a été amenée à favoriser la 

création et à soutenir le Fonds Régional d’Art Contemporain (F.R.A.C.), les Écoles des 

Beaux-Arts et l’ensemble des lieux labellisés dédiés à l’art contemporain tels que les musées, 

les centres d’art… 

 La mise en place de ce réseau institutionnel local a amené à l’avènement de différents 

acteurs dont le poids diffère d’une agglomération à l’autre, et évolue en fonction du temps et 

de la personnalité des individus ayant en charge ces structures.  

 Si l’importance du F.R.A.C. sur la Côte d’Azur reste relativement faible, car situé à 

Marseille, la Villa Arson, apparaît être un formidable lieu d’innovation, formant les artistes 

dont les œuvres seront exposées dans les institutions locales.  

 Au cœur de ce réseau institutionnel local gravite également de multiples associations, 

de galeries associatives, de collectifs d’artistes. Essentiellement créés à l’initiative d’anciens 

étudiants de la Villa Arson, ils réalisent des performances, des installations en ville, et 

notamment à Nice, tout en s’inscrivant dans une économie souvent non marchande.  

 Des liens étroits régissent les relations entre ces différentes structures se manifestant 

par des expositions communes et des coéditions de catalogues. La mise en place du réseau 

BOTOX vient encore accroître ces échanges.  

 Le réseau institutionnel constitue une aide précieuse pour les artistes leur permettant 

de trouver un atelier, des aides à la création ou à la réalisation d’un projet ainsi que des lieux 

d’exposition. Cependant, si des liens intenses unissent les différents acteurs, l’ouverture sur le 
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territoire national voir international reste faible, la Villa Arson apparaissant néanmoins 

comme un relais sur le milieu de l’art extérieur au territoire local.  

 Comment ce réseau fonctionne-t-il et quoi les principales institutions qui le constituent 

permettent-elles aux artistes de vivre de leur art ?   
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Chapitre 1. La position des acteurs régionaux  

« L’architecture du F.R.A.C. Provence- Alpes-

Côte d’Azur est la version tridimensionnelle du 

«Musée sans murs» d’André Malraux. C’est un 

musée sans musée, un musée mouvant et vivant, 

dans lequel les œuvres sont en mobilité 

permanente et s’inscrivent dans une logique de 

diffusion et d’interaction avec les publics. » 

Kengo Kuma, Architecte du Fonds régional d’art 

contemporain Provence-Alpes-Côte d’Azur. 

 

À l’échelon régional, de nombreux agents implantés localement participent au réseau 

institutionnel réalisé par l’État.  

Le renforcement du ministère de la Culture, son désir de soutenir le marché de l’art et 

de la création contemporaine, les lois de décentralisation de 1982-83, sont autant d’éléments 

qui définissent les contours de l’action publique à l’échelon régional. Différentes institutions 

investissent alors le domaine des Arts Plastiques et instaurent une collaboration et des 

compétences spécifiques. 

La D.R.A.C. P.A.C.A., Direction Régionale des Affaires Culturelles apparaît, ainsi 

comme un service déconcentré du ministère chargé d’appliquer ses recommandations à 

l’échelon régional. 

De son côté, le Conseil Régional investit peu à peu le milieu culturel et artistique, tout 

comme le rectorat pour qui la culture artistique devient un enjeu majeur.  

Comment ces divers acteurs contribuent-ils à la redéfinition des réseaux politico-

artistiques sur la Côte d’Azur ? Quelles dynamiques impulsent-ils et en quoi permettent-ils 

aux artistes de promouvoir leur carrière ? 
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1. La D.R.A.C. P.A.C.A. : Un service déconcentré du Ministère de la Culture 

1.1. La D.R.A.C. : Origines et missions  

La D.R.A.C. : Institution née d’une volonté politique  

La Direction Régionale Affaires Culturelles Provence-Alpes Côte d’Azur (D.R.A.C. 

P.A.C.A.) a été instituée en 1974 et Roger Delarozière en a été le premier directeur352.  

Installée dans un premier temps dans les locaux de l’Hôtel Estienne de Saint-Jean au 

17, rue Gaston de Saporta, elle a été dans l’obligation de déménager en 1979 pour s’installer 

boulevard du Roi René à Aix-en-Provence, situés aux limites sud du secteur sauvegardé de la 

ville. C’est devant la forte croissance des effectifs dans le milieu des années quatre-vingt que 

la D.R.A.C. se trouve dans l’obligation de transférer l’un de ses services353 à moins de 500 

mètres du bâtiment principal. Une extension est ensuite érigée354 . C’est en effet à cette 

époque que le ministère de la Culture entame une politique de décentralisation, entraînant 

l’augmentation des effectifs. 

 

La D.R.A.C. P.A.C.A. figure parmi les toutes premières D.R.A.C. créées en région. 

André Malraux avait, à l’origine, souhaité mettre en place un Comité des Affaires Culturelles 

(C.R.A.C.) dans chaque région de France, ce qui sera chose faite avec la circulaire du 23 

février 1963355. Chaque C.R.A.C. comprenait alors un responsable par champ d’action du 

ministère qui avait pour mission de coordonner la politique nationale356 à l’échelon local357.  

 Dans les années qui suivent, Malraux entend renforcer cette présence étatique en 

région et charge, en 1968, Claude Charpentier de réfléchir à la création de directions 

régionales. Cette mission aboutit en 1969 à la constitution de cinq358 D.R.A.C. expérimentales 

dont la D.R.A.C. Provence-Alpes Côte d’Azur. En 1977, leur principe est généralisé par 
                                                           

352 Les directeurs suivant ont été : Jean Dumas, Jean Soler, Werner Rauch, François de Banes Gardonne, Jérôme 
Bouët, Jean-Luc Bredel, François Brouat, et depuis septembre 2011, Denis Louche. 
353 En 1995 le service régional de l’archéologie doit aller à l’Espace Forbin. 
354 Sur le site du Roi René en 2000 pour accueillir les services de l’action culturelle. 
355 Circulaire du 22 février 1963 relative aux conditions de coordination administrative pour la préparation et la 
mise en œuvre des programmes de caractère culturel se rattachant au plan d'équipement, JORF 10 mars 1963, 
p.2372. 
356 NADAL (M.), Politique de pays : une nouvelle chance pour l’aménagement culturel du territoire et le 
développement du spectacle vivant en milieu rural ?, mémoire de DESS, Institut d'études politiques de Grenoble, 
Université Pierre Mendès France, 2003. 
357 Parmi les champs d’action du ministère figurait des domaines tels que l’architecture et archéologie, les 
archives, le cinéma, la création artistique, l’enseignement artistique, les musées, le théâtre et la musique et 
l’action culturelle. 
358 Les cinq D.R.A.C. expérimentales créées à partir de 1969, sont celle de l’Île-de-France, de la région Rhône-
Alpes, Alsace, Provence-Alpes-Côte d'Azur et Corse. 
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Jacques Duhamel et Jacques Rigaud sous le mandat de la secrétaire d’État à la Culture, 

Françoise Giroud. C’est donc depuis l’instauration du décret du 27 décembre 1977 que toutes 

les régions sont dotées d’une Direction des Affaires Culturelles.  

Les D.R.A.C. jouent depuis trente ans, un rôle essentiel afin de mieux assurer la 

présence de la politique culturelle de l’État sur l’ensemble du territoire national. Mais devant 

la transformation rapide des territoires régionaux, et le désir de plus en plus affiché des 

collectivités locales (villes, départements, régions) de s’impliquer dans de vastes projets 

artistiques, les D.R.A.C. cherchent à adapter leurs actions tout en tenant compte de la diversité 

des territoires et à renforcer leurs liens avec les structures partenaires.  

 

Les missions de la D.R.A.C. P.A.C.A. 

Placée sous l’autorité du préfet de région, c’est le directeur Régional des Affaires 

Culturelles qui représente le ministère de la Culture dans les régions. Cette fonction est 

actuellement assurée pour la D.R.A.C. P.A.C.A. par Denis Louche. Interrogé sur la façon dont 

s’articule la politique culturelle de la D.R.A.C., celui-ci répond : « la Direction Régionale des 

Affaires Culturelles est chargée d’appliquer et mettre en œuvre les politiques culturelles du 

ministère de la Culture et de la Communication. Celles-ci s’appuient sur trois secteurs : les 

patrimoines, au sens large, la création artistique et les médias. Et le rôle de la D.R.A.C. est 

de soutenir et d’encourager toutes ces formes d’expression359. » Denis Louche est chargé de 

recenser et d’évaluer les besoins locaux en matière culturelle, d’instruire les dossiers, de gérer 

les crédits et de préparer les propositions de schéma annuel d’action régionale de l’État en 

matière culturelle et notamment artistique. Il apparaît comme un des interlocuteurs privilégiés 

entre les élus, les artistes, les professionnels et les associations ainsi qu’avec l’ensemble des 

citoyens soucieux de développer le secteur culturel. Entouré d’une équipe qui possède les 

compétences scientifiques, techniques, artistiques et administratives, nécessaires pour mener à 

bien sa mission, il est surtout l’interlocuteur et le conseiller des collectivités territoriales en 

matière de politiques culturelles. C’est à lui qu’incombent les missions de promotion et 

d’expertise, au même titre d’ailleurs que les conseillers régionaux qui travaillent sous ses 

ordres. 

                                                           

359 Interview réalisée par la revue Réussir l’action de l’Etat en Provence-Alpes-Côte d’Azur, n°3, décembre 
2001, consultable en ligne http://direccte.gouv.fr/IMG/pdf/Reussir-n-3-decembre-2011.pdf 
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Dans le domaine des Arts Plastiques, les missions de la D.R.A.C. sont de rendre les 

œuvres d’art accessible au public le plus large possible, favoriser leur création et développer 

les pratiques artistiques. Conjointement aux autres ministères, le ministère de la Culture et de 

la Communication doit mettre en œuvre par le biais de la D.R.A.C. des actions en vue 

d’assurer le rayonnement de la culture française et favoriser les échanges culturels avec les 

autres pays. Elle mène aussi une mission d’information par la valorisation des actions auprès 

du grand public grâce à son pôle documentaire doté d’une médiathèque, d’un accès à Internet 

et son service communication.  

La D.R.A.C. a donc pour mission de diffuser les orientations esthétiques choisies par 

le ministère et de promouvoir un art résolument tourné vers l’expérimentation. 

 

1.2. Le service aux Arts Plastiques : entre expertise et médiation 

Les conseillers aux Arts Plastiques, typologie et recrutement 

Dans le domaine spécifique des Arts Plastiques, c’est par l’intermédiaire du service 

des Arts Plastiques dirigé par le conseiller aux Arts Plastiques que la D.R.A.C. intervient. Si 

le directeur des affaires culturelles s’inscrit davantage dans le rôle de médiation vis-à-vis des 

élus, le conseiller aux Arts Plastiques a essentiellement une mission d’évaluation et de 

repérage au sein du milieu artistique. En 2013, en P.A.C.A., la conseillère pour les Arts 

Plastiques est Sandra Cattini. 

Agents contractuels, les conseillers artistiques ne viennent pas du milieu de la 

conservation des musées, ce qui ne les empêche pas d’avoir une très bonne connaissance du 

monde de l’art et de l’animation culturelle. Sandra Cattini est ainsi une critique d’art, et a été 

commissaire d’exposition. Elle connaît parfaitement le milieu artistique. Recrutée pour ses 

compétences dans ce domaine, elle est une professionnelle des Arts Plastiques. Néanmoins, 

tous les conseillers ne sont pas forcément des professionnels de ce secteur (directeurs de 

galeries, critiques d’art…) 360 

Leur sélection se fait sur dossier et entretien. Pour Raymonde Moulin, qui a 

parfaitement décrit ce choix des conseillers, deux types d’acteurs se trouvent exclus de ce 

mode de recrutement. Il s’agit, en premier lieu des conservateurs, écartés pour leurs valeurs 

esthétiques, ces derniers étant jugés trop réfractaires vis-à-vis des arts d’avant-garde et 

                                                           

360 Raymonde Moulin les considère alors comme des « pré-professionnels des arts plastiques » dans le sens où il 
ne s’agit pas véritablement de professionnels de ce secteur même s’ils aspirent à intégrer ce milieu. 
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nécessitant une démarche réflexive. Ils figurent pourtant parmi les rares membres du 

personnel administratif à avoir de solides compétences dans le domaine des Arts Plastiques, 

ces dernières étant à la fois validées par leurs diplômes et leur réussite aux concours de 

catégorie A de conservateur du patrimoine. Les militants régionaux aux affaires culturelles 

sont, quant à eux, évincés, car étant jugés peu au fait des mouvements artistiques novateurs et 

pour leurs affinités possibles avec certains artistes locaux.  

Souvent très diplômés, notamment en sciences humaines, c’est pour leur intime 

connaissance du terrain que les conseillers sont recrutés comme ce fut le cas pour Sandra 

Cattini. Seule cette expérience peut lui permettre d’avoir un réseau d’interconnaissance 

suffisamment étoffé pour prétendre à ce poste. Si sa proximité avec des personnalités 

politiques est importante pour entrer dans le métier, elle doit être relayée par le soutien des 

milieux culturels et artistiques pour aboutir. 

 Considérés par Claude Mollard comme les « hussards des Arts Plastiques »361, les 

conseillers aux Arts Plastiques ont un recrutement révélateur de la volonté du ministère de 

mettre en adéquation les valeurs développées au niveau national et à l’échelon régional. 

Jouant le rôle d’expert mandaté par l’État en région, ils constituent à ce titre des médiateurs 

par leurs contacts avec les artistes, le public, les institutions culturelles et les élus. Ainsi, 

chargés d’expliquer et de mettre en œuvre les projets proposés par l’État, ils sont obligés de 

passer par les réseaux déjà constitués en région. Pour Bernard Jouve, en effet : « la notion de 

réseau d’action publique renvoie à une nouvelle représentation de la puissance publique. 

L’État central n’apparaît plus comme le seul garant de l’intérêt général, de même qu’il n’est 

plus la seule entité capable d’organiser la société362. » L’investissement de l’État à l’action 

publique en région favorise la consolidation du pouvoir des acteurs qu’il soutient, et en 

permet l’institutionnalisation et la représentation. En effet, selon Patrick Hassenteufel ce 

renforcement organisationnel accroît la capacité de ces groupes « à jouer un rôle de 

régulateur social 363», l’institutionnalisation ne pouvant se construire que sur les réseaux 

d’acteurs présents en région. À ce titre, le conseiller aux Arts Plastiques participe à cette 

                                                           

361 MOLLARD (Cl.), La passion de l’art, op.cit, p. 19. 
362 JOUVE (B.), « Réseaux et communautés de politique publique en action », in Les réseaux de politique 
publique, LE GALES Patrick et THATCHER Marc (Dir.), Paris, L’Harmattan, 1995, p. 129.  
363 HASSENTEUFEL Patrick, « Do policy network matter ? Lifting descriptif de l’Etat en interaction”, in Les 
réseaux de politique publique, op.cit, p. 99.  
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organisation du réseau et au renforcement de son influence, mais il ne peut se baser que sur 

l’existant. 

 

Les missions du service aux Arts Plastiques 

Mettant en œuvre les orientations de la D.R.A.C., le service aux Arts Plastiques mène 

des actions qui s’étendent sur plusieurs registres.  

 

•  Un rôle d’expertise et de conseil  

Intermédiaire entre l’État et les collectivités territoriales, il a un rôle d’expertise en 

conseillant les élus municipaux et en intervenant dans l’instruction des dossiers pour l’aide à 

la création et à la diffusion de l’art. Le service aux Arts Plastiques a donc une mission de 

conseil auprès des divers acteurs du milieu artistique et notamment des collectivités locales 

qui souhaitent élaborer des projets culturels. Elle a également pour fonction de les renseigner 

quant aux possibilités et aux modalités d’intervention de l’État pour les mener à bien. Son 

aide aux institutions passe par des partenariats avec les collectivités territoriales ainsi que les 

structures qui promeuvent l’art contemporain tel que l’Espace d’art concret à Mouans-

Sartoux, ou le Fonds Régional d’Art Contemporain (F.R.A.C.), dont il assure le suivi de 

l’activité et du fonctionnement, dans le cadre de la « charte des missions de service public des 

institutions d’art contemporain ». 

Son rôle d’expertise et de conseil s’applique également aux créateurs et autres acteurs 

culturels tels que les centres d’art364 et les associations locales365 qui souhaitent élaborer des 

projets culturels, permettant l’enrichissement de l’activité artistique en région par le biais de 

la réalisation d’actions de sensibilisation auprès des publics, de l’accueil d’artistes en 

résidence et de l’organisation permanente et régulière d’expositions. Un artiste interrogé, 

Bruno Mendonça, dira par exemple : « La D.R.A.C. nous a aidés au niveau du montage de 

                                                           

364 Le soutien aux centres d’art contemporain est l’un des fondements de cette politique en matière de soutien à 
la création, à la diffusion et à la sensibilisation à la création contemporaine dans le domaine des arts plastiques. 
L’aide aux centres d’art vise plusieurs objectifs : assurer la diffusion régulière d’œuvres représentatives de la 
création contemporaine sur l’ensemble du territoire, favoriser l’émergence d’artistes et de propositions 
artistiques par la production d’œuvres, le soutien aux projets et à la recherche, développer des pratiques 
novatrices de présentation des œuvres et concevoir des actions de formation et de médiation, destinées à faciliter 
l’accès de publics variés à l’art contemporain. 
365 Le ministère de la Culture et de la Communication (direction générale de la création artistique - DGCA) 
attribue des aides aux associations et organisations qui concourent à structurer le milieu professionnel du secteur 
des arts plastiques. Elle participe à la professionnalisation des activités, des salariés ou autres travailleurs, et/ou 
des structures. 
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certains projets par rapport au festival du livre d’artistes de Cagnes-Sur-Mer, le festival de 

performance où j’ai fait venir quatre-vingts plasticiens qui faisaient leur film, leur 

performance366. »  Le fait de se réunir en association permet aux artistes d’avoir un meilleur 

dossier pour prétendre à ce soutien de la D.R.A.C. : « voilà ! En tant qu’association, je pense 

aussi que l’on a plus de poids par rapport aux institutions, que ce soit la D.R.A.C., le Conseil 

Régional. C’est évident. Et là aussi, il y a tout ce processus qui est important, et les gens 

souvent (même ceux qui sont formés) n’ont pas vraiment conscience de ça quand ils arrivent 

sur le terrain367. » L’association DEL’ART bénéficie ainsi du soutien du ministère de la 

Culture, D.R.A.C. P.A.C.A., du  Conseil Général des Alpes-Maritimes et de la Villa Arson. 

Par le biais de ces expositions, le service aux Arts Plastiques prend alors des formes d’aides 

plus diffuses, car elle permet aux artistes de montrer leurs œuvres et d’accéder au marché. 

Ce soutien aux artistes fait du service aux Arts Plastiques un interlocuteur important 

auprès des créateurs. Acteur clé de la promotion des artistes régionaux, sa mission est aussi 

les soutenir, les informer sur les possibilités offertes par l’État en matière d’aides directes aux 

artistes et les conseiller afin de favoriser leurs conditions de travail, leur insertion sociale et 

économique. Il est néanmoins un organe de sélection, ne favorisant que les artistes régionaux 

dont le travail s’inscrit dans les critères préconisés par le Ministère.  

 

•  Une aide financière précieuse, mais à relativiser 

En instruisant les demandes de subvention des collectivités locales et des opérateurs 

culturels, les dossiers d’artistes, le service aux Arts Plastiques intervient aussi en matière 

budgétaire368. C’est le conseiller aux Arts Plastiques qui mène, au sein du service, une mission 

d’expertise et d’évaluation des propositions qui lui sont soumises.  

Il est en effet une source financière importante pour les artistes professionnels dans le 

sens où sur proposition d’une commission, des allocations peuvent leur être accordées369 

quand ils résident en Région P.A.C.A. et exercent des disciplines ayant trait aux arts tels que 

la peinture, la sculpture, l’installation, la photographie. Le service aux Arts Plastiques propose 

                                                           

366 Extrait d’un entretien réalisé avec Bruno Mendonça, le 16.04.2008. 
367 Entretien réalisé le 28.04.2008.  
368 Afin d’obtenir ces subventions, il faut adresser au service des Arts plastiques de la D.R.A.C., un dossier de  
demande de subvention, joint à une présentation détaillée du projet ou du programme d’activés proposée.  
369 Ces aides ne consistant pas en des bourses d’études ou de formation, sont exclus de ce type de financement 
les étudiants en cours de scolarité ou les jeunes artistes ayant obtenu leur diplôme d’enseignement artistique dans 
l’année qui suit cette demande.  
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trois types d’aides directes370. Au premier rang figure l’aide individuelle à la création. 

S’adressant aux artistes professionnels en activité, ce type d’allocation vise à leur attribuer 

une aide pour mener à bien des projets prévus sur le territoire national dans tous les domaines 

des arts visuels371. Seule la phase de conception du projet est susceptible d’être 

subventionnée. Elles permettent aux artistes de concevoir une œuvre ou de mener à bien une 

recherche qui peut ne pas aboutir à une réalisation concrète. Mais le service aux Arts 

Plastiques de la D.R.A.C. peut également attribuer des allocations pour permettre à l’artiste 

d’aménager son atelier372 et acheter du matériel. Son objectif est ici d’aider les artistes à 

financer des travaux d’aménagement de leur atelier ou les fournitures nécessaires à la pratique 

de leur activité créatrice. Les subventions touchent principalement les jeunes artistes, 

manifestant ainsi les premiers signes de leur reconnaissance, sans oublier les lieux de vente et 

de diffusion les plus résolument tournés vers les références universelles. Des allocations de 

séjour à la Villa Arson sont aussi disponibles, mais dans ce cas, la demande doit être formulée 

par le responsable de la programmation artistique de la Villa Arson373. Par ces aides aux 

artistes, le service aux Arts Plastiques de la D.R.A.C. a un impact sur les trajectoires 

artistiques des créateurs locaux. 

Néanmoins, si cette aide financière est précieuse pour les artistes, elle reste à 

relativiser. Avec les lois de décentralisation et les transferts de crédits aux collectivités 

locales, les aides de l’État sont maintenant modestes. Pour Alain Derey, ex-directeur de la 

Villa Arson et ancien conseiller au ministère de la Culture : « Je ne devrais pas dire ça, mais 

à mon avis les collectivités ont fait plus d’efforts que l’État, notamment au niveau des 

D.R.A.C. et les gens  des conseils régionaux ont été  souvent mieux formés et avec parfois des 

financements plus forts. Mais c’est le choix de l’État, avec les lois de la décentralisation, du 

transfert des compétences, des transferts de crédits. » Pour lui, en effet : « les conseillers ont 

encore tendance à penser qu’ils sont les seuls à dispenser la manne de l’État, manne  qui se 

raréfie et qui est souvent beaucoup moins importante que celles des Régions et des Conseils 

                                                           

370 Ces aides sont attribuées par décision du préfet de région après avis d’une commission consultative.  
371 Pour ce faire, les créateurs doivent être inscrits à la Maison des artistes ou à l’Agessa. 
372 Ces aides sont attribuées par décision du préfet de région après avis d’une commission consultative. La 
commission consultative des allocations d’installation est placée auprès du préfet de région et chargée de donner 
un avis préalablement à la décision d’attribution.  
373 Les dossiers sont examinés par des commissions spécifiques qui donnent leur approbation au non. En cas 
d’acceptation, le bénéficiaire ne peut renouveler sa candidature qu’au terme de deux ans révolus et doit fournir 
l’ensemble des pièces justifiant que le projet a bien été mené jusqu’à son aboutissement à la Direction régionale 
des affaires culturelles. 
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Généraux374 ». Mais les D.R.A.C. n’ont pas non plus : « amorcé un renforcement des 

compétences dans le domaine  juridique et technique. Avant c’était la D.R.A.C. qui avait  les 

compétences techniques juridiques et l’argent. Mais ça a changé. (…) Que devient le rôle 

d’un conseiller quand il n’a plus d’argent ou moins que son corollaire au Conseil Régional 

qui a beaucoup d’argent ? Vous voyez, dans le cadre de la remise en cause de la politique 

publique, vous pouvez vous dire : « Quel est l’intérêt d’une D.R.A.C. si vous avez la même 

chose du côté du Conseil Régional et parfois du Conseil Général ? » Vous allez 

subventionner deux fois la même structure, pour la même chose et pour répondre à des 

opérations politiques375. » Comme l’explique Cédric Teisseire, directeur de l’association La 

Station, sa structure est financée par : « la D.R.A.C., le Conseil Régional, le Conseil Général, 

la Ville de Nice. Et après, on a des aides logistiques : la Villa Arson et puis  diverses 

entreprises dont on a besoin aussi376. » Pour Alain Derey, il est ainsi nécessaire de mener une 

réflexion sur les missions de la D.R.A.C. et de mettre en place des complémentarités entre le 

public et le privé, notamment par le biais du mécénat.  

 

•  Le service aux Arts Plastiques et l’accompagnement des programmes de 

réalisations artistiques dans l’espace public 

Le service aux Arts Plastiques se doit, par ailleurs, d’accompagner les programmes de 

réalisations artistiques dans l’espace public tels que les projets artistiques menés au titre de la 

procédure de commande publique ou du 1% artistique. 

C’est, pour lui, un moyen de soutenir les tendances les plus novatrices de la création 

contemporaine. En favorisant l’émergence d’œuvres répondant aux prérogatives du ministère, 

le service aux Arts Plastiques favorise la réalisation d’œuvres qui s’inscrivent dans le cadre du 

processus de la commande publique ou à l’occasion de projets urbains d’envergure. Pour la 

D.R.A.C., c’est en prenant place dans l’espace public, que l’œuvre d’art répond au besoin 

d’enrichir et de renouveler le cadre de vie des passants et des habitants en s’inscrivant dans 

des lieux aussi divers que les villes, les bâtiments culturels, les jardins. La commande 

publique est un élément majeur de la politique du ministère de la Culture. Désignant à la fois, 

l’objet et la procédure, il a été initialement mené par l’État qui produisait des œuvres dans 

                                                           

374 Entretien avec Alain Derey, réalisé en octobre 2008 à la Villa Arson. 
375 Idem.  
376 Entretien réalisé le 4.11.3008. 
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l’espace public. Depuis, cette volonté de mettre l’art à la portée du plus grand nombre en 

l’inscrivant dans les lieux publics a été relayée par les collectivités locales, le clergé, les 

hôpitaux…  

C’est ainsi qu’en 2007, Aicha Hamu a réalisé, pour le service de médecine nucléaire 

de l’Hôpital L’Archet, un herbier, constitué de 17 peintures murales, en partenariat avec la 

D.R.A.C. P.A.C.A. et la ville de Nice, avec le soutien du Conseil Général des Alpes-

Maritimes, de la ligue contre le cancer et de GE-Healthcare. Pour le professeur Darcourt, chef 

du service de médecine nucléaire : « Le service de médecine nucléaire est un lieu mystérieux 

qui inquiète souvent les patients (…) On y manipule la radioactivité ; les contraintes 

techniques y sont fortes et une certaine déshumanisation pourrait en résulter si le personnel 

n’était pas toujours soucieux de l’accueil du patient377.» C’est pourquoi le Centre Hospitalier 

Universitaire de Nice a commandité cette œuvre afin d’accompagner les patients.  La très 

grande diversité des acteurs et des lieux d’implantations que sont devenus les villes, les 

édifices religieux, les parcs, les jardins, les paysages ruraux est révélatrice de l’élargissement 

de la perception de la notion d’espace public. C’est dans le cadre d’une action concertée entre 

le commanditaire du projet et la Direction Régionale des Affaires Culturelles que le service 

aux Arts Plastiques prend en charge les honoraires alors versés aux artistes. 

Le service aux Arts Plastiques intervient également dans l’obligation de décoration des 

constructions publiques, plus communément dénommée « 1% ». Cette procédure consiste à 

commander des œuvres d’art à des artistes en imposant aux maîtres d’ouvrages publics de 

réserver un pour cent du montant HT du coût des travaux à la remise de l’avant-projet détaillé 

(A.P.D.) pour l’acquisition ou la réalisation d’une ou plusieurs créations spécialement 

conçues pour l’édifice considéré378. Cette procédure, créée en 1951, a d’abord été limitée aux 

bâtiments du ministère de l’Éducation nationale avant d’être étendue à la majorité des 

constructions publiques de l’État et à celles des collectivités territoriales, dans la limite des 

compétences qui leur ont été transférées par les lois de décentralisation. Nous avons assisté 

                                                           

377 Citation extraite du site documentsdartistes.org, http://www.documentsdartistes.org/cgi-
bin/site/affiche_art_web.cgi?&ACT=12&OEUID=117, consulté le 13.03.2014.  
378 Le cadre et les modalités d'application du « 1% » sont définis par le décret n°2002-677 du 29 avril 2002, 
modifié par le décret 2005-90 du 4 février 2005, et consolidé au 03 juillet 2010, pris en application de l'article 71 
du Code des marchés publics. La circulaire du ministre de la Culture et de la Communication du 16 août 2006 
précise la procédure. 
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simultanément à cet élargissement du champ d’application du 1% à une ouverture toujours 

plus grande des formes d’expressions dans le domaine des arts visuels et des disciplines. 

D’abord limitées à la peinture ou à la sculpture, les œuvres issues de cette procédure font de 

plus en plus appel aux nouveaux médias : vidéo, design, graphisme, création sonore, création 

paysagère. En 2005, Bernar Pagès a, par exemple, réalisé une commande intitulée « Sculpter 

la couleur pure » dans le cadre du 1% artistique au lycée Henri Matisse à Vence. Commandité 

par la Région P.A.C.A., cette réalisation est composée d’un ensemble de 16 plaques d’acier 

faisant 220 x 80 cm chacune.  

Cette procédure apparaît comme l’instrument de la volonté politique de soutenir la 

création tout en sensibilisant la population à l’art contemporain. Le service aux Arts 

Plastiques permet par son biais de favoriser la rencontre entre les artistes, les architectes, les 

collectivités territoriales et le public, en dehors de toute institution dédiée à l’art 

contemporain.  

Mais pour de nombreux artistes, accéder aux commandes publiques de type 1% reste 

quasiment impossible. Comme l’explique un artiste : « Oui, des commandes publiques, 

j’aimerais bien faire. Mais je n’en ai jamais obtenu. Il faut des copains, des amis379. » Ce 

type de projet demande une très bonne connaissance du système institutionnel et des soutiens 

importants comme l’évoque Cédric Teisseire : « J’ai plusieurs fois été finaliste, mais je n’en 

ai jamais remporté. C’est très compliqué ces commandes, ces 1%. Il y a aussi un seuil de 

budget qui fait que les règles ne sont pas les mêmes. En dessous de 30 000 euros, le comité de 

sélection se forme, mais malgré tout c’est le maire qui fait l’appel d’offres qui est le dernier 

décideur et la commission, en fait, elle n’est là que pour conseiller, donner une orientation et 

un avis. Et en suite au-delà d’un budget de 30 000 euros, là, la commission est décisionnaire 

et compétente pour choisir l’artiste. Et du coup, tous les requins sont là. Donc tous ceux qui 

sont usés, et qui connaissent le fonctionnement et les rouages de ce type de fonctionnement, 

ils ont l’habitude et ils sont beaucoup plus compétents que des gens isolés ou des personnes 

qui n’en ont jamais obtenu. Donc, il faut beaucoup des soutiens institutionnels pour y 

arriver380. » En effet, chaque opération de 1% est suivie et encadrée par une instance de 

conseil auprès du maître d’ouvrage, appelé comité artistique. Celui-ci est chargé de définir le 

programme de commande publique et d’émettre son avis sur les œuvres proposées par les 

                                                           

379 Entretien réalisé le 24.01.2008.  
380 Entretien réalisé le 4.11.2008.  
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artistes. Les nouveaux projets de 1% se font en effet dans le respect des principes du code des 

marchés publics et sauf exception, par un appel à candidature auprès des artistes. Quand le 

montant calculé est inférieur à 30 000 euros HT, la personne responsable du marché peut 

commander ou acheter une ou plusieurs œuvres d’art à un ou plusieurs artistes vivants, après 

avis du maître d’œuvre, de l’utilisateur de l’ouvrage et du directeur des affaires culturelles. 

Lorsque le montant du 1% est égal ou supérieur à 30 000 euros HT, le responsable du marché 

fait son choix après avis du comité artistique. 

Il faut être un fin politique pour pouvoir prétendre à s’inscrire dans des commandes 

publiques : certains artistes évoquent des créateurs locaux qui se sont fait les spécialistes de ce 

type de procédure : « Je le connais bien Sacha, donc je le  dis gentiment. Sosno m’a dit un 

jour : « Tiens, toi, tu sais, tu touches des droits d’auteur, parce que nous on n’a pas ça. Les 

sculpteurs, les peintres, on n’a pas de droits d’auteur. Mais nous on a les ronds-points, on a  

les fontaines, on a  les places. » Il me dit : «  Là, tu vois, j’ai fait deux ronds-points que m’a 

commandés Estrosi. » (…) Sacha est un fin politique. Il connaît bien le système. C’est 

quelqu’un qui connaît bien la politique. Il a bien connu Médecin, etc. Sosno travaille pour les 

espaces publics, donc forcément avec l’argent public. Et finalement, l’argent public est 

rassuré parce que c’est pérennisé. Il y a des Sosno dans les ludothèques, il y a des Sosno dans 

les hôtels, il y a des Sosno dans les ronds-points381. » 

Le service aux Arts Plastiques de la D.R.A.C. a ainsi un rôle d’expert et de conseiller 

auprès des différentes collectivités territoriales et autres constructions publiques de l’État dans 

le cadre du 1% artistique et des commandes publiques. Si son pouvoir ne fait aucun doute, il 

n’en demeure pas moins limité par les directives ministérielles et les élus qui peuvent les 

court-circuiter en s’en référant directement au ministère de la Culture en fonction des affinités 

politiques et leur proximité avec tel ou tel homme politique.  

 

•  L’enseignement des Arts Plastiques… 

Mais sa mission ne s’arrête pas là puisqu’il a aussi en charge l’enseignement des Arts 

Plastiques. C’est la délégation aux Arts Plastiques qui assure la tutelle pédagogique des écoles 

d’art, et ce en lien avec l’inspection pour les enseignements artistiques qui la compose. En 

effet, à partir du moment où les écoles supérieures d’art municipales ou nationales sont 

                                                           

381 Entretien réalisé le 10.04.2008.  
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agréées par le ministère de la Culture, les mêmes règles de fonctionnement et les mêmes 

cursus s’y appliquent. Le conseiller en Arts Plastiques apparaît dès lors comme l’interlocuteur 

privilégié des directeurs, des enseignants et des collectivités publiques dont dépendent les 

écoles. Le service aux Arts Plastiques de la D.R.A.C. Provence-Alpes Côte d’Azur assure 

ainsi sa tutelle sur deux écoles nationales et quatre écoles municipales en région. Il assure 

également la gestion des bourses sur critères sociaux aux étudiants ainsi que l’établissement 

des diplômes nationaux.  

 

Le service aux Arts Plastiques possède donc des compétences étendues s’étendant sur 

plusieurs registres et participe donc pleinement à l’organisation de réseaux locaux et une 

émulation artistique au niveau local. Il offre aux créateurs un premier palier de 

reconnaissance, l’obtention d’une aide de la D.R.A.C. étant bien souvent perçue par les 

créateurs comme une étape importante de leur reconnaissance par le réseau institutionnel. 

 

2. La Région et les arts visuels  

Le Conseil Régional est une assemblée qui délibère sur les affaires de la région. 

Collectivité territoriale, ses actions sont définies par la loi de décentralisation de 1982. 

Autrefois destiné à financer les équipements d’intérêt régional, ses compétences se sont 

progressivement élargies382 à d’autres domaines tels que la jeunesse et les sports, 

l’environnement, la recherche, la politique de la ville et la culture. La Région Provence-

Alpes-Côte d’Azur est ainsi devenue un interlocuteur privilégié pour les artistes locaux.  

Le Conseil Régional est composé de 123 conseillers régionaux élus pour 6 ans au 

suffrage universel direct et présidé depuis 1998 par le socialiste Michel Vauzelle383. 

En matière culturelle, la Région entend promouvoir l’émergence de toutes les formes 

de cultures soit en aidant financièrement les structures culturelles par le biais de subventions 

de fonctionnement ou d’équipement, soit en leur apportant une aide structurelle de conseil et 

de matériels. Cette mission de conseil ressort très nettement de l’entretien réalisé avec Mme 
                                                           

382 Ses compétences spécifiques déterminées par la loi sont la construction, la réhabilitation, l’entretien et le 
fonctionnement, l’accueil, la maintenance et la restauration scolaire dans les lycées ; la formation 
professionnelle, y compris les formations de travailleurs sociaux, des infirmières et des infirmiers, 
l’apprentissage ; le développement économique ; le transport régional des voyageurs ; l’aménagement du 
territoire. Dans chacun de ses domaines, c’est le Conseil régional (C.R.) qui décide, agit et finance. 
383 Il est né le 15 août 1944 à Montélimar. Diplômé de l’IEP Paris, avocat de profession, il a été le porte-parole 
de la présidence de la république de 1981 à 86, ministre de la Justice de 1992 à 93, maire d’Arles de 1995 à 98, 
députés des Bouches du Rhône de 1997 à 2002.  
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Isabelle Bourgeois, adjointe au maire de La Valette, déléguée à la culture et chargée de 

mission aux Arts Plastiques au Conseil Régional P.A.C.A. : « La région intervient 

essentiellement en terme de subvention384. » 

 

Dans le domaine des arts visuels, le Conseil Régional soutient financièrement six 

centres d’art de la Région-Provence Alpes Côte d’Azur parmi lesquels figurent l’espace d’art 

concret de Mouans-Sartoux, la Villa Arson de Nice, le Centre International de recherche sur 

le verre et les Arts Plastiques385 de Marseille, le musée Gassendi et le Centre d’Art Informel 

de Recherche sur la Nature (C.A.I.R.N.) de Digne386, le 3bis387 à Aix-en-Provence, et la villa 

Noaîlles à Hyères. Parmi les grandes orientations régionales en matière d’Arts Plastiques, 

figure en effet le soutien à la création régionale, mais comme précise Isabelle Bourgeois : 

« Ce soutien se fait toujours dans un souci d’aménagement du territoire et des structures 

majeures qui y gravitent (centres d’art, les musées, associations importantes…) En aidant ces 

structures fortes, on veut dynamiser les choses autour388. » 

Le Conseil Régional se voit ainsi investi d’une nouvelle mission, celle de promouvoir 

la Culture et notamment les Arts Plastiques. Ce soutien passe fondamentalement par aide 

financière aux différentes structures artistiques. 

 

Le Conseil d’Aide à la création en Arts Visuels (C.A.C. Arts Visuels) 

C’est par l’intermédiaire du Conseil d’aide à la création en Arts Visuels (C.A.C. Arts 

Visuels) que la Région intervient dans le domaine des Arts Plastiques. 

                                                           

384 Entretien réalisé le 29.03.09 
385 Centre d’art contemporain créé en 1983 sur l’initiative du Ministère de la Culture, le CIRVA est installé 
depuis 1986 à Marseille dans un ancien bâtiment industriel, en plein cœur du quartier Euroméditerranée. Atelier 
de recherche et de création contemporaine, le CIRVA accueille des plasticiens, designers ou architectes ayant 
des pratiques variées et désirant introduire le verre dans leur démarche créatrice. 
386 Les œuvres sont issues de la résidence des artistes au CAIRN, centre d’art ; la collection d’art contemporain 
est, de ce fait, en prise directe avec les caractéristiques culturelles, sociales et économiques du territoire. Le 
CAIRN (Centre d’Art Informel de Recherche sur la Nature) est un partenariat entre le musée Gassendi et la 
Réserve Géologique de Haute-Provence. Les artistes invités ont le choix d’intervenir dans la galerie du CAIRN 
(un espace d’exposition de 200 m2), au sein du musée Gassendi ou au Musée-Promenade (le parc du siège de la 
Réserve Géologique) mais ils peuvent aussi - fait unique - intervenir sur le territoire même de la réserve. 
387 Le 3 bis f est un lieu d’arts contemporains qui accueille des artistes en résidence de création dans les murs de 
l’hôpital psychiatrique Montperrin à Aix-en-Provence depuis 1982. Et ceci à l’intérieur de deux anciens 
pavillons, lieu d’hospitalisation fermé, pour les femmes. Situé à proximité du centre-ville, ce qui n’est pas 
courant pour un hôpital psychiatrique, ce lieu à la situation géographique particulière a permis au 3 bis f de 
développer au fil des années un projet singulier de créations contemporaines ouvertes à tous les publics en 
ouverture avec l’extérieur en matière : de créations, de médiation, et de questions touchant à la folie et à l’art. 
388 Entretien réalisé le 29.03.09. 
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Celui-ci est un outil technique d’évaluation au service de la Région-Provence Alpes 

Côte d’Azur et se fixe pour objectif de renouveler la création plastique de qualité sur le 

territoire régional et favoriser l’émergence des artistes contemporains et leur 

professionnalisation. Intervenant dans le cadre de l’attribution de subvention, cette 

commission consultative est chargée d’examiner les projets artistiques qui lui sont présentés 

afin d’émettre son avis artistique et technique. En ce sens, le conseil Régional a un rôle 

d’expertise comme le souligne Isabelle Bourgeois : « J’ai effectivement été chargée de 

mission aux Arts Plastiques au Conseil Régional de 1994 à 1998. J’y effectuais 

essentiellement un travail d’expertise dans le secteur des arts visuels, qu’il s’agisse de l’art 

contemporain, des vidéos. J’étais également chargée du suivi des dossiers sur le terrain. Ces 

dossiers étaient soit des projets émanant d’associations, soit de Villes, soit de créateurs, 

d’artistes. Une telle mission consistait ainsi à visiter un grand nombre d’ateliers d’artistes et 

d’être en contact avec de nombreux partenaires que ce soient des membres associatifs, élus 

municipaux389. » 

 

Cette commission, dont les membres changent chaque année, est composée de 

professionnels issus du milieu de l’art et reconnus pour leur compétence et leur expérience. 

Les projets peuvent être de nature diverse. Il peut s’agir de la production individuelle, 

collective ou en collaboration avec un architecte ou un designer d’une œuvre plastique. Mais 

il peut également s’agir de l’organisation d’une exposition individuelle ou collective, de 

l’aménagement d’une résidence d’artistes ou de l’édition d’un ouvrage inédit consacré à un 

créateur, un groupe de créateurs, un designer ou un architecte. L’accent est mis sur 

l’originalité des œuvres et l’implication du ou des artistes dans une recherche plastique.  

Comme le C.A.C. du Visuel n’a qu’une fonction consultative, et que 

l’accompagnement des projets proposés est soumis au schéma de l’attribution des subventions 

avec avis de la commission culturelle puis présentation au vote du Conseil Régional, un 

dossier ayant été refusé une année peut être représenté l’année suivante et être validé. Il 

semble bien difficile de savoir avec précision comment s’effectue les choix des projets 

retenus, mais il semble que la qualité et la maîtrise technique des réalisations en ce qui 

concerne la production d’œuvre soient des éléments essentiels des critères retenus par la 

                                                           

389 Idem. 



217 

 

Commission Culture et le Conseil Régional. Ainsi pour Isabelle Bourgeois : « En dehors des 

critères administratifs, il s’agissait d’émettre une appréciation du dossier, ce qui est à la fois 

subjectif et objectif. La première question que l’on doit se poser c’est si le projet est faisable, 

réalisable en terme de coût, de moyens… Ensuite, est-ce que les personnes qui mènent ce 

projet sont bonnes ou pas ? Est-ce qu’ils ont la capacité de le mener à bien ou non ? Il faut 

bien comprendre que l’on est une question d’aménagement du territoire. Quand, il s’agit d’un 

dossier d’artiste, on se base sur la qualité plastique. Il n’y a pas vraiment de critères dans ce 

cas. J’ai parfois soutenu des projets qui étaient de bonne qualité, mais qui ne me plaisaient 

pas personnellement390.»  C’est pourquoi, la Commission d’Art à la Création en arts Visuels 

fait figure d’expert au même titre que Comité technique pour le F.R.A.C. P.A.C.A. Si le 

C.A.C. n’a qu’une fonction consultative, les élus suivent bien souvent le choix des experts qui 

la composent, car ils reconnaissent leur compétence. De la qualité des productions réalisées 

dépend l’image de marque de la Région. 

Pour le (ou les) artiste(s) retenu(s), cette aide régionale va bien au-delà d’une simple 

source de financement. Il s’agit d’un véritable outil de légitimation des artistes. Par la 

composition des membres du C.A.C (constitué d’experts reconnus dans le domaine 

artistique), par ses critères de sélection (élaboration de projets, accent porté sur la démarche 

novatrice), la Région permet la reconnaissance de quelques artistes et leur incorporation dans 

le réseau institutionnel. Un artiste dira d’ailleurs : « Quand ces gens viennent visiter les 

ateliers d’artistes, ils voient très peu de monde. Ils avaient déjà prédéterminé les personnes à 

voir. C’est toujours plus ou moins à double fonctionnement. Effectivement, on communique en 

disant que les gens vont venir, mais finalement ils se sont arrêtés sur un ou deux dossiers. Ce 

n’est pas un hasard. Ce sont des choses qui avaient déjà été un peu ciblées et donc 

effectivement ce sont les personnes qui ont envie de rentrer dans le contexte institutionnel, et 

tout ça, qui vont essayer de se placer. C’est normal391. » Un autre artiste expliquera que 

« pour arriver aux oreilles de ces gens-là, il faut déjà avoir une certaine l’amplitude392.» 

Le Conseil Régional s’élève donc à un rôle d’experts, sélectionnant avec soin les 

dossiers qui seront acceptés et ne retenant que des artistes ayant déjà acquis une certaine 

notoriété au niveau local. D’autre part, bien des artistes interrogés ne maîtrisent absolument 

                                                           

390 Entretien réalisé le 29.03.09. 
391 Entretien réalisé le 28.04.2008. 
392 Entretien réalisé le 01.06.2008.  
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pas les modalités d’aide à la création proposées par le Conseil Régional, mais aussi par la 

D.R.A.C. ou le Conseil Général. Un artiste explique : « Alors tout ça avec moi, vous n’allez 

pas avoir de chance. Je n’ai aucun contact avec tout ça. Je ne sais même pas comment il faut 

faire. Bon, il faut faire un dossier. Je ne sais pas comment il faut faire, sincèrement, je ne sais 

pas. Il faut leur écrire, les connaître. Après quand on connaît, tout est plus facile. Il faudrait 

que je demande. Il y a des pros. Il y en a quelques-uns qui sont pros pour faire des 

demandes393.» 

 

Les modalités de l’aide régionale  

Néanmoins si le Conseil Régional s’érige au rôle d’expert et offre une ressource 

financière aux artistes, il n’est que rarement l’initiateur de projet. En effet pour Isabelle 

Bourgeois, il est concurrencé en cela par les communes qui ont plus de pouvoirs en termes 

d’urbanisme : « on ne peut pas dire que le Conseil Régional et le Conseil Général soient des 

initiateurs. Les projets sont essentiellement des projets à l’initiative des communes. En dehors 

du 1%, bien évidemment. Que ce soit les Conseils Régionaux, ou les Conseils Généraux, ils ne 

sont des initiateurs. La commune est plus initiatrice, mais c’est plus complexe, car ça touche 

à l’urbanisme. C’est la volonté des maires. Mais ces derniers sont souvent frileux. On marche 

sur leur plat de bande.394 » 

Le soutien aux artistes passe essentiellement par une aide financière. Ainsi, pour 

Isabelle Bourgeois : « Et il ne faut pas être naïf, c’est ce que les associations attendent le 

plus. » Un artiste évoque : « Il faut élaborer les projets. Une fois que la structure est établie, 

il faut faire des propositions d’une année à l’autre, rentrer dans les réseaux. Mais pour les 

subventions, il faut quand même mettre ça au point assez longtemps à l’avance. C’est quand 

même aléatoire. On est quand même tenu d’une manière à l’autre à fonctionner avec des 

projets, mais en même temps, c’est une certaine incertitude sur l’aboutissement. Bon, il y a ça 

et il y a aussi les subventions qui reviennent une fois que l’association est connue. Il s’agit de 

relancer chaque année395. »  

                                                           

393 Entretien réalisé le 28.04.2008.  
394 Entretien réalisé le 29.03.09. 
395 Entretien réalisé le 28.04.2008.  
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La composition du dossier396 et les attentes du Conseil d’aide à la création semblent 

révéler la corrélation entre les modes de sélections et les critères du milieu de l’art 

international, l’accent étant porté sur renouvellement de la création plastique de qualité sur 

l’ensemble du territoire régional. Soumis à évaluation et à contrôle, le projet fait également 

l’objet d’une médiatisation. 

Le C.A.C. Arts Visuels, par-delà son rôle consultatif véhicule donc en région les 

valeurs du milieu de l’art international.  

 

3. Le F.R.A.C. P.A.C.A. 

Afin de comprendre comment les collectivités locales ont vu leur champ 

d’intervention s’ouvrir aux Arts Plastiques, il est nécessaire de cerner la manière dont les 

relais au sein des équipements culturels se sont construits. 

Les fonds régionaux d’art contemporain sont ainsi inventés au début des années 

quatre-vingt par le ministère de la Culture. Ils mettent en avant le consensus existant alors 

entre les professionnels de l’art et les politiciens chargés  de la politique culturelle à l’échelle 

nationale. Le F.R.A.C. P.A.C.A.397 représente à bien des égards un modèle de cette nouvelle 

politique. 

 

3.1. Le F.R.A.C. P.A.C.A.: volonté de soutenir les artistes ou instance de 

légitimation 

 

Le F.R.A.C. : la promotion de nouvelles valeurs en Région 

Le F.R.A.C. est, dans l’esprit des artistes azuréens, une institution majeure dans le 

domaine de l’art contemporain, à la fois musée et instance de légitimation du travail des 

créateurs : « L’achat d’une acquisition, au F.R.A.C., d’un jeune artiste, passe tout de suite 

                                                           

396 Sont éligibles à cette aide régionale les associations dont le siège social est domicilié en Région Provence-
Alpes-Côte d’Azur, ayant au moins une année d’existence et développant un projet professionnel d’accueil et de 
promotion de la création plastique. En sont exclues les associations bénéficiant d’une subvention de 
fonctionnement de la Région supérieure à 55k€ par an. D’un montant maximum de 10 000 euros, cette aide ne 
peut dépasser 50% du coût global de l’ensemble projet depuis sa production, en passant par son élaboration, et 
jusqu’à sa phase de réalisation technique et à sa diffusion 
397 Le F.R.A.C. Provence-Alpes Côte d’Azur, situé à Marseille, en sa possession au 1er janvier 2013, 849 œuvres 
et 389 artistes y sont représentés. Parmi eux, un certain nombre de niçois, membre de l’École de Nice tels que 
Ben, Viallat, Noel Dolla ou Dezeuze… Le F.R.A.C. renforce le rôle de la D.R.A.C en se portant acquéreur des 
œuvres des artistes régionaux. De ce fait, il contribue à la reconnaissance des artistes dont il achète les œuvres et 
favorise le développement d’un marché local.  



220 

 

comme étant une validation, qui renvoie à l’image institutionnelle qui peut être un leurre 

aussi. Parce que, ce n’est pas parce que l’on est acheté par un F.R.A.C. que, du coup, la vie 

change398 » dira Pascal Neveux, directeur du F.R.A.C. P.A.C.A. 

Cette représentation est liée aux enjeux politiques à l’origine de leur création : « le 

F.R.A.C. a une image institutionnelle. On a l’impression que les F.R.A.C. ont toujours existé 

et qu’ils sont là depuis toujours, et que ce sont des structures pas fragiles du tout. Cette image 

est  l’héritage de l’origine des F.R.A.C. qui a vraiment été  un projet politique du ministère de 

la Culture et des Régions399. » Nés d’une volonté politique, c’est en effet, en en 1981 que les 

F.R.A.C. ont été instaurés par le ministère de la Culture pour faire face aux carences étatiques 

en matière d’art contemporain.  

Cette origine politique des F.R.A.C. explique pourquoi les artistes perçoivent ces 

structures comme des institutions majeures, amenant, pour Pascal Neveux, à un paradoxe : 

« D’emblée, les F.R.A.C. ont été perçus comme des institutions, alors que pour le  montage 

quotidien, administratif, on est des associations. Et l'on n’a pas forcément les moyens ou des 

équipes considérables comme d’autres structures. Donc il y a un paradoxe entre l’image que 

l’on en a, qui est d’être vraiment des structures institutionnelles très soutenues, et puis notre 

réalité associative quotidienne qui est plutôt dans une dynamique militante plutôt que la 

grosse machine de guerre400. » Le F.R.A.C. P.A.C.A. comme la plupart des 22 autres 

F.R.A.C.401 a été effectivement créés sous forme associative. Composé de neuf personnes en 

2008402, le F.R.A.C. a des effectifs qui sont bien moins importants que ne le laisse penser 

l’image qu’il véhicule chez les artistes et les autres acteurs du milieu de l’art.  

 

D’une politique de soutien à la création… 

Cette vision institutionnelle du F.R.A.C. est en très grande partie liée aux missions qui 

lui sont confiées : car si les F.R.A.C. voient leurs missions évoluer en fonction de la 

personnalité de leur président, ces derniers impulsant des dynamiques qui leurs sont 

                                                           

398 Entretien réalisé le 11.06.08. 
399 Entretien avec Pascal Neveux réalisé le 11.06.08. 
400 Entretien réalisé avec Pascal Neveux le 11.06.08. 
401 Seulement sept F.R.A.C. ont été intégrés à des offices culturels régionaux préexistant. 
402 Un directeur, deux personnes affectées à la régie, deux au travail de médiation, une sur la documentation, une 
sur la communication, une secrétaire, et une administrative.  
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propres403, leur objectif officiel est double : il s’agit à la fois de participer « au développement 

de toutes les formes de la création contemporaine » par un soutien aux artistes, tout en 

sensibilisant « le public aux formes contemporaines des arts graphiques en assurant aux 

œuvres acquises la diffusion la plus large404. » Le projet des F.R.A.C. englobe ainsi les deux 

orientations des conseillers du ministre de la Culture : Claude Mollard, très attaché à la 

rénovation de la politique d’achat et de Michel Troche, surtout préoccupé par la 

démocratisation de l’art.  

 

La première fonction des F.R.A.C. est ainsi de soutenir la création contemporaine par 

la constitution d’une collection d’art contemporain dans un principe d’éclectisme. C’est 

pourquoi, le F.R.A.C. P.A.C.A. comme tous les établissements du même type, est une 

structure fortement engagée dans une dynamique prospective de soutien aux artistes et à la 

jeune création. Ce souci constant de soutenir les créateurs est clairement revendiqué par le 

directeur du F.R.A.C. P.A.C.A. Pour Pascal Neveux, l’aide aux artistes peut se traduire selon 

le principe traditionnel consistant à organiser une exposition. Mais il s’agit également de plus 

en plus de produire une œuvre en fonction des indications données par le F.R.A.C. Ce dernier 

invite les artistes à investir un lieu qui peut être une entreprise, un Monument Historique, une 

galerie ou un espace public et de proposer un projet financé par la Région. Ainsi le F.R.A.C. 

ne se place plus beaucoup dans une dynamique de visite d’ateliers, même si cette dernière 

demeure. Ce sont essentiellement des projets et des idées, qui sont favorisés d’autant que la 

plupart des artistes n’ont pas du tout d’atelier405. Le F.R.A.C. P.A.C.A. va ainsi les aider à 

réaliser un projet à partir d’un concept en leur en donnant à la fois les moyens techniques et 

financiers pour le mener à terme. 

Cette mission d’aide à la création s’accompagne d’une autre dimension extrêmement 

importante visant à inscrire ces projets artistiques dans un processus d’accompagnement des 

                                                           

403 C’est à partir des années 2000 que le F.R.A.C. P.A.C.A devient l’épicentre de la vie artistique Marseillaise 
grâce aux choix artistiques d’Éric Mangion, alors président du F.R.A.C., et dont le désir était de désenclaver 
cette « trop » fameuse identité marseillaise. Avec l’arrivée de Pascal Neveux à la présidence, le F.R.A.C. semble 
avoir changé de profil, les collections n’étant plus orientées suivant le principe d’une réflexion thématique mais 
recentrées sur un espace géographique : la Méditerranée. Dans un même temps, depuis l’entrée en fonction du 
nouveau président, le F.R.A.C. semble avoir volontairement délaissé le devant de la scène artistique locale pour 
privilégier le rôle de médiateur et la mission de diffusion territoriale, répondant ainsi aux missions originels des 
F.R.A.C. 
404 BOZO (D.), Constats et propositions pour une politique du patrimoine artistique du XXe siècle dans le 
domaine des arts plastiques, op.cit. 
405 Ils travaillent à partir d’un ordinateur, de notes, de carnets et n’ont donc parfois rien à montrer, rien à voir. 
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artistes par le biais d’une exposition qui est vraiment le moment où l'on donne à voir une 

phase de recherche, ou d’un travail d’édition, de rencontres, de conférences. Souvent, cela 

permet à l’artiste d’obtenir une première publication. Le F.R.A.C. P.A.C.A. s’inscrit 

pleinement dans un art en train de se faire et travaille donc, dans 99% des cas, avec des 

artistes vivants. Son objectif est d’établir un véritable échange avec les créateurs, échange qui 

vient se couronner par une immersion de leurs œuvres dans les collections. 

Ainsi, le F.R.A.C. apparaît d’emblée comme un organisme capable de légitimer le 

travail des artistes par une immersion de leurs œuvres dans le patrimoine culturel du pays.   

 

… À la constitution de collections publiques régionales 

Avec maintenant plus de vingt temps de recul, nous pouvons constater que les 

F.R.A.C. ont effectivement constitué une importante collection et sont devenus à la fois des 

centres d’art et des collections publiques. « On compte aujourd’hui plus de 20 000 œuvres 

dans les F.R.A.C. avec des artistes de toutes nationalités » dira Pascal Neveux, lors d’une 

interview de Nadège Moreau, le 27 avril 2006. 

Financé par l’État pour les acquisitions et par la Région Provence-Alpes-Côte d’Azur 

pour le fonctionnement, avec le soutien des rectorats des Académies de Nice et d’Aix-

Marseille pour les projets et manifestations réalisés en milieu scolaire et universitaire, il 

disposait en 2008, d’un budget global de 1100 000 euros. Pour le directeur du F.R.A.C. 

P.A.C.A. : On est en gros sur des budgets d’exposition qui sont sur 30 et 35 000 euros. On 

n’a pas un gros budget d’acquisition406 : entre 125 et 150 milles euros par an. (…) On n’est 

pas à plaindre au niveau économique non plus407. » À l’origine, l’État et la Région 

finançaient le F.R.A.C. à parité, mais aujourd’hui ce n’est plus le cas puisque la situation de 

crise que connaît le pays a changé la donne. De plus, il semble que l’État ait du mal à se 

positionner sur des structures qui ont considérablement évolué. Les régions sont de nos jours 

beaucoup plus impliquées financièrement dans les F.R.A.C. que l’État. 

Grâce à ce financement, les F.R.A.C. ont, au fils des ans, constitué de véritables 

collections publiques de qualité, bien loin de leur mission d’origine qui se voulait novatrice 
                                                           

406 Son budget d’acquisition est en moyenne et par an de 120 000 à 150 000 euros ce qui est un budget moyen 
pour une région de cette importance en terme de politique d’acquisition. Ce dernier n’a guère évolué depuis, 
puisque nous pouvons estimer le montant total des acquisitions à 257 920 euros au titre des années 2010 et 2011 
et un budget total 2010-2011 de 373 805 euros. Ce budget a permis au F.R.A.C. P.A.C.A. d’acheter 22 œuvres 
sur l’année 2010-2011 parmi lesquelles figure aussi bien de la vidéo, de la photographie, des dessins… 
407 Extrait d’un entretien réalisé avec le directeur du F.R.A.C. P.A.C.A. le 11.06.2008.  
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dans la mesure où les œuvres devaient être achetées pour elles-mêmes et non organisées entre 

elles comme le font encore les musées. Ce rejet du principe du fonds par les directeurs des 

F.R.A.C. au profit de la constitution d’une collection est une façon de légitimer leurs 

acquisitions auprès des professionnels de l’art. Pascal Neveux dira à ce propos : « C’est 

extrêmement structuré et beaucoup moins libre que certains pourraient le laisser croire. On 

travaille à partir de ce projet artistique et culturel et à partir de ce projet, on a fait des choix 

qui sont vraiment portés par rapport à la constitution de cette collection. 408» Si le F.R.A.C. 

P.A.C.A., comme la majorité des F.R.A.C., s’est « ajusté à la structure de l’offre, telle qu’elle 

s’exprime sur le marché409 », ces pour intégrer le monde l’art en appliquant les règles qui y 

sont en vigueur410.  

C’est aussi par la constitution de collections reconnues sur le plan international que les 

élus acquièrent le prestige de mécène et le crédit d’un pouvoir décisionnaire généreux411.  

La gestion du F.R.A.C. est en effet, réalisée par deux entités distinctes, le comité 

technique et le conseil d’administration, chacun ayant des compétences distinctes. Si le 

comité technique, chargé de délimiter une ligne d’achat, animé par le directeur du F.R.A.C., 

est composé de professionnels de l’art et de la culture412, le conseil d’administration est, quant 

à lui, composé essentiellement de personnalités politiques. C’est le conseil d’administration 

qui valide ou non les propositions réalisées par les membres du comité technique et en nomme 

les membres pour trois ans, sur proposition du directeur. Composé de huit membres 

fondateurs, dont quatre élus régionaux et quatre représentants de l’État, et de six membres 

associés reconnus pour leurs compétences dans le domaine des Arts Plastiques, le conseil 

d’administration413 gère, administre et propose les grandes orientations de l’institution. Son 

                                                           

408 Idem.  
409 MOULIN (R.), L’artiste, l’institution et le marché, op. cit., p. 143.  
410 Le secteur de l’art contemporain s’étant constitué, depuis les années soixante autour de quelques galeries 
parisiennes très influentes qui fixent les grandes orientations esthétiques de l’art contemporain à échelle 
nationale et internationale et les véhiculent auprès d’un important réseau de galeries, c’est en acquérant des 
œuvres par le biais de ces galeries, que la reconnaissance des F.R.A.C. s’opère.  
411 ROCHLITZ (R.), Subversion et subvention : art contemporain et argumentation esthétique, Paris, Gallimard, 
1994. 
412 Le comité technique est composé de professionnel de l’art et de la culture : le conseiller pour les arts 
plastiques de la DRAC P.A.C.A., du chargé de mission pour les arts visuels, et de personnalités issues du monde 
de la culture en général tels que des philosophes, des critiques d’Art, des musiciens, des historiens ainsi que 
différentes personnes qui peuvent avoir un lien et une analyse assez pertinente de l’art contemporain. 
413 Ce conseil d’administration était ainsi composé en 2008 d’Alain Hayot (Conseiller régional, vice-président 
délégué à la Culture), Mireille Peirano (Conseillère régionale), Fleur Skrivan (Conseillère régionale, présidente 
de la commission Culture), Jacques Bayle (Conseiller pour les Arts Plastiques, Direction régionale des affaires 
culturelles Provence-Alpes-Côte d’Azur), Jean-Luc Bredel (Directeur régional des affaires culturelles Provence-
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pouvoir est important, car il fixe les budgets, valide le projet artistique et culturel ainsi que le 

programme d’activité annuel du directeur et décide ou non de l’acquisition des œuvres qui lui 

sont proposées par le Comité d’achat. C’est donc le conseil d’administration, constitué d’élus, 

qui détient le pouvoir décisionnaire. Ces derniers ont très vite compris l’importance du 

F.R.A.C. en termes d’image pour la Région, cette structure participant à la notoriété de la 

politique culturelle régionale. Ils l’encouragent ainsi à mener une collection de grande qualité 

et reconnue à l’échelle internationale.  

 

La constitution d’une collection : un véritable pari sur l’avenir  

Le choix des acquisitions constitue un véritable pari sur l’avenir, car c’est sur 

l’anticipation de la valeur artistique des acquisitions que se jouent les échanges entre le 

comité technique et le conseil d’administration. Le directeur du F.R.A.C. apparaît dès lors 

comme un médiateur entre les experts, les artistes et les élus. 

C’est lui, en effet, qui est chargé d’expliciter la pertinence des choix artistiques opérés 

par le comité d’expert aux élus siégeant au conseil d’administration : « Ce n’est pas parce 

qu’on la propose que la pièce va être automatiquement achetée. Il faut se défendre et 

expliquer pour quelle raison, elle a du sens dans nos collections414.» Pour éviter toutes 

dissensions, le directeur du F.R.A.C. doit faire preuve de diplomatie et de pédagogie pour 

expliquer sa démarche auprès des élus : « Il y a toujours une validation politique et des 

explications à donner pour quelles raisons on a retenu tel ou tel artiste415. » Le rôle directeur 

du F.R.A.C. est donc fondamental pour éviter tout risque de blocages, voire de paralysie du 

F.R.A.C., car si dans les faits, le conseil d’administration détient le pouvoir décisionnel, il est 

dans la pratique, dépendant des choix proposés par le comité technique, et ce d’autant qu’aux 

origines de ces établissements, les responsables politiques ont souvent été accusés de 

                                                                                                                                                                                     

Alpes Côte d’Azur), Michel Sappin (Préfet de Région Provence-Alpes-Côte d’Azur), Olivier Kaeppelin 
(Délégué aux Arts plastiques) pour les membres fondateurs, et de Jean-Marc Avrilla (Directeur de l’Espace de 
l’Art Concret, Mouans-Sartoux), François de Banes Gardonne (Directeur de la Chartreuse, Villeneuve Lez 
Avignon), Marie Ducaté (Artiste Plasticienne), Maurice Fréchuret (Directeur des musées nationaux du XXe 
siècle des Alpes-Maritimes) et de Patrick Talbot (Directeur de l’école nationale supérieure de la photographie 
d’Arles) pour les membres associés. 
414 Propos de Pascal Neveux recueillis lors de l’entretien du 11.06.08.  
415 Extrait de l’entretien avec Pascal Neveux.  
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« vouloir imposer des artistes locaux et d’utiliser les structures culturelles comme des 

instruments destinés à séduire l’électorat 416.» 

Néanmoins, comme l’explique l’ancien directeur du F.R.A.C. P.A.C.A., Éric 

Mangion, dans la pratique, les élus suivent bien souvent le choix des experts, car ils 

reconnaissent leur compétence : « Je proposais les œuvres que j’avais retenues à un conseil 

d’administration constitué d’élus. Mais les élus étaient intelligents, ils ne se sont jamais 

opposés à mes choix artistiques. Certes, ils regardaient les prix, c’est normal. Mais, ils ne 

m’ont jamais refusé une œuvre417. » Les F.R.A.C. constituent, en effet, un investissement 

prospectif : « on fait des paris sur l’avenir en soutenant des artistes dont on ne sait 

absolument pas ce qu’ils deviendront dans vingt ans, trente ans, ou quarante ans418. » Il s’agit 

donc d’anticiper la valeur artistique des œuvres acquises. Pascal Neveux évoque ainsi la 

valeur qu’ont prises de nos jours certaines œuvres d’artistes azuréens achetées par le F.R.A.C. 

P.A.C.A dans les années quatre-vingt : « on a acheté des pièces dans les années quatre-vingt 

qui aujourd’hui valent des millions d’euros, qu’on serait incapable de racheter, c’est évident. 

Ici, il y a des pièces de Soulage, Dezeuze, qui sont vraiment des pièces qui valent des 

fortunes 419». D’ailleurs, pour lui : « plusieurs artistes ont été reconnus en France avant 

d’être reconnus directement dans leur pays420. » Le F.R.A.C. P.A.C.A. dispose, ainsi, de 

collections qui regroupent des artistes majeurs de ces cinquante dernières années et 

appartenant aux principaux mouvements artistiques de l’art contemporain international. Parmi 

eux, il se trouve un certain nombre d’artistes azuréens : Ben est ainsi représenté au F.R.A.C. 

P.A.C.A. et figure également parmi les cinquante artistes les plus prisés par les F.R.A.C421. À 

l’instar des autres F.R.A.C., le F.R.A.C. P.A.C.A. a eu tendance à calquer ses acquisitions sur 

les valeurs artistiques reconnues sur le plan national et international, privilégiant les artistes 

dont les œuvres sont en phase avec les grandes tendances du moment.  

 

                                                           

416 VANDENBUSSHE (S.), Arts Plastiques et décentralisation culturelle : l’exemple du Nord-Pas-de-Calais, 
thèse de doctorat en science politique, Lille, 2006, p.167.  
417 Entretien réalisé le 26.11. 2008. 
418 Extrait de la conférence réalisée par le FRAC, le 21 avril 2008, à Tourette-sur-loup. Les propos sont ceux de 
Pascal Neveux. 
419 Extrait de l’entretien avec Pascal Neveux.  
420 Entretien réalisé le 11.06.08. 
421 BOYON (G.), Constats et recommandations au sujet des Fonds régionaux d’art contemporain, Ministère de 
la Culture et de la Francophonie. - Paris, 1995. - 65 p, annexes III-5.  
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L’intégration au milieu de l’art des F.R.A.C. passe donc par la constitution d’une 

collection de qualité. En privilégiant les canons artistiques reconnus sur le plan national et 

international, ils participent du développement d’une vision patrimoniale de l’art 

contemporain et à une certaine standardisation des collections, au détriment de la relance du 

marché de l’art en région. 

Nous pouvons nous demander, dès lors, si cette institution n’a pas contribué à 

fossiliser les relations, à durcir les réseaux ou fausser peut-être même le marché puisque le 

plus gros acheteur d’art en France est un acheteur public. Il vraisemblable que ça l’éloigne de 

l’acheteur privé, que dans le privé, l’achat se fait désormais en France en fonction de l’achat 

public et vis-versa. 

Nombreuses sont ainsi les personnalités artistiques dénonçant l’existence d’artistes 

dits « officiels » qui œuvrent pour les pouvoirs ministériels, régionaux ou municipaux et les 

partisans des F.R.A.C. qui considèrent que la standardisation des collections provient, non pas 

de la constitution d’un art officiel, mais des limites de l’offre artistique. Mais si le F.R.A.C. 

P.A.C.A. participe à l’instauration d’un « art public422 », il permet néanmoins la survie du 

marché. Il joue ainsi un rôle de promoteur des artistes et constitue pour les jeunes créateurs un 

palier de reconnaissance. Originalité française puisqu’il n’existe aucune structure similaire à 

l’étranger, le F.R.A.C. P.A.C.A., placé entre les contraintes administratives et des élus, et 

fortement concurrencé par les musées, s’est vu obligé de mettre en place des réseaux 

institutionnels suivant des critères normés expliquant des choix facilement justifiables auprès 

des financeurs publics. 

 

3.2. Le F.R.A.C. P.A.C.A.: le maillage territorial 

Les relations entre les artistes azuréens et le F.R.A.C.  

La constitution d’un fonds international par le F.R.A.C. P.A.C.A. n’est pas pour plaire 

aux artistes azuréens qui sont nombreux à mettre en avant le peu d’artistes locaux qui ont vu 

leurs œuvres achetées par ce type de structure. Comme le souligne Mme Bourgeois, élue 

déléguée à la Culture de La Valette, et ayant travaillé pour le F.R.A.C. P.A.C.A. : « Les 

artistes pensent à tort que le fonds doit être un fonds régional. Ce n’est absolument pas le 

cas. L’idée est de faire un fonds d’œuvres d’artistes contemporains – locaux, régionaux, 

                                                           

422 VANDENBUSSCH (St.), Arts plastiques et décentralisation culturelle, l’exemple du Nord-Pas-de-Calais, 
op.cit, p. 188. 
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nationaux, ou internationaux – en région423. » La démarche du F.R.A.C. P.A.C.A. ne s’inscrit 

donc pas, dans une démarche régionaliste comme en témoignent les orientations qu’il a 

choisies424. Ainsi pour Pascal Neveux, ces institutions correspondent vraiment à « l’idée de 

constituer une collection d’art contemporain (…) d’avoir la possibilité de découvrir en 

Auvergne aussi bien des artistes américains, chiliens, chinois, japonais425.» Il répond en cela 

à une demande des élus locaux. Quant au président du F.R.A.C. P.A.C.A. et de son comité 

technique, ils ont vite compris le prestige que la constitution d’une collection de niveau 

international pouvait donner à cette structure. De fait, le conseil d’administration et le comité 

technique s’accordent sur la ligne d’achat du fonds conduisant à une internationalisation de 

celui-ci au niveau national et international. 

Néanmoins, le F.R.A.C. P.A.C.A. tente d’arriver à parité entre un fonds international 

d’une part et un fonds régional, au sens large du terme, d’autre part. Mais, si les dossiers 

viennent du toute la France, la très grande majorité provient de la Région P.A.C.A. : « Il n’y a 

aucun quota. Ni au sein de la région entre les différents foyers artistiques, qu’au niveau 

d’autres régions ou au niveau international. Mais on arrive presque à parité entre les 

acquisitions à l’étranger et les acquisitions en régions. Après une fois que j’ai dit ça, c’est 

évident qu’il y a deux sources, deux foyers, Nice et Marseille. Et c’est évident que les 

demandes que l’on peut avoir viennent en majorité de ces deux villes426. » Il va, en effet, de 

soi, comme le souligne Mme Bourgeois, que dans une région comme la Région-Provence-

Alpes Côte d’Azur, le F.R.A.C. P.A.C.A. se doit de constituer un fonds dédié aux artistes 

locaux : « Il est bien évident que dans une région comme la nôtre qui est la deuxième ou la 

troisième région artistique après Paris, on doit avoir un fonds d’artistes régionaux. Il serait 

réducteur d’oublier le potentiel artistique de notre région427. »  

Ainsi, une grande partie des artistes du réseau institutionnel, collaborant régulièrement 

avec le F.R.A.C. P.A.C.A., notamment par le biais d’associations, ont vu leurs œuvres 

achetées par cette structure. Cédric Teisseire, artiste formé à la Villa Arson et président de la 

Station, explique ainsi que quasiment tous les artistes de sa génération et membre de son 
                                                           

423 Propos de Pascal Neveux recueillis lors de l’entretien du 11.06.08. 
424 Si parmi les autres orientations figure le soutien à la jeune création par un travail de prospection à toutes les 
échelles (locale, nationale, internationale), la réalisation d’un travail de recherche et de propositions sur 
l’ensemble du bassin méditerranéen mais aussi la construction de sous-ensembles monographiques et 
thématiques. 
425 Entretien réalisé le 29.03.09. 
426 Propos de Pascal Neveux recueillis lors de l’entretien du 11.06.08. 
427 Idem. 
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groupement ont été achetés : « J’ai été acheté par le F.R.A.C. et d’autres de la Station, enfin 

ceux de ma génération, aussi428. » Néanmoins, il ne faut pas croire que tous artistes les plus 

importants de la Côte d’Azur aient vu leurs œuvres achetées par le F.R.A.C. P.A.C.A. y 

compris des artistes de l’École de Nice. Marcel Alocco dira : « Le F.R.A.C. ne m’a jamais 

acheté. Eh oui,  il y en a quelques-uns comme ça que le F.R.A.C. a oublié. Il y a Serge III 

aussi429. » 

C’est pourquoi être acheté par un F.R.A.C. représente, bien souvent pour un artiste une 

consécration et un signe de reconnaissance par le milieu institutionnel et le marché de l’art. 

Cette représentation est d’autant plus fondée qu’elle est concomitante à la faiblesse des 

dossiers retenus : « il faut que l’on fasse des choix. Par exemple à Marseille, c’est quatre 

expositions par an, donc on va inviter quatre artistes par an. Après sur la politique d’achat, 

c’est une quinzaine de pièces achetées chaque année. Donc, quand on ramène ça à cette 

échelle, c’est clair qu’entre les artistes qui sont sur la région, sans compter qu’on a des 

propositions de toute la région, de tous les pays, l’entonnoir est quand même très, très serré. 

Ce qui s’explique aussi que les artistes aient le sentiment que l’on soit très loin, pas 

accessible parce qu’effectivement, il y a beaucoup de demandes et peu d’élus430 » explique 

Pascal Neveux. Delà découle peut-être le sentiment de nombreux artistes azuréens que le 

F.R.A.C. P.A.C.A. favorise le pôle artistique marseillais au détriment du pôle artistique 

niçois. Un artiste explique : « Les gars du F.R.A.C., on ne les voit jamais. Ils restent sur 

Marseille431. » Il apparaît évident que les artistes marseillais, plus proches géographiquement 

du F.R.A.C., soient d’avantages en lien avec lui, même si Pascal Neveux dément cette idée. 

Pour lui, le F.R.A.C. reste dans l’esprit des artistes une structure hermétique : « Je ne crois 

pas que l’on soit moins-perçu comme inaccessible à Marseille qu’à Nice. Je ne le crois pas 

malheureusement. C’est partout pareil même si l'on essaie donner d’autres éléments de 

lecture432. »  

 

Pour être acheté par le F.R.A.C. ou prétendre y exposer, les artistes doivent réaliser un 

travail très précis, s’inscrivant dans un projet en phase avec les grandes tendances artistiques 

                                                           

428 Entretien réalisé le 4.11.2008.  
429 Entretien réalisé le 22.01.2008.  
430 Propos de Pascal Neveux recueillis lors de l’entretien du 11.06.08. 
431 Entretien réalisé le 28.04.2008.  
432 Propos de Pascal Neveux recueillis lors de l’entretien du 11.06.08. 
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prônées au plus haut niveau de l’État. Axel Pahlavi, un artiste niçois dira ainsi : « « Il y a une 

grosse hiérarchie, on ne rentre pas n’importe comment dans un centre d’Art, dans un 

F.R.A.C. Il faut faire un boulot qui est bien précis. Quand quelqu’un arrive d’un centre d’Art, 

d’un F.R.A.C., il a quand même une grille de vocabulaire qui est bien précis, que j’ai le 

malheur de ne pas connaître le plus souvent. Si je pouvais, je le ferais tout de suite. Moi, ça 

m’intéresse433. » C’est pourquoi, pour la très grande majorité des artistes, accéder au F.R.A.C. 

reste hors de portée. Les artistes sont contraints de réaliser un projet qui répond aux 

orientations développées par l’établissement. Il ne s’agit pas d’envoyer un dossier pour 

envoyer un dossier, mais de proposer un projet qui s’inscrive dans la politique culturelle 

développée par le directeur du F.R.A.C. Fondamentalement axé sur le bassin méditerranéen et 

sur la construction de sous-ensembles monographiques et thématiques, tous les dossiers ne 

répondant pas à cette problématique sont automatiquement rejetés : « les artistes proposent 

sans forcément savoir à qui ils proposent, dans quel cadre, si leur travail correspond ou pas 

au projet en place. Là, il y a beaucoup de déperditions, car il y a beaucoup de dossiers qui 

arrivent de qualité, mais ils ne correspondent pas du tout à nos orientations434 » explique 

Pascal Neveux.  

 

Le F.R.A.C. et ses partenaires locaux  

Mais si l’objectif des F.R.A.C. est de constituer un fonds d’art contemporain, ils sont 

également amenés à sensibiliser les publics aux nouvelles pratiques artistiques d’où une 

collection qui se donne à voir de façon éclatée sur un territoire régional, national et 

international. C’est la grande différence entre un F.R.A.C. et un musée. Un musée va 

permettre la découverte de sa collection permanente dans sa structure alors qu’un F.R.A.C. ne 

permettra jamais à un visiteur de découvrir l’intégralité de sa collection sur son site. La 

collection se montre de façon éclatée, fractionnée en France ou à l’étranger. C’est vraiment 

l’idée d’aller à la rencontre des publics et que ce ne soit pas les publics qui viennent sur un 

lieu pour découvrir des collections d’art contemporain. Depuis sa création, le F.R.A.C. 

P.A.C.A. mène ainsi une mission permanente de diffusion et de médiation sur le territoire 

régional. C’est en profitant de la vitalité artistique de la région, et de ses deux pôles 

                                                           

433 Entretien réalisé le 1.06.08. 
434

 Propos de Pascal Neveux recueillis lors de l’entretien du 11.06.08. 
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principaux, Nice et Marseille, qu’il a pu développer des partenariats avec les diverses 

institutions culturelles, sociales, éducatives, et avec les collectivités locales et territoriales. 

Ces lieux « relais » qui peuvent aussi bien être des municipalités, des associations, des centres 

d’art, des centres pénitentiaires435, des hôpitaux, soulignent le rôle d’accompagnement des 

politiques culturelles et d’expertise du F.R.A.C. pour la création et l’équipement de nouveaux 

lieux d’exposition. Une telle démarche lui a permis de nouer un important réseau relationnel 

en région et de structurer l’aménagement culturel du territoire. 

Cette mission d’aménagement culturel se double d’un désir de gommer les inégalités 

d’accès à l’art. Le F.R.A.C. P.A.C.A. a délibérément fait le choix de favoriser les 

départements ou les villes où l’offre culturelle est modeste : « On essaie de se positionner, 

aujourd’hui, sur des territoires comme les Alpes de Hautes Provence ou les Hautes-Alpes, où 

il y a peu de structures relais (…) On est moins dans des lieux ou l’offre culturelle est 

abondante comme Nice par exemple, mais on préfère être sur des lieux, parfois très atypiques 

comme l’hôpital de Nice, la bibliothèque universitaire de la faculté de droit, plutôt que de 

travailler au M.A.M.A.C. par exemple436. » Ce parti pris s’efforce de rééquilibrer l’offre 

culturelle des départements ou communes les plus isolées par la mise en œuvre de 

collaborations régulières et périodiques. Le F.R.A.C. P.A.C.A. a noué depuis 2001 un 

partenariat avec la municipalité de Tourrettes-Sur-Loup où chaque année est présentée une 

exposition de six mois au Château-Mairie de la commune. Lieu relais du F.R.A.C. dans les 

Alpes-Maritimes, la municipalité participe ainsi à la promotion de l’art contemporain dans 

l’arrière-pays. Il en va de même avec le Centre culturel de la Gaude, qui depuis 2009 est 

associé tous les ans à l’exposition réalisée de concert entre le F.R.A.C. P.A.C.A. et la 

municipalité de Tourrettes-Sur-Loup437.  

 

                                                           

435 FRAC Provence-Alpes-Côte d’Azur est engagé depuis quatre ans dans un partenariat culturel et artistique 
avec la Direction Interrégionale des Services Pénitentiaires PACA-Corse avec lequel une convention a été signée 
le 15 novembre 2010 entre Patrick Mennucci, président du FRAC et Patrick Mounaud, alors directeur 
interrégional des services pénitentiaires. Les actions mises en place ont pour objectif de permettre l’accès à l’art 
contemporain. En 2011, le F.R.A.C. a privilégié les rencontres et les ateliers avec des artistes ou des intervenants 
professionnels. 
436 Entretien réalisé le 11.06.08.  
437 La programmation du F.R.A.C. dans les lieux relais s’appuie sur des expositions monographiques conçues en 
partenariat avec ces derniers et sur des œuvres dites « historiques » de la collection. Toutes ces expositions le 
sont dans le cadre de convention où le F.R.A.C. fait office d’expert, de conseiller et de formateur puisque c’est 
lui qui forme les médiateurs et constitue des dossiers d’artistes exposés à destination des publics. 



231 

 

 L’impact du F.R.A.C. P.A.C.A sur la Côte d’Azur est, néanmoins, considérable. Éric 

Mangion, ancien directeur du F.R.A.C. P.A.C.A. évoque ainsi des « dizaines et des dizaines 

de partenaires438 ». Nombreuses sont en effet les associations et les galeries azuréennes et 

notamment niçoises, à travailler de concert avec cette institution. « Les associations avec 

lesquels on a des liens, disons depuis de nombreuses années, c’est plus des associations 

d’artistes type le Dojo, la Station, la Sous-station. Il y a le réseau des galeries implantées sur 

Nice qui font aussi des propositions d’achat. Il y a les ateliers Spada439» dira Pascal Neveux. 

La Côte d’Azur apparaît comme un formidable lieu d’échanges et de collaborations, du fait de 

la densité même des réseaux artistiques : « Sur la Côte d’Azur, compte tenu de la densité de 

lieux, de structures, c’est là que l’on a beaucoup de partenariats. Ça peut-être des 

partenariats directs avec des prêts d’œuvres : donc là c’est toute la panoplie des musées. Et  

après c’est plus ciblé sur des  projets d’exposition ou de résidences : ça peut-être la Villa 

Arson, le M.A.M.A.C., le Dojo. (…) Il n’y a pas de cloisonnement440. » Pourtant le F.R.A.C. 

P.A.C.A. ne s’inscrit pas dans une démarche consistant à rechercher de nouveaux partenaires 

en région, il est surtout dans l’optique d’entretenir les échanges avec ses partenaires 

habituels : « On n’est pas du tout dans une démarche, où on cherche de nouveaux 

partenaires. On essaie déjà de gérer au mieux toutes les demandes qui nous arrivent. Donc, si 

les associations ne font pas la démarche de nous solliciter, de nous informer de leur projet, 

comme les artistes, on peut très bien passer à côté. Et ce n’est pas par mépris ou négligence. 

C’est parce qu’on ne peut pas être partout441. » 

 

Le F.R.A.C. P.A.C.A. est donc une structure originale en matière d’art, visant à 

favoriser la création innovante y compris des formes d’art jusque-là dépréciées telles que les 

arts décoratifs, les arts graphiques ou l’artisanat ainsi que la diffusion et la sensibilisation des 

œuvres d’art au public le plus large. 

Malgré de nombreuses critiques, il joue un rôle majeur en termes d’aménagement 

culturel du territoire, déployant son activité sur l’ensemble de la région et constituant, au fil 

du temps, un maillage culturel structuré et efficace grâce à la diversité de ses partenaires. En 

fédérant les lieux, les acteurs politico-culturels, les projets, il a constitué un véritable réseau 

                                                           

438 Entretien réalisé le 26.11.2008.  
439 Propos de Pascal Neveux recueillis lors de l’entretien du 11.06.08. 
440 Ibid. 
441 Ibid. 
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institutionnel à l’échelle régionale. L’instauration et la pérennisation de lieux d’exposition en 

lieux relais ont renforcé le positionnement du F.R.A.C. en tant qu’institution régionale. 

 

3.3. Vers un F.R.A.C. de seconde génération … 

Un projet de grande ampleur axé sur Marseille  

Situés à Marseille, les locaux du F.R.A.C. P.A.C.A. sont actuellement fermés pour 

cause de recollement de sa collection en vue de sa prochaine installation dans un bâtiment 

spécialement créé pour lui. Avec le temps, et la constitution d’une importante collection d’art 

contemporain, les locaux étaient devenus trop exigus. En effet, à l’origine du projet, la 

mission des F.R.A.C. était de mettre à disposition leurs collections aux diverses collectivités, 

communes, écoles, ou autres lieux qui voulaient montrer l’art contemporain dans la région 

d’où la mise en place d’équipements muséaux mobiles. Il n’y avait pas l’idée d’investir un 

espace pour en faire un lieu permanent d’exposition. Mais devant l’achat constant d’œuvres 

par ces organismes, il s’est posé la question du stockage des œuvres. C’est pourquoi un projet 

de grande envergure a été décidé en 2002 par le ministère de la Culture et de la 

Communication et la Région Provence-Alpes-Côte d’Azur, dans le cadre d’une politique de 

développement des F.R.A.C. dits de « deuxième génération » dans plusieurs régions442 de 

France. Financé à parité entre l’État et la Région443, l’objectif est de créer un nouvel espace 

lui permettant d’avoir une plus grande visibilité à l’échelle régionale, nationale, internationale 

et d’offrir des conditions de conservation des œuvres plus appropriées. Situé en plein cœur de 

la Z.A.C. de la Joliette, ce futur bâtiment a vocation à devenir un « signal urbain fort dans la 

ville ». 22 millions d’euros de frais ont été nécessaires pour mener à bien ce projet de grande 

envergure, réalisé par le japonais Kengo Kuma444. Le chantier devait se finir en 2013, mais 

des lenteurs ont repoussé la livraison du bâtiment. D’une surface totale de 5 400 m² et d’une 

superficie au sol de 1 640 m², le nouveau bâtiment se compose d’un corps principal et d’une 

tour, ces deux entités étant reliées entre elles par un jeu de passerelles445. Accueillant des 

                                                           

442 F.R.A.C. Centre, F.R.A.C. Bretagne…  
443 Ce projet s’inscrit dans le volet culturel du Contrat de projet signé par les deux tutelles. 
444 Un appel à concurrence avait été lancé. C’est finalement le japonais Kengo Kuma & Associates, associé à 
l’agence TOURY VALLET, qui a été retenu pour la construction du futur Fonds Régional d’Art Contemporain 
par un jury composé d’élus régionaux et de personnalités culturelles. 
445 Il offre une surface d’expositions temporaires de 1 009 m². Modulables, ces espaces permettent l’exposition 
d’œuvre de grands formats, d’installations média, vidéo ou sonores. Un plateau expérimental de 96 m² permet 
d’offrir une polyvalence optimale afin d’accueillir des conférences, des projections, des performances… Deux 
studios ont également été créés afin d’héberger des artistes ou des personnalités du monde de l’art. Un espace 
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espaces d’expositions, des résidences, un auditorium modulable, un lieu de ressources 

documentaires et un restaurant, son architecture est axée sur la notion de transparence et son 

enveloppe est constituée d’une double peau en verre. Celle-ci scintille le jour et révèle 

l’intérieur le soir. Un tel chantier va induire à la fois une montée en puissance des coûts de 

fonctionnement puisque l’on va passer de 1000-1200m² à plus de 5000m² d’où des charges 

plus importantes : électricité, chauffage, maintenance du bâtiment (entretien…) et à la fois des 

créations de postes, puisqu’il s’agit également de faire vivre le bâtiment et pas seulement 

donner au F.R.A.C. P.A.C.A. un plus bel écrin. Pascal Neveux, se montre cependant prudent : 

« notre équipe va progresser, mais pas être multipliée deux. On aura une plus grande 

lisibilité, mais voilà, point. Ça va s’arrêter là446. » 

 

Les conséquences sur les artistes azuréens 

La construction de ce F.R.A.C. de seconde génération ne peut qu’avoir des impacts sur 

les artistes azuréens.  

Considéré comme l’une des principales instances de légitimation, l’érection de ce 

nouvel édifice, va, dans l’esprit des créateurs, renforcer cette image. « Alors là, on va encore 

plus apparaître comme une institution inaccessible puisqu’elle va apparaître comme une 

grosse machine. Ce sera la plus grande structure de Marseille en matière d’art 

contemporain. L’affichage va être assez fort447. » Avec son architecture très contemporaine, 

très lisible, dans l’espace, le F.R.A.C. va renforcer son image institutionnelle, apparaissant 

davantage comme une instance de reconnaissance du travail des artistes.  

Et ce d’autant que création d’un nouveau bâtiment marque une nouvelle étape dans 

l’histoire du F.R.A.C. P.A.C.A. Si son équipe s’était déjà progressivement étoffée au fil des 

ans tout en se professionnalisant, le déménagement des œuvres du F.R.A.C. dans le nouveau 

bâtiment, a mobilisé toute l’équipe du F.R.A.C. ainsi que des restaurateurs et des experts. En 

effet, avec le déménagement un vaste programme de récolement448 et de relevé sanitaire de la 

collection a été entrepris en 2011. Car le fait même que ces œuvres circulent entraîne très 

souvent des dégradations d’où un important travail de conservation et de restauration. C’est 
                                                                                                                                                                                     

dédié à la conservation du fonds de 1 076 m², situé en sous-sol sur deux niveau permettra au F.R.A.C. d’y réunir 
la totalité de sa collection. 
446 Extrait d’un entretien réalisé avec le directeur du F.R.A.C. P.A.C.A. le 11.06.2008. 
447Idem. 
448 Le récolement est une opération de contrôle de la présence des œuvres qui consiste à les identifier, les 
authentifier, les marquer. 
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pourquoi un diagnostic de la collection a été réalisé en 2011 afin d’élaborer un programme 

raisonné de restauration et de conservation préventive. La procédure de recollement a 

nécessité la présence de deux conservateurs restaurateurs spécialisés en art contemporain449,  

et la réévaluation de la collection du F.R.A.C. P.A.C.A. a été confiée à Marie-Hélène 

Grinfeder, experte en arts du XXe siècle près la Cour d’appel de Paris450. L’aménagement des 

réserves dans le nouvel édifice a amené l’instauration d’une mission de conseil et d’assistance 

qui a été confiée à une équipe de trois professionnels en octobre 2011451, qui ont travaillé en 

étroite collaboration avec le pôle Conservation-Régie. Ils ont été aidés dans leur mission par 

trois consultants en conservation-restauration. Avec la construction du F.R.A.C. de deuxième 

génération, une nouvelle étape dans l’institutionnalisation de cette structure a été franchie. 

Nécessitant un personnel plus important, ce nouvel espace met en exergue l’alourdissement de 

cette institution de plus en plus soumise aux contraintes muséographiques telles que la 

restauration ou la gestion de la collection ce qui renforce son image institutionnelle auprès des 

artistes. Cette structure, à l’origine souple, permettant une acquisition relativement simple des 

œuvres s’est progressivement alourdie jusqu’à devenir un espace muséographique complexe, 

devant assurer la gestion de la collection et sa restauration.  

 

D’autre part, le nouveau bâtiment va disposer d’un centre de ressources destiné à 

accompagner les artistes dans leurs projets. Se positionnant sur une politique d’aide aux 

artistes, ces derniers seront conseillés dans le cadre du montage de dossiers, d’aide à l’édition, 

des demandes de résidences. Véritable plateforme de travail pour les artistes, le centre de 

ressources va permettre d’établir de nouveaux rapports avec les artistes, fondés sur un 

accompagnement personnalisé de soutien. Pour Pascal Neveux, l’objectif est de modifier en 

profondeur l’image du F.R.A.C. afin que celui-ci ne soit plus uniquement perçu comme 

acheteur potentiel et un organe de reconnaissance : « Le F.R.A.C. ne va pas simplement être 

perçu comme une structure où l'on propose des œuvres pour une politique d’achat, mais aussi 

                                                           

449 Grazia Nicosia et David Aguilella-Cueco. 
450 Elle a été nommée au cours de l’année 2011. Pour mener à bien cette expertise, elle a pris en compte les 
données du marché de l’art pour les œuvres cotées et pour les autres, des œuvres similaires. L’évaluation de 
l’ensemble de la collection a ainsi pu être estimée à 4 469 706 € à la date du 21 octobre 2011. 
451 Dont le conservateur-restaurateur Grazia Nicosia, le régisseur spécialisé en art contemporain Anthony 
Barrault et le programmiste Stéphane Charbit. 
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une structure ressource où l'on vient pour avoir de l’information sur les systèmes qui sont en 

place452. » 

Les artistes marseillais seront, bien évidemment les premiers à profiter de ces 

nouvelles ressources, le nouveau bâtiment du F.R.A.C. P.A.C.A. se trouvant dans leur ville. 

Les artistes niçois seront, quant à eux, contraints de faire le déplacement pour bénéficier de 

cette source d’information. La proximité géographique reste donc un outil favorable aux 

rencontres, et aux échanges d’informations qui joue en faveur du pôle marseillais. 

 

4. Une autre instance régionale intervenant dans la légitimation des artistes locaux : le 

rectorat de Nice 

4.1. La Délégation académique à l’éducation artistique et culturelle du rectorat : les 

principaux acteurs 

Les missions du recteur 

Le rectorat de Nice, situé à Nice, est dirigé depuis 2010 par la rectrice, Claire Lovisi. 

À ce titre, elle dirige, au sein de l’académie de Nice, la politique éducative par l’intermédiaire 

de la Délégation Académique à l’Éducation Artistique et Culturelle, aussi appelée D.A.A.C. 

qui a pour mission de mettre en relation les établissements scolaires et les établissements 

culturels afin de faire en sorte que chaque enfant puisse recevoir une éducation artistique et 

culturelle. 

 

Le délégué académique à l’Action Culturelle, responsable de la D.A.A.C.  

La D.A.A.C. est dirigée par Laurence Patti, actuellement déléguée académique à 

l’action culturelle, chargée de mettre en œuvre, un niveau local, le plan interministériel de 

développement de l’éducation artistique et culturelle. 

En lien avec le secrétaire général de l’académie, les corps d’inspection, les inspecteurs 

d’académie-D.S.D.E.N., et les autres conseillers du recteur, elle propose les grandes 

orientations de la politique académique en matière d’éducation artistique et culturelle et anime 

tout un réseau de collaborateurs. Pour mener à bien ses missions, elle se doit de développer et 

de contractualiser les relations avec des partenaires extérieurs, qu’il s’agisse des services 

déconcentrés de l’État comme des collectivités territoriales ou le secteur associatif.  

                                                           

452 Extrait d’un entretien réalisé avec le directeur du F.R.A.C. P.A.C.A. le 11.06.2008. 
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Dans le domaine des Arts Plastiques, la D.A.A.C. vise donc à la généralisation des 

enseignements de l’histoire des arts mais aussi au développement de la pratique artistique et 

de la découverte culturelle par des actions éducatives qui proposent une approche plus 

concrète de l’art et de la culture.  

 

4.2. Mettre les élèves en relation directe avec les artistes et leurs œuvres  

Le rôle de la D.A.A.C. dans le domaine des Arts Plastiques 

Visant à l’acquisition du socle commun des compétences453, les enseignements 

délivrés par la D.A.A.C. sont dispensés dans le cadre d’une formation générale artistique, 

mais ils peuvent également être portés par la rencontre des élèves avec les œuvres et les 

artistes.  

Ainsi Raphael Monticelli, participant depuis les années soixante aux mouvements 

artistiques454 et littéraires et ayant animé plusieurs revues et galeries alternatives455, a été 

chargé de diverses missions sur l’éducation artistique et culturelle dans l’éducation nationale 

de 1984 à 2008 avant de devenir délégué académique à l’éducation artistique au rectorat de 

Nice de 2002 à 2008. Pour lui, tout l’intérêt de sa mission consiste à faire en sorte que les 

élèves rencontrent les artistes : « Ici, nous sommes au rectorat. Nous sommes une centaine sur 

l’académie de Nice à être payé pour que les élèves rencontrent les artistes, fassent du théâtre, 

rencontrent des professionnels de l’art et faire que les 330 000 élèves de l’académie de Nice 

soient visés par cette éducation-là456. » 

Cette politique qui se veut structurante pour les élèves est le fruit d’un long 

cheminement intellectuel qui a conduit les pouvoirs politiques à réinventer l’enseignement des 

Arts Plastiques après les épisodes de mai 68. Le pouvoir politique prend peu à peu conscience 

de l’intérêt pour les jeunes d’être confrontés très tôt à l’art contemporain par la rencontre avec 

                                                           

453 La loi d’orientation et de programme pour l’avenir de l’Ecole de 2005 rappelle d’ailleurs que l’éducation 
artistique et culturelle fait partie des enseignements indispensables à l’acquisition du socle commun des 
connaissances et des compétences qu’un élève doit valider à l’issus du collège. En effet, pour le ministère, la 
culture est la clef de voûte de l’ensemble des connaissances et des compétences qu’un élève doit maîtriser pour 
construire son avenir que ce soit dans le domaine personnel ou professionnel.  
454 Fondateur, avec Marcel Alocco, du groupe et de la revue INterVENTION en 1967 où s’y retrouvent, 
notamment, Carmelo Arden Quin, Daniel Biga, Max Charvolen, Noël Dolla, Martin Miguel, Serge Maccaferri, 
Patrick Saytour, Claude Viallat etc.  
455 Il ouvre à Nice, avec Martin Miguel et Max Charvolen, deux galeries associatives : Lieu 5 (1979-1984) et Le 
Cairn (1986-1992). Il y a présenté de nombreuses démarches, en particulier celles qui croisent écriture et 
peinture. (Butor, Michel Vachey, Bernard Pagès, Mazeaufroid, Jean-François Dubreuil, Boltanski etc.) 
456 Extrait de l’entretien réalisé auprès de Raphaël Monticelli, au rectorat de Nice, le 30 janvier 2008. 
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les artistes. Raphael Monticelli met ainsi en avant la façon dont les mentalités ont évolué 

depuis les années soixante : « Maintenant imaginez ça, lorsque Picasso, était là dans la 

région, en tout cas dans les années cinquante-soixante… Il n’était pas question une minute, 

qu’un élève pût les rencontrer, qu’un Picasso entre dans la classe457. » De nos jours, au 

contraire, les artistes sont nombreux à être invités à venir dans les classes expliquer leurs 

démarches : « Aujourd’hui, toutes les personnes que nous évoquons y sont allées. Alocco 

passe parfois des semaines entières dans les classes ! Charvolen, il a eu des ateliers à 

l’intérieur des classes (…) On a donc des artistes entrant dans l’école, parlant aux élèves, 

travaillant avec eux458.» Raphael Monticelli évoque même la possibilité d’instaurer des 

résidences d’artistes dans les établissements scolaires : « À l’heure actuelle, l’idée est 

d’installer des artistes en résidence dans l’établissement avec des contacts, à négocier entre 

le chef d’établissement, l’artiste, la collectivité, le cas échéant459! » 

Néanmoins, certains artistes évoquent la difficulté inhérente aux contraintes 

administratives freinant la réalisation de tels projets. Véronique Champollion, artiste vivant à 

Antibes, explique ainsi : « J’ai l’agrément pour être artiste intervenant dans les écoles. Mais 

c’est un peu difficile parce qu’il faut que les instituteurs fassent les demandes, un mois à 

l’avance avec des projets et d’autre part, les projets doivent en valoir le coup460. » 

 

Si les artistes sont invités à se rendre dans les classes, les élèves sont également 

sensibilisés à l’art contemporain par le contact direct avec les œuvres elles-mêmes, ce qui était 

encore inconcevable y a quelques années. Raphael Monticelli évoque ainsi une altercation eue 

avec un conseiller juridique du recteur, et survenue huit ans auparavant : « quand je suis allé 

voir le service juridique pour demander quelle forme devait avoir l’achat d’une œuvre d’art 

par un établissement scolaire, la conseillère juridique du recteur m’a répondu : « Mais 

pourquoi voulez-vous acheter des œuvres d’art pour les mettre dans un établissement 

scolaire ? Il y a des musées pour ça ». Et je lui ai dit : « Mais Madame, pourquoi voulez-vous 

acheter des livres dans un établissement scolaire ? Il y a des bibliothèques pour ça ! » 461 » 

De nos jours, nombreuses sont les œuvres, issues du 1% culturelle, installées dans les 

                                                           

457 Idem.  
458 Idem. 
459 Idem. 
460 Entretien réalisé le 22.07.2008.  
461 Extrait d’un entretien réalisé au rectorat de Nice avec Raphael Monticelli, le 30.01.2008. 
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établissements scolaires. Le lycée Auguste Renoir de Cagnes-sur-Mer abrite, par exemple, 

une œuvre d’Arman et une œuvre de Max Charvolen. Plus récemment encore a émergé l’idée 

de mettre en place des artothèques expérimentales à destination des scolaires : « Une 

artothèque a été  installée depuis quelques années dans un collège à Nice. L’État considère 

que mettre des sous pour acheter des œuvres d’art et les installer dans un collège et faire que 

les élèves puissent les emporter à la maison, fait partie de la nécessaire démarche de 

formation. Les artothèques de ce type sont expérimentales462.» Une artothèque expérimentale 

a, par exemple, vu le jour en septembre 2000 à Port Lympia pour le territoire de Nice Est. Il 

s’agit d’une structure de prêts d’œuvres en direction des établissements et des élèves. Le 

fonds est prêté non seulement aux établissements et aux différentes structures qui en font la 

demande, mais aussi aux élèves sous la responsabilité de leurs parents.  

L’enseignement artistique des élèves passe donc maintenant par un accès direct avec 

les œuvres et les artistes, afin de les sensibiliser dès leur plus jeune âge à l’art contemporain 

par des actions novatrices telles que les artothèques, ou l’instauration d’œuvres d’art dans les 

écoles. 

 

Conclusion 

Les réseaux artistiques régionaux ont demandé partir des années quatre-vingts à ce que 

leurs rapports à l’art s’institutionnalisent, que l’État et les institutions publiques régionales 

créent des lieux, des moyens. Il y a donc eu progressivement une institutionnalisation de l’art 

et notamment de l’art contemporain sur la Côte d’Azur tant pour des raisons locales, 

nationales qu’internationales. C’est à partir de ce moment-là qu’elle commence, au moment 

où l’institution prend la décision de reconnaître des formes d’art actuel et de les inscrire dans 

le patrimoine collectif. 

Mais ce processus a changé, au niveau local, un certain nombre de choses. Tout 

d’abord, il a fluidifié le réseau, car il a facilité les relations au sein de ce réseau. Les différents 

acteurs peuvent plus facilement échanger, dialoguer et mettre au point des actions communes. 

Pour Raphael Monticelli, le réseau et notamment le réseau institutionnel est ainsi devenu la 

clé de voûte permettant aux artistes d’exercer leur art et de favoriser leur reconnaissance en 

accroissant leur visibilité sur la scène artistique régionale comme l’attestent ses propos : 

                                                           

462 Idem. 
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« L’institutionnalisation ne peut se construire que sur des réseaux, car l’institution est là pour 

organiser. Mais elle ne se base que sur l’existant. Maintenant, qui me permet de dire M. Intel 

est digne d’entrer dans une classe ? Je n’ai pas de compétence artistique donc quand je 

cherche un artiste, je cherche à ce que l’on me dise objectivement en quoi cet artiste est digne 

d’être dans une classe. Donc je demande aux experts. Les experts voient s’il est dans un 

réseau d’artistes ou pas. S’il n’y est pas, je peux faire en sorte qu’il y soit. Former quelqu’un, 

c’est lui donner des moyens de rentrer en contact avec les gens, avec ses paires463.» 

Néanmoins, cette institutionnalisation des Arts Plastiques a également contribué durcir 

les réseaux et même peut-être fausser le marché de l’art en France. L’État, via les instances 

régionales, est devenu le principal acheteur dans le pays, éloignant probablement l’acheteur 

privé ou influençant ses choix. L’achat se fait donc désormais en France en fonction de 

l’achat public. Un tel phénomène n’est pas sans conséquence sur l’ambiguïté des relations 

qu’entretiennent les artistes avec les hommes politiques comme le montre la pétition intitulée 

« l’art c’est la vie ». Rédigé au printemps 2007, en pleine élection présidentielle, cet appel aux 

autorités politiques entendait mettre l’accent sur les problèmes qui se posent aux artistes en 

France à notre époque afin d’obtenir une autre politique pour les Arts Plastiques : « L’ART 

c’est la vie. Mais, en France, l’action du ministère public qui cherchait à favoriser la vitalité 

créatrice des Arts Plastiques en désorganise désormais de plus en plus profondément le cadre 

naturel par ses excès ». Sont dénoncés, par exemple, dans cette pétition, la mise en place d’un 

certain art officiel, le détournement des F.R.A.C. 

Ayant récolté des centaines de signatures de créateurs et de professionnels de l’art, elle 

montre comment les artistes, après avoir joué un rôle dans l’institutionnalisation de l’art, la 

rejettent, car elle a contribué au monopole d’une certaine forme d’art et fossilisé les rapports 

entre les artistes et les institutions publiques. En effet, parmi les signataires, se trouve Henri 

Cueco, artiste peintre et écrivain ayant fait partie des conseillers et des défenseurs de la 

politique menée par Jack Lang, et Jean-Michel Meurice et Ernest Pignon Ernest deux des 

grands artistes actuels très officiels. Ces trois artistes figurent parmi les premiers signataires 

ayant participé à la réalisation d’une pétition allant à l’encontre de la politique artistique qu’ils 

ont eux-mêmes contribué à mettre ne place. 

                                                           

463 Entretien réalisé le 30.01.08. 



240 

 

La mise en place du réseau institutionnel a donc eu des conséquences importantes à 

l’échelon régional. En durcissant les réseaux et en favorisant un art officiel, il a révélé 

l’ambiguïté des relations qu’entretiennent les artistes avec les hommes politiques. 
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Chapitre 2. La position des acteurs municipaux : l’exemple de la ville de Nice 

" La quantité crée un changement, l’objet est 

annulé en tant qu’objet."  

Arman cité par Jean Yves Bosseur dans 

vocabulaire des Arts Plastiques, Minerve, 1998. 

 

C’est à partir des années quatre-vingt que l’art s’est peu à peu institutionnalisé, l’État 

et les institutions publiques régionales créant des lieux et allouant des fonds aux nouvelles 

formes d’art prônées au plus haut niveau. Si de là est né le réseau institutionnel, c’est 

vraiment à l’échelon municipal que l’évolution est la plus flagrante. 

Les élus locaux se sont intéressés tardivement aux questions culturelles et notamment 

artistiques. Si exceptionnellement certaines villes se sont lancées dans cette aventure dans les 

années soixante, il faut véritablement attendre les années soixante-dix pour que des politiques 

culturelles se mettent en œuvre au sein de la cité comme l’attestent d’ailleurs les travaux de 

Philippe Urfalino464. 

Cette acculturation des élus locaux doit énormément à l’État, par l’intermédiaire du 

ministère de la Culture, qui a joué un rôle de modèle et d’incitateur. Les villes sont ainsi 

devenues au fil des ans les premiers acteurs de la politique culturelle et notamment artistique 

disposant sur le territoire de pouvoirs étendus. 

Il ne s’agit pas dans cette étude de retracer l’ensemble des politiques artistiques mises 

en place par les différentes municipalités sur la Côte d’Azur, mais d’évoquer une étude de 

cas465 significative de cette évolution à travers l’exemple de la Ville de Nice, Capitale de la 

Côte d’Azur. L’objectif est de montrer comment cette commune, a investi le domaine 

artistique afin de promouvoir son image et d’afficher sa différence. 

 

 

 

 

                                                           

464 URFALINO (Ph.), « Le mauvais mélange ou la disqualification de l'Éducation populaire », in BEAULAC 
(M.), COLBERT (Fr.), Décentralisation, régionalisation et action culturelle municipale : actes du colloque, 
Montiéal, HEC, 1992, p. 129-155. 
465 Une autre étude de cas portant sur la Ville de Cagnes-sur-Mer est consultable en annexes.  
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1. La mise en place d’institutions par le pouvoir municipal 

1.1. La  naissance d’un réseau  

La création de l’Union Méditerranéenne pour l’Art Moderne 

Tout d’abord, il apparaît clairement, d’après les témoignages recueillis, que les réseaux 

artistiques niçois se sont construits indépendamment des institutions, car comme nous l’avons 

vu par ailleurs les artistes étaient nombreux dans la région. 

Néanmoins, ces réseaux ont très vite demandé à ce que leur rapport à l’art 

s’institutionnalise, que les pouvoirs publics créent des lieux, des moyens. 

En ce sens, Matisse peut apparaître comme le précurseur de ce processus en créant 

l’U.M.A.M., l’Union Méditerranéenne pour l’Art Moderne. Cette idée de Matisse a été reprise 

par Jean Cassarini qui constitue d’abord le Comité consultatif des Arts Plastiques de la ville 

de Nice en novembre 1945 par la municipalité issue de la Libération. Ce comité devient 

quelques mois plus tard l’Union Méditerranéenne pour l’Art Moderne. Ainsi, en novembre 

1945, M. Jacques Cotta, maire de Nice, et M. Paul Draghi, adjoint aux Beaux-Arts, créent ce 

comité dont MM. Bonnard et Matisse acceptent la présidence d’honneur. Les objectifs de 

cette association, soutenue par la mairie, étaient de contribuer à créer à Nice un musée d’art 

moderne et de découvrir et d’aider les jeunes artistes. Les efforts de l’U.M.A.M. afin de doter 

la ville d’un lieu d’exposition n’aboutissent cependant qu’en 1947, du fait des lenteurs 

administratives et du changement de municipalité. La nouvelle municipalité, dirigée par M. 

Jean Médecin, maire de Nice, et de son adjoint aux Beaux-Arts, M. le doyen Jean Lépine, 

accepte que l’ancien Arsenal de la Marine sarde, sur le quai des États-Unis, soit transformé en 

musée d’art moderne. Ainsi, par une lettre du 6 novembre 1946 adressée à l’U.M.A.M., M. 

Paul Draghi déclare : « Je vous confirme que, dans sa séance du 26 octobre 1946, le Conseil 

Municipal, réuni en commission plénière, a donné son adhésion à la création d’un musée 

d’art moderne en notre ville466 ». Un an plus tard, l’U.M.A.M. fonde l’exposition de la "Jeune 

Peinture Méditerranéenne", réservée aux peintres âgés de moins de quarante ans travaillant 

dans le sud de la France. Elle suit également de près les travaux de réfection et 

d’aménagement de la Galerie des Ponchettes entrepris par la Ville de Nice. Dans son effort 

pour que ce projet aboutisse, l’U.M.A.M. avait été aidée par MM. George Salles, directeur des 

musées de France, et G.H. Rivière, inspecteur des musées et professeur de muséographie à 

                                                           

466 Extrait d’un texte écrit par Jean Cassarini pour le catalogue « Genèse d’un musée » (tome 1). 
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l’école du Louvre, qui avaient insisté auprès de la municipalité pour qu’un musée d’art 

moderne des Ponchettes soit créé. Il dira dans une lettre du 12 novembre 1946 : « je vous 

répète combien je serais heureux de voir aboutir votre projet et combien l’inspection des 

Musées de province se fera un plaisir et un devoir de le soutenir dès qu’il aura pris 

corps467. » Cette galerie municipale, aménagée sous l’égide de la Direction des Musées de 

France, sera inaugurée le 26 janvier 1950 avec une grande rétrospective d’Henri Matisse. À 

cette occasion, l’artiste offrit au musée des Ponchettes une toile importante468 et quelques 

dessins tandis que le maire de Nice lui conféra le titre de citoyen d’honneur de la ville. 

Mais si l’U.M.A.M. et la mairie virent leurs efforts concrétisés par l’inauguration de 

ce nouvel établissement, les détracteurs de l’art moderne et contemporain furent alors 

nombreux. Ainsi peut-on lire, en première page d’un quotidien, un article dont le titre est 

« REFUS » : « Soyons nets, déclare l’auteur, les œuvres exposées ne nous plaisent pas (…) 

que l’on veuille faire de nous des sauvages ou des esthètes invertébrés, nous refusons nous 

aussi, de marcher à quatre pattes. » Dans l’un des trois autres journaux locaux, un plombier, 

Alfred, signait : « Moi aussi j’ai été pipé par le tam-tam fait autour de l’exposition Matisse. 

Moi aussi j’ai voulu m’éblouir devant les toiles du premier peintre français de l’époque. Et 

moi aussi, comme beaucoup d’autres, j’ai été littéralement estocadé par ce qu’un mystérieux 

Comité d’Arts Plastiques offre à la curiosité en éveil du public. Il m’aurait fallu manifester 

bruyamment. Peut-être demain, d’autres, plus courageux que moi feront ce que je n’ai pas 

fait. Je serais rudement inquiet pour ma raison si j’acceptais que la peinture prît des aspects 

découlant de rêves plus ou moins échevelés ». L’ironie de cette histoire est que sous le 

pseudonyme « Alfred », l’auteur de cette diatribe virulente était en fait l’adjoint au maire, 

chargé des Beaux-Arts. 

 

Une inauguration révélatrice des prémices de l’institutionnalisation de l’Art à Nice 

Malgré les critiques que rencontra cette première exposition à la Galerie des 

Ponchettes, la création de cette structure marque le début d’institutionnalisation de l’art sur la 

Côte d’Azur, dans le sens où l’on passe de volontés privées à la mise en collectif puis à la 

reconnaissance publique des énergies privées. Il faut véritablement attendre les décennies 

suivantes pour que la municipalité se lance dans cette aventure. La période 1970-1980 est 

                                                           

467 Ibid. 
468 La toile s’intitule la nature morte aux grenades sur fond noir.  
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celle où l’Institution Municipale prend la décision de reconnaître les formes d’art actuel et de 

les inscrire dans le patrimoine collectif, le patrimoine commun, en l’occurrence celui de la 

commune.  

C’est dans cette mouvance que s’inscrit l’exposition des Nouveaux-Réalistes à la 

galerie municipale des Ponchettes en 1967469. Celle-ci peut être perçue comme l’une des 

premières étapes de la reconnaissance de la municipalité niçoise envers un art qui dérange et 

choque par sa nouveauté de nombreux contemporains de l’époque. 

Les années soixante-dix/quatre-vingts peuvent donc apparaître comme une longue 

prise de conscience politique. Le pouvoir politique prend conscience de l’intérêt d’inclure 

l’art dans le jeu politique, et dans la reconnaissance publique. L’art devient peu à peu « une 

composante essentielle de l’identité municipale », car elle la crédite d’une fonction 

symbolique. L’institutionnalisation de l’art sur la Côte d’Azur passe ainsi par deux vecteurs : 

le vecteur politique, car si la volonté politique ne s’exprime pas, rien n’est possible. Et le 

vecteur scientifique, celui des professionnels de l’art et des artistes, qui fait pression sur le 

politique pour inscrire l’Art dans la ville. Cette institutionnalisation trouve son couronnement 

avec la création du M.A.M.A.C. 

Tout au long des années soixante-dix/quatre-vingts le milieu artistique local a 

demandé à la mairie de créer un véritable musée d’art moderne et contemporain aux regards 

de l’importance des artistes qui vivaient sur la Côte d’Azur et notamment à Nice. La création 

d’un livre blanc de la Culture à Nice a même été réalisée en ce sens. Celui-ci a vu le jour dans 

le contexte très particulier de l’année 1977, année d’élection municipale pendant laquelle 

Jacques Médecin prépare sa réélection à la mairie de Nice. Un groupe d’artistes et 

d’institutionnels se réunissent, notamment le directeur du musée Chagall, le nouveau directeur 

des Musées de Nice, mais aussi des directeurs de divers centres culturels et autres 

représentants de l’art sur la Côte d’Azur. Ensemble, ils constituent un « Livre blanc de la 

culture à Nice », revendiquant un certain nombre de projets parmi lesquels figure la nécessité 

de créer des ateliers d’artistes et un musée d’art contemporain digne de ce nom. Car, non 

seulement Nice, n’avait pas véritablement de musée d’Art contemporain, mais il s’agissait 

d’une des rares villes à ne pas encore disposer dans son programme de création d’ateliers 

d’artistes et à être toujours dépourvue de politique d’acquisition d’œuvres d’art. « 1977 : 

                                                           

469 Ibem.  
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Préparation des élections municipales. Le maire de Nice, Jacques Médecin, risque de perdre 

la ville à quelques milliers de voies. Un groupe d’artistes, d’institutionnels (…) ont mis en 

place, un livre blanc de la culture, revendiquant un certain nombre de choses, revendiquant 

un musée, des ateliers pour artistes. Donc, juste après les élections, la politique de la ville 

change complètement en matière de culture470 » explique Raphael Monticelli.  

Jacques Médecin fut, d’abord, très réticent, voire hostile, aux artistes de l’École de 

Nice, mais il savait cependant très bien se faire conseiller. Avec à ses côtés De Fontmichel, 

puis surtout André Barthes, comme « adjoints » à la Culture, il engage Claude Fournet à la 

Direction des Musées de Nice. Ce dernier parvient à le convaincre du bien-fondé d’une 

politique culturelle centrée sur l’Art à Nice, non seulement en terme d’image de la ville, mais 

aussi comme atout touristique majeur, et ce d’autant, que nombre d’artistes d’envergure 

nationale et internationale vivent alors dans la région. Un artiste interrogé, Edmond Vernassa, 

explique au cours d’un entretien à quel point Claude Fournet va avoir une influence capitale 

dans la décision de Jacques Médecin de créer ce qui allait devenir le M.A.M.A.C. : « C’était 

l’adjoint à la culture. C’est lui d’ailleurs qui m’a fait acheter la pièce qui est au M.A.M.A.C.. 

Donc Claude Fournet cherche un terrain pour bâtir le musée. C’était son truc, il fallait faire 

un musée à Nice. C’était les Ponchettes, le musée à l’époque. Il voulait faire un grand musée. 

Et puis un jour, il vient et il me dit : « Vernassa, ça y est, on va avoir un musée. » Et il me 

dit : « J’ai vu Jacques Médecin, je lui ai démontré qu’il y avait un potentiel d’électeurs très 

important auprès de peintres, sculpteurs, des gardes proches des musées. Et ça l’a convaincu. 

Et avec ça, il a dit : « bon d’accord. Où on fait le musée ? » «  Et ils l’ont fait là, où il est au 

M.A.M.A.C. » Voilà à quoi ça tient. Lui, ça ne l’intéressait pas. Ce n’était pas son truc à 

Jacques Médecin471. » 

 

1.2. Un changement de cap dans la politique municipale 

Les débuts d’une nouvelle politique culturelle 

Dès la réélection du maire, la Ville de Nice commence alors la constitution d’un fonds 

d’art contemporain témoin de la créativité régionale et de l’actualité artistique internationale. 

L’effort de la ville de Nice dans le mouvement d’ouverture à l’art contemporain se manifeste 

                                                           

470 Extrait d’un entretien réalisé le 30.01.2008. 
471 Entretien du 4.03.08.  
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également par l’organisation d’expositions particulières d’artistes ou de mouvements de 

plasticiens de la région niçoise (les Nouveaux-Réalistes, Supports-Surfaces, École de Nice…) 

ainsi que des expositions internationales (Picasso, Pop Art Américain, Pattern Painting) 

instaurées par M. Claude Fournet. Plus d’une centaine de manifestations ont ainsi été réalisées 

en une dizaine d’années, complétées par des festivals de musique, de poésie, de théâtre, de 

films, de performances, accueillis dans les cinq galeries d’expositions rattachées aux musées 

de Nice, musées dont l’entrée était d’ailleurs gratuite. La culture, sous toutes ses formes, 

devient alors un facteur important de la politique de M. Jacques Médecin, désireux de faire de 

sa ville la capitale culturelle de la Côte d’Azur et du sud-est de la France. Cette politique 

culturelle active amena à la création de l’Université, la construction du Palais des Arts, du 

Tourisme et des Congrès (l’Acropolis472) ainsi qu’au développement des Centres Culturels et 

de Loisirs, des bibliothèques, des créations musicales et théâtrales, au renouveau 

cinématographique des Studios de la Victorine, et à la notoriété du Conservatoire National de 

Région. 

 

Vers la création du Musée d’Art Moderne et Contemporain  

Dans ce contexte, la création d’un grand Musée d’Art Moderne et Contemporain, 

comportant tous les services muséographiques de diffusion, d’animation, de conservation, 

devint alors indispensable pour assurer à la ville de Nice, son rôle de capitale régionale, dans 

le contexte de décentralisation impulsé au plus haut niveau de l’État. Si les premières 

initiatives avaient vu le jour dans le nord de la France (Dunkerque, Villeneuve-d’Ascq), la 

Côte d’Azur, zone privilégiée de création artistique, devait se doter d’un complexe 

muséographique majeur, véritable outil forgé à l’image des courants artistiques internationaux 

qui l’animaient. Jacques Médecin fut l’acteur majeur de la création de ce nouveau musée, 

« musée monumental » selon son expression. 

Après des négociations difficiles avec le ministre de la Culture Jack Lang, Jacques 

Médecin réussit néanmoins à la signature d’une convention par l’État prévoyant la mise en 

œuvre sur cinq ans d’un programme ambitieux d’achats d’œuvres d’art, pour six millions de 

francs par an, dont cinq attribués par la ville, avec un complément de l’État d’un million et 

d’un demi-million du F.R.A.M. Un an plus tard, en 1987, un autre accord est passé entre la 

                                                           

472 Il est inauguré le 31 mars 1984. 
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ville et l’État pour le financement du projet architectural. La majorité avait alors changé, et 

Jacques Chirac était devenu premier ministre, alors que François Léotard était ministre de la 

Culture. Le coût total du projet avoisinait les deux cents millions de francs dont 65% financés 

par la ville de Nice, 17% par l’État, 10% par le département et 8% par la région. Par ailleurs, 

d’après le budget prévisionnel, le coût du fonctionnement annuel était évalué à dix millions, 

faisant alors de ce vaste chantier comprenant également la construction du nouveau Théâtre 

(163 millions de francs), le plus important après celui de l’Opéra-Bastille. À côté de ce 

chantier pharaonique, il convient d’ajouter les 15% du budget municipal consacré à la Culture 

en 1990. Un tel engagement dans le domaine culturel, place ainsi Nice dans les années quatre-

vingt-dix parmi les villes affichant un très fort volontarisme culturel. La hausse constante des 

financements amorcée au milieu des années 1970 l’atteste : 7.6 % en 1978, 8.7% en 1981, 

11% en 1984, et 14.5% en 1987473. 

Le soutien de la Région à ce vaste projet s’explique par sa volonté de l’inscrire dans le 

cadre d’une politique culturelle européenne par la réalisation de vastes équipements comme le 

M.A.M.A.C., mais aussi le F.R.A.C. à Marseille, le Musée d’art antique et la médiathèque 

d’Arles, la Fondation Templon à Fréjus, le théâtre de Cap ou la bibliothèque Méjane à Aix-

en-Provence. En outre, la Région consacrait alors, depuis 1987, plus de vingt millions de 

francs à l’investissement dans le domaine des Arts Plastiques, et vingt millions de francs 

étaient dépensés pour la participation à des actions plus ponctuelles. La Région P.A.C.A. 

bénéficiait depuis plusieurs années de crédits de l’État de plus en plus importants pour ses 

musées. Pour Patrice Conodera474, l’État avait versé à la Région 7.7 millions de francs en 

1987, 13 millions en 1988, 24.5 millions en 1989, et 27.5 millions en 1990. La région 

Provence-Alpes Côte d’Azur reçoit ainsi en 1989 près de 33% des 75.5 millions de francs de 

crédits de l’État pour ses musées, devant la Corse (22%), Rhône Alpes (13.7%), la Lorraine 

(8.7%) et la Bourgogne (7%). 

Grâce à ces différents financements, la « Promenade des Arts » devint très vite une 

réalité. Le mois de janvier 1988 marqua la pose d’un étonnant bloc de marbre de Carrare de 

trois tonnes, première pierre symbolique du Musée d’Art Moderne et d’Art Contemporain, et 

                                                           

473 Voir Les dépenses culturelles des communes. Analyse et évolution 1978-1987, Paris, DEP/La Documentation 
française, 1991, p. 218-219. En 1987, les chiffres place Nice derrière Strasbourg, Lyon, Bordeaux, Lille, 
Grenoble et Brest.  
474 CONODERA (P.), « L’Etat et les musées en Provence-Alpes-Côte d’Azur », Le musée en mouvement, 
Toulon, ADAC-Conseil général du Var, 1990, p. 25-33.  
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du Théâtre de Nice. Les deux édifices sortirent de terre en même temps, non loin de 

l’Acropolis (le Palais des congrès), au cours d’un immense chantier de 20 000m², où près de 

deux cents ouvriers et quarante entreprises travaillèrent en permanence sous la conduite des 

architectes Yves Bayard, habitant alors non loin de là, à la Colle-sur-Loup, et Henri Vidal. 

 

Dans l’esprit de Jacques Médecin, l’édification de cette « Promenade des Arts », point 

de jonction entre la ville ancienne et la ville neuve par la couverture du Paillon, allait bien au-

delà des simples considérations culturelles. Pour la municipalité, en effet, cette promenade 

devait devenir le symbole de l’alliance entre le dynamisme économique et la vocation 

culturelle internationale de la ville. La vaste campagne de communication réalisée autour de 

cette réalisation est révélatrice de la volonté des édiles d’intervenir dans le champ culturel à 

des fins politiques de concurrence de plus en plus féroce entre les villes. Le développement 

des musées occupe une place importante dans les politiques culturelles municipales dont les 

motivations sont à la fois culturelles, démocratiques, économiques et touristiques. L’exemple 

de la ville de Nice est en ce sens tout à fait révélateur. Cette ville dispose d’un patrimoine 

muséal inestimable tant par le nombre de ses établissements que par la richesse et la diversité 

de ses collections. Composé de onze musées et cinq galeries gérées par la ville, il se rajoute à 

ce patrimoine artistique niçois le musée national Marc Chagall et le musée départemental des 

Arts Asiatiques. Or, le développement des musées municipaux constitue une démarche dont 

l’initiative appartient aux élus locaux et aux conservateurs. 

L’érection du M.A.M.A.C. montre à quel point le processus d’institutionnalisation de 

l’art sur la Côte d’Azur s’est ainsi fait à travers la volonté politique.  

Pourtant, si l’inauguration du musée d’Art Moderne et Contemporain devait 

représenter pour Jacques Médecin, le couronnement de sa politique culturelle, il sonna en fait 

le glas de sa carrière. La fin du pouvoir politique de Jacques Médecin et son départ précipité 

au Paraguay pour les raisons qui ont déjà été évoquées ne marquèrent pas pourtant un réel 

changement de direction en matière culturelle. La politique de prestige, d’image de marque à 

vocation nationale et internationale continua de l’emporter très nettement. Cette continuité 

malgré les changements de maires peut s’expliquer par l’occupation d’André Barthe au poste 

d’adjoint à la Culture pendant une dizaine d’années, et cela malgré l’arrivée au pouvoir de 

quatre maires successifs (Mrs Médecin, Bailet, Barety et Peyrat puis Estrosi). Pourtant, la 

politique artistique de Jacques Médecin marqua profondément la mémoire des artistes 

azuréens qui continuent d’alimenter son mythe. Maire controversé, connu pour ses frasques, 
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et sa paranoïa envers les milieux communistes, il a entretenu avec les artistes souvent situés à 

gauche de l’échiquier politique des relations aussi contradictoires. Aucun autre maire ne 

revient aussi souvent dans la bouche des artistes azuréens que Jacques Médecin, moins peut 

être pour la politique culturelle et artistique qu’il a défendue que par les liens physiques et 

amicaux qu’il a entretenus avec nombre d’entre eux et son soutien aux artistes novateurs. 

 

1.3. La Ville de Nice : Une politique de prestige 

Depuis son départ, le processus d’institutionnalisation de l’art et de la culture sur la 

Côte d’Azur n’a cessé de se poursuivre, la politique culturelle de la Ville de Nice s’inscrit 

depuis, dans une démarche fondamentalement traditionaliste.  

 

Une politique culturelle très critiquée 

Nombreuses sont les personnalités politiques et culturelles locales qui estiment que la 

ville de Nice n’aide pas suffisamment les jeunes artistes en devenir et que la municipalité 

niçoise ne permet pas la mise en place de maillages susceptibles de permettre aux jeunes 

artistes de s’exprimer et de se faire reconnaître. La politique culturelle niçoise s’avère ainsi 

être particulièrement timide face à l’innovation et préfère s’appuyer sur des actions et des 

personnages qui n’ont plus besoin de faire leur preuve comme Ben, ou Sosno. Un budget 

culturel important est ainsi consacré dans une culture de prestige, mais très peu en direction 

des acteurs culturels locaux. En 2001, sur une enveloppe culturelle de 500 millions de francs, 

moins de 300 000 francs étaient accordés en subventions aux associations culturelles actives, 

et participant à la vie sociale. Le démantèlement du collectif des Diables Bleus, ensemble 

d’associations culturelles qui occupait les casernes de Saint-Jean-d’Angély et les avaient 

transformées en lieu de création, en est un exemple flagrant. Leur éviction des anciennes 

casernes pour développer le pôle universitaire de Saint-Jean-d’Angély est allée de pair avec la 

mise en place des ateliers S.P.A.D.A., souvent perçus par les artistes comme un moyen de 

détruire les Diables Bleus,. Les ateliers S.P.A.D.A. sont en réalité, d’anciens entrepôts de 

travaux publics du même nom, situés à moins de 10 minutes du centre-ville, d’une superficie 

de 1160 m², réaménagés par la ville de Nice en ateliers d’artistes. Les espaces ont été attribués 

sur dossier par un comité de sélection composé d’individus venant du privé et du public : la 

galerie Alain Couturier de Nice, Hélène Jourdan-Gassin, le directeur de la Villa Arson, le 

directeur du M.A.M.A.C., un collectionneur, la directrice des galeries municipales, la 
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directrice de la culture du Conseil Général des Alpes Maritimes et le directeur des affaires 

culturelles. 

 

La transformation des anciens abattoirs : réel changement de cap ou mise en scène 

politique ? 

Ce n’est qu’avec l’élection de Christian Estrosi aux élections municipales de 2008 que 

la Ville s’est lancée dans un vaste projet visant à transformer les anciens Abattoirs, d’une 

superficie de 22 250 m², en un lieu entièrement destiné à la création culturelle et à 

l’expérimentation artistique, sorte de « Belle de Mai » niçoise, où tous les arts serraient 

représentés.  

Le 19 septembre 2008, le député-maire a officiellement annoncé le relogement des 

artistes contemporains de La Station aux anciens abattoirs situés à l’est de Nice, cette 

rénovation s’inscrivant dans le cadre de la réhabilitation du quartier par le surgissement de 

cette cité des arts. « Je veux faire de Nice une ville nouvelle, de création, de production et 

d’exposition » a déclaré Christian Estrosi, ce jour-là. Expulsée du 10 rue Molière, 

l’association « La Station » n’avait plus de lieu pour produire ni exposer. Certains artistes 

avaient même quitté la ville.  

Le député-maire nomma Sophie Duez présidente du comité de réflexion sur le projet 

culturel des anciens abattoirs. Mais depuis le projet végète. Les retards s’accumulent. Le 

chantier “Sang neuf” se veut, pour l’heure, être un manifeste grandeur nature de ce que seront 

les anciens abattoirs, après les travaux.La politique culturelle niçoise reste principalement 

tournée vers une politique de prestige comme l’atteste également la commande artistique 

associée à la construction de la première ligne du tramway. 

 

Conclusion�

La culture est devenue un enjeu pour les communes, ces dernières étant les mieux 

placées pour répondre aux besoins culturels comme en témoignent les efforts importants 

réalisés en faveur de la culture, et notamment, des Arts Plastiques, principal sujet d’étude.Ces 

efforts peuvent aller de la nomination d’un adjoint chargé des questions culturelles à la 

création d’un musée ou l’achat d’œuvres d’art. La plupart de ces initiatives sont des sources 

de dépenses, de façon directe ou indirecte, et le budget municipal reflète à ce titre l’effort 

entrepris par la commune dans le domaine des arts et de la culture.�
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Si dès les années d’après-guerre, les artistes font pression sur le pouvoir municipal 

pour obtenir des lieux d’exposition et des moyens, il faut attendre la période 1970-1980 pour 

que la Ville prenne conscience de l’intérêt de reconnaître les formes d’art actuel et de les 

inscrire dans le patrimoine commun. Cette institutionnalisation de l’art contemporain dans la 

ville atteint son couronnement avec l’inauguration du M.A.M.A.C. 

Pourtant depuis déjà un certain nombre d’années, nous constatons une stagnation des 

dépenses culturelles de la Ville de Nice dans le domaine culturel. Celle-ci s’explique en 

grande partie par mise en place antérieure d’une infrastructure assez complète. La Ville de 

Nice possède ainsi une infrastructure culturelle développée comprenant de nombreux musées, 

des théâtres, des salles de spectacles. L’art y est très important et les artistes nombreux. La 

politique artistique municipale consiste dès lors à entretenir les infrastructures existantes et 

aider les associations bien implantées sur le territoire. Essentiellement fondée sur une 

politique de prestige, la politique culturelle niçoise vit sur ses acquis. 
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Chapitre 3. Un projet majeur à Nice : le tramway et sa commande artistique associée  

« NICE TRAMWAY. Les travaux du tramway 

mettent tout le monde en colère. On dit même que 

Peyrat ne sera pas réélu à cause du tram. Mon 

fils qui habite Montpellier m’a dit : ici aussi 

c’était très compliqué, mais maintenant les gens 

sont contents, car maintenant c’est vraiment 

sympa ». 

Ben, newsletter, le 11.06.2007 

 

C’est lors de l’aménagement du tramway de l’agglomération Nice Côte d’Azur, 

inauguré le 24 novembre 2007 sur la place Masséna, que plusieurs créations ont été pensées 

de manière originale pour rythmer les 8,7 km dans chacune des stations. Le chantier du 

tramway apparaissait pour les dirigeants et responsables de la culture comme l’occasion 

unique d’accompagner la recomposition du paysage urbain par des œuvres d’art contemporain 

d’où le lancement en 2004 d’un appel à candidature. Ce projet s’inscrivait surtout 

parfaitement dans la politique menée par la Ville de Nice et le maire de l’époque, M. Jacques 

Peyrat, de postuler au rang de capitale européenne de la culture en 2013, cette dernière étant 

de plus en plus associée au développement des villes et de leur notoriété. 

L’investissement du territoire niçois par les artistes devait permettre de l’identifier plus 

fortement et de donner une visibilité accrue à la cité. Et ce d’autant que ces œuvres ont été 

installées aux lieux les plus emblématiques de la ville comme la place Masséna ou l’entrée du 

Vieux Nice. 

Il conviendra, dans ce chapitre de nous interroger sur les enjeux politiques de ce projet 

et de mettre en avant la manière dont il révèle l’intégration ou l’exclusion des artistes des 

réseaux artistiques azuréens.  

Nous aborderons dans une première partie le projet artistique lui-même pour aborder 

ensuite les origines de ce projet. Nous évoquerons dans une troisième partie les enjeux 

politiques et les controverses que suscita une telle opération d’urbanisme.  

 

1. Les grandes lignes du projet artistique  

Le projet artistique s’organise autour de quatre axes. Le premier consiste en la mise en 

valeur de lieux emblématiques de la ville par la réalisation de pièces urbaines. Les œuvres de 



253 

 

Jaume Plensa et de Maurizio Nannucci devaient permettre à deux sites majeurs, la Place 

Masséna et le square Toja, de réaffirmer « une personnalité propre à la dimension de leur 

histoire475. » 

Le deuxième axe visait en la mise en valeur des sites par des œuvres diurnes réalisées 

par Jean-Michel Othoniel, Pascal Pinaud et Stéphane Magnin, Michael Craig Martin, Sarkis et 

Emmanuel Saulnier.  

Des œuvres de lumière ont également été conçues afin de jalonner les nuits niçoises et 

donner un éclat particulier à la ville nocturne. Ange Leccia, Jacques Vieille, Gunda Förster et 

Yan Kersalé ont ainsi réalisé des créations originales destinées à être vues la nuit.  

Enfin, il a été de la volonté des élus et responsables artistiques de réaliser un fil rouge 

le long des vingt et une stations du tramway. Une permanence artistique jalonne ainsi 

l’ensemble du tracé afin d’en marquer « l’identité » en utilisant les supports existants dans 

chaque station (abris voyageurs, totems…) et à l’intérieur de chaque rame (création sonore) à 

travers les œuvres de Ben, Pierre di Sciullo, et Michel Redolfi. 

 

1.1. Les pièces urbaines majeures : entre réalisation et abandon 

Le premier axe développé par les responsables du projet consiste en la mise en valeur 

de lieux emblématiques de la ville par la réalisation de pièces urbaines.  

 

La place Masséna et la Conversation, de Jaume Plensa 

Située sur la place Masséna, cœur de la cité, l’œuvre de Jaume Plensa, 

intitulée Conversation, peut apparaître comme la réalisation majeure du projet artistique. Là, 

sept sculptures représentant les sept continents sont allumées de l’intérieur avec des lumières 

cinétiques. De nuit, les sept œuvres passent doucement d’une couleur à l’autre, symbolisant la 

relation entre les différentes communautés qui font partie de la société d’aujourd’hui et leur 

nécessaire dialogue. Néanmoins, cette œuvre peut à bien des égards apparaître anecdotique. 

Le projet artistique associé au tramway satisfait, en effet, des préoccupations plus politiques 

                                                           

475 Citation extraite du dossier documentaire émis par la Communauté Nice Côte d’Azur intitulé « L’art dans la 
ville » 
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qu’artistiques, le cœur de la signification étant de remettre en exergue la frontière symbolique 

entre la « vielle-ville » et la « ville nouvelle »476. 

 

   

17 - Inauguration de l’œuvre de Jaume Plensa, à la Place Masséna, le 16 novembre 2007. 

 

Un projet abandonné 

La place Garibaldi devait être reconstituée avec la même sobriété qu’à l’époque où elle 

était une place commerciale majeure entre la France et l’Italie, amenant Maurizio Nannucci477 

à installer son œuvre à l’entrée de cette place, au square Toja. Il s’agissait en fait de sept 

textes en néon de différentes couleurs, fixés verticalement sur des mâts d’acier élancés de 

différentes hauteurs, entre neuf et douze mètres. Écrits dans les principales langues de l’Union 

européenne (français, italien, espagnol, anglais, allemand) ainsi qu’en niçois et en chinois, ces 

textes devaient rappeler le rôle d’accueil et d’échanges de la ville et de son port.  

Longtemps resté en suspens, ce projet a, néanmoins, dû être abandonné à la suite de la 

découverte de vestiges archéologiques majeurs sous la place Garibaldi, à l’occasion des 

travaux liés à la construction du tramway. C’est ainsi une immense salle souterraine de 

2000m² qui a été mise à jour à l’occasion des travaux. Pour accéder à la crypte, une pièce a 

été construite en sous-sol, à l’extérieur de la fouille. On y descend au moyen d’une trappe 

dans le sol du square Toja, à l’emplacement exact ou devait se situer l’œuvre de Nannucci. La 

                                                           

476 Au moment de la création de la place Masséna, l’idée était de réaliser une place en ellipse, d’un côté droit, de 
l’autre courbe, reliant le « Vieux Nice » à ce qui allait devenir, par la suite, « la ville nouvelle ». Cette place avait 
été conçue en vue de l’extension de l’agglomération niçoise. Au centre se trouvait le pont du Paillon, le tout 
construit autour d’une dynamique nord-sud. Par la suite, Jacques Médecin a recouvert le Paillon, détruit le pont, 
et réalisé le M.A.M.A.C. amenant à une dynamique est-ouest. Le tracé du tramway reprend en réalité 
l’emplacement historique de l’ancien pont et les statues de Jaume Plensa ne sont qu’un rappel des œuvres qui, à 
l’origine, se trouvaient de part et d’autre de ce lieu de passage. 
477 Voir sa biographie en annexe.  
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porte permet d’accéder aux vestiges archéologiques. Ouverte au public depuis la mi-octobre 

2012, ce site archéologique peut accueillir des visiteurs par groupe de quinze. Le projet de 

Nannucci a ainsi été abandonné, remplacé par la construction d’un accès à la crypte 

archéologique. 

 

1.2. Installer une présence artistique diurne  

L’une des principales lignes directrices données aux artistes était de concevoir des 

œuvres qui installent une présence artistique dans la ville, de jour comme de nuit. De jour, les 

réalisations devaient apporter « une dimension d’hospitalité et d’attention478. » Ainsi les 

espaces publics ont été traités comme des salons urbains. 

 

Emmanuel Saulnier, « Je vis de l’eau, elle s’écoule » 

   

18 - Inauguration de l’œuvre d’Emmanuel Saulnier à la station de Las Planas, le 21 

novembre 2007. 

 

L’idée qui a présidé à l’œuvre d’Emmanuel Saulnier est de valoriser l’eau perçue 

comme un élément fondateur. Ce dernier, en interrogeant nombre d’habitants de ce quartier, 

et en réalisant différents entretiens avec Marc Barani, s’est souvenu qu’ici même, à Las 

Planas, les cressonnières existaient au XIXe siècle et que les sources coulaient. L’artiste a 

donc voulu rendre hommage à la présence de l’eau et à la mer.  

                                                           

478 Citation extraite de du dossier « l’art dans la ville », publié par la Communauté Nice Côte d’Azur.  
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 Son œuvre se regarde en deux temps et deux espaces. Ainsi en haut, sur la terrasse du 

centre de maintenance, face à la mer, une phrase unique, faite de cylindre de verre contenant 

une eau inaltérable, s’inscrit tout le long du garde-corps : JE VIS DE L’EAU. En bas, à même 

le sol, un rail d’inox brillant d’une vingtaine de mètres vient chercher l’eau de source, la 

phrase « ELLE S’ÉCOULE » s’inscrivant le long de son trajet.  

 

Jean Michel Othoniel : « Le confident » 

Le confident a été réalisé par Jean-Michel Othoniel au square Doyen Lépine. 

Constituée d’un banc et de son paravent d’anneaux en aluminium et surmontés de verreries 

réalisées par les grands maîtres-verriers de Murano à Venise, cette œuvre cherche à 

reconstituer un espace atemporel le temps d’une discussion479. 

 

�

19 - Inauguration du Confident de Jean-Michel Othoniel au square de Jardin Lépine, le 21 

novembre 2007. 

 

Pascal Pinaud et Stéphane Magnin, « Composition exubérante de réverbères hybrides » 

À la station de Saint-Jean-d’Angély, Pascal Pinaud et Stéphane Magnin480, deux 

artistes, enseignants à la Villa Arson, ont réalisé une série de réverbères hybrides, constitués 

et assemblés à partir de la récupération d’anciens modèles, de formes et d’époques différentes. 

                                                           

479 Au cours de l’inauguration de son œuvre, le 21 novembre 2007, l’artiste dira : « J’avais envie de faire une 
œuvre intime qui permettrait justement, à ces gens, de s’arrêter, se rencontrer, de discuter à travers la fente, 
puisqu’il y a deux bancs, l’un à côté de l’autre. Et ça permet justement de se rencontrer, de se découvrir. C’est 
vrai que cette œuvre prendra toute son ampleur quand le jardin sera terminé ». Propos de l’artiste enregistrés 
lors de l’inauguration de l’œuvre le 21 novembre 2007.  
480 Voir leur biographie en annexe.  
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Très fonctionnelles, ces œuvres d’art sont également des luminaires qui éclairent les rues, la 

nuit tombée. Symbolisant la « résurgence de la mémoire collective 481», ils entendent donner 

une nouvelle identité au quartier.  

 

Michael Craig Martin, « Cascades d’objets » 

Au Boulevard Virgile Barel, l’œuvre de Michael Craig Martin représente une cascade 

d’objets de la vie quotidienne mise en scène sur les quatre façades d’immeubles. Sur chaque 

bandeau, les objets sont peints au trait noir, et se superposent les uns aux autres. À chaque 

fois, un seul des objets est coloré dans une teinte vive, se détachant ainsi de l’ensemble. 

 

   

20 - Inauguration de l’œuvre de Michael Craig Martine, au Boulevard Virgile Barel, le 12 

novembre 2007.�

 

Sarkis, « Les postes restantes de la Porte Fausse »  

La porte Fausse, lieu de passage482 faisant le lien entre la vieille ville médiévale, le 

Paillon et la ville nouvelle, abrite maintenant l’œuvre de Serkis Zabunyan, dit Sarkis et qui 

s’intitule Les Postes restantes de la Porte Fausse. Constituée de marbre et d’or, elle s’inspire 

des marbres de Sainte-Sophie à Istanbul, du mur des Lamentations à Jérusalem, et de l’or de 

                                                           

481 Citation extraite du site : http://www.de-lartpublic.fr/oeuvres/composition-exuberante-de-reverberes-
hybrides-2/ 
482 Là, M. Crotti avait installé, dans les années 1820 une promenade sur les berges du Paillon, reliant la ville 
médiévale et la nouvelle et qui allait devenir, plus tard, le boulevard Jean Jaurès. Faisant le lien entre la vieille 
ville et la nouvelle, la Porte Fausse, est donc un lieu de mémoire, celui évoquant le passage d’une époque à 
l’autre.  
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la mosquée d’Al-Aksa483. Au centre de l’espace se trouve une urne en marbre où il est par 

trois fois marqué « postes restantes ». Il a été en effet du désir de l’artiste qu’y soient déposés 

des messages sous forme d’enveloppes et de cartes postales. Invitant ainsi plusieurs 

civilisations dans son travail, cette réalisation incite au respect des peuples et aux dialogues 

entre les hommes. 

 

   

21 - Inauguration de l’œuvre de Sarkis, à la Porte Fausse, le 12 novembre 2007. 

 

1.3. Installer une présence artistique nocturne  

Ange Leccia, « Disque solaire » 

Leccia484 a voulu se souvenir que le coucher du soleil est toujours un moment 

éphémère que l’on prend rarement le temps de contempler. Alors Ange Leccia a voulu rendre 

hommage à cette petite séquence de la vie des hommes, qui est le soleil en train de se coucher 

en le reconstituant sur la façade du bâtiment. Reflet d’un soleil disparaissant peu à peu à 

l’horizon, cette œuvre poétique, dont les variations chromatiques font penser à un cœur qui 

palpite, est également un symbole de la ville du soleil qu’est Nice. Véritable prouesse 

technologique, ce nouveau soleil capte et assimile les rayons du jour restituant au crépuscule 

venu, son énergie. 

                                                           

483 Il s’agit d’une mosquée construite au VIIe siècle à Jérusalem qui fait partie d'un ensemble de bâtiments 
religieux construit sur l'esplanade des Mosquées. Troisième lieu saint de l'islam, après La Mecque et Médine, 
cette mosquée est la plus grande de Jérusalem.  
484 Voir sa biographie en annexe.  
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22 - Inauguration de l’œuvre d’Ange Leccia, à la Station Las Planas, le 21 novembre 2007 

 

Jacques Vieille, « Composition exubérante de réverbères hybrides » 

À Pont Michel, se trouvent, en effet, les Palmiers opalescents de Jacques Veille485. 

Haut de leurs 20m, trois palmiers se dressent et illuminent, le soir, le secteur Pont-Michel-

Hôpital Pasteur. Constitués de métal et de textile, ils captent la lumière des projecteurs pour 

devenir opalescents.  

 

Gunda Förster, « Blue, Hommage au bleu d’Yves Klein » 

À côté de ces palmiers, nous trouvons d’autres réalisations nocturnes. Parmi elles se 

trouve celle de Gunda Förster486 située sur le double pont à l’arrêt Thiers. Hommage au bleu 

du célèbre artiste niçois, Yves Klein, cette œuvre devait, pour l’artiste, se détacher par sa 

lumière bleue, de la couleur des divers éclairages urbains classiques afin de créer un espace 

lumineux original au cœur de la Ville. 

Son objectif était également de mettre en avant la ligne horizontale des ponts tout en 

accompagnant le mouvement des trains circulant au-dessus, et en accentuant la notion de 

franchissement que sous-entend ce double pont pour les piétons.  

 

 

                                                           

485 Voir sa biographie en annexe.  
486 Idem.  
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Yan Kersalé, « L’amorce du bleu » 

Yann Kersalé a réalisé pour l’Avenue Jean Médecin, une « voûte de calme bleu » en 

suspension dans les airs qui contraste avec la densité du trafic routier au sol. Son installation 

au néon est ici une métaphore de l’infini dans le temps et dans l’espace. 

 

1.4. Des permanences marquant « l’identité du tramway487 » 

À côté de ces œuvres, destinées à accompagner le passant le soir, plusieurs autres ont 

été pensées afin de créer une sorte de permanence qui chemine sur l’ensemble du tracé.  

 

Les « Pensées » de l’artiste niçois Ben  

Parmi elles, nous trouvons les « pensées » de Ben488. Sa réalisation consiste en une 

commande de « pensées », accompagnées de la calligraphie du nom des stations. Ces 

inscriptions ont pour intention de rendre les passants de bonne humeur et accompagner leur 

trajet tout en les faisant réfléchir et se questionner sur des sujets d’actualité. Certains font 

également référence à l’histoire et sont écrits en niçois pour que les passants n’oublient pas 

leurs racines. 

 

Les « Totems » de Pierre di Sciullo  

Accompagnant les Pensées de Ben, chaque station du tramway a  un totem réalisé par 

Pierre di Sciullo489. Du haut de leur 4,20m, ils permettent de localiser plus facilement les 

stations. Ces totems de signalisation sont terminés par une enseigne en forme de « T » qui 

s’allume quand le tramway est en circulation et qui s’inspire des signes accompagnant les 

stations du tramway de Paris. Faisant référence au T du tramway de Nice, Pierre di Sciullo, a 

déployé cette lettre initiale en volume par pliages. De face, la lettre est en creux, le paysage la 

traversant. De profil, la lettre est pleine, lisible sous un certain angle comme une 

anamorphose. La couleur d’une face se retourne et pointe de l’autre côté. La nuit, la tranche 

supérieure de la lettre s’éclaire, la lumière se reflétant sur les ailettes latérales. La façade ocre-

rouge est visible quand on circule d’ouest en est et la face bleue dans l’autre sens. Un piéton 
                                                           

487 Expression tirée de du dossier intitulé « l’Art dans la ville », publié par la Communauté Nice Côte d’Azur.  
488 Voir sa biographie en annexe.  
489 Né en 1961, l’artiste a plusieurs cordes à son arc. Musicien, dessinateur, graphiste... son originalité s’exerce 
également dans la recherche typographique. Il expérimente divers procédés d’écriture (citation, collage, 
détournement) et des techniques graphiques variées permettant de mêler textes et images. C’est dans ce cadre 
expérimental qu’il dessine ses propres polices de caractère. 
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se trouvant entre deux stations s’oriente ainsi à la couleur. De face, comme de profil, le 

passant est invité à reconstruire la lettre dans sa déambulation. 

 

�

23 - Inauguration de l’œuvre de Craig Martin et de Pierre di Sciullo, au niveau de la station 

de tramway « Virgile Barel », le 12 novembre 2007. 

 

Les « Sonals » de Michel Redolfi 

Mais, l’œuvre la plus originale, pensée pour rythmer le parcours du tramway, est celle 

de Michel Redolfi490 avec ses Sonals ou « jingles ». S’agissant « d’un concept inédit de 

commande de design sonore dans les rames491 », ces annonces sonores sont modulables et 

variables pour chaque station et dans la durée. Voix et ambiances changent au gré des 

stations, du jour et de la nuit, de la semaine et du week-end, pour l’été et pour la fin d’année 

évitant la répétitivité qui lasse les usagers tout en répondant à des problématiques 

fonctionnelles.  

 

2. Aux origines du projet 

2.1. Les acteurs du projet : entre enjeux politiques et visées électorales 

La création du tramway : Un projet intercommunal piloté par le maire de Nice, Jacques 

Peyrat 

C’est en juin 2004, que la Communauté d’Agglomération Nice Côte d’Azur, maître 

d’œuvre du tramway, son président et ses vingt-quatre maires, décident que l’opération 

                                                           

490 Voir sa biographie en annexe.  
491 Citation extraite du site : http://temp.arter.net/en/accompagnement-artistique-du-tramway-de-lagglomeration-
nice-cote-dazur/ 
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d’urbanisme liée à l’aménagement du tramway devait s’accompagner d’un vaste programme 

de commande artistique. 

La Communauté d’Agglomération Nice Côte d’Azur (C.A.N.C.A.) était une structure 

intercommunale française, créée officiellement le 1er janvier 2002, et dont le président était 

alors le maire de Nice, Jacques Peyrat492. Constituée avec difficultés, elle comprenait vingt-

quatre communes et 512 160 habitants d’après le recensement de 2006493, formant ainsi la 5e 

aire urbaine en France. Elle a été remplacée depuis par la communauté urbaine de Nice Côte 

d’Azur (N.C.A.), avant de devenir, depuis le 31 décembre 2011, la métropole Nice Côte 

d’Azur494 en fusionnant avec trois communautés de communes, celles-ci ayant déjà mis en 

commun un certain nombre de compétences. 

 L’objectif de la C.A.N.C.A. était d’assurer un développement plus harmonieux et une 

gestion plus cohérente des services (transports, déchets, eau...) à l’échelle des communes, 

mettre en commun des moyens humains et techniques afin de réaliser les travaux 

d’équipement nécessaires et bénéficier de nouveaux moyens financiers versés annuellement 

par l’État. 

C’est elle qui décide de réintroduire le tramway à Nice. Ce retour s’imposait en effet 

avec nécessité : des piétons chassés de l’espace public par une circulation automobile 

croissante, des habitants quittant le centre-ville, des commerces fermant leurs boutiques, une 

pollution endommageant le patrimoine architectural, la densité de la population (193 000 

habitants soit près de 37% des Niçois) et des emplois desservis dans un rayon de moins de 

500m de la ligne qui expliquent le choix de son tracé, et ce d’autant que le tramway devait 

desservir de nombreux centres de vie : gares, centres commerciaux, Hôpitaux, Faculté des 

Sciences de Valrose, Vieux Nice, Palais des Congrès et des Expositions, stade du Ray, Pôle 

universitaire de Saint-Jean-d’Angély. Depuis, une extension est en cours permettant à 42 400 

habitants supplémentaires de bénéficier de cette infrastructure de transport495. Une telle 

                                                           

492 Jacques Peyrat, maire de Nice, fut le premier président de la communauté d'agglomération. Christian Estrosi, 
également maire de Nice, lui succéda à ce poste le 18 avril 2008, puis devint président de la communauté urbaine 
à sa création 
493 INSEE, recensement 2006, Communauté d’agglomération Nice Côte d’Azur, consultable sur le site : 
http://www.recensement.insee.fr/chiffresCles.action?codeMessage=5&zoneSearchField=NICE&codeZone=2406
00577-GFP&normalizedSearch=&idTheme=3&rechercher=Rechercher 
494 C'est la première métropole fondée en France sur la base de la loi no 2010-1563 du 16 décembre 2010. Elle 
regroupe 45 communes et environ 545 000 habitants, sur un territoire d'environ 1 400 km2 
 

495 Cette extension permettra de desservir l’hôpital Pasteur.  
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situation ne pouvait qu’affecter l’image de la ville. La construction du tramway permettait 

ainsi de repenser complètement l’ordonnance de la ville, de réaménager les artères et les 

principales places, de rééquilibrer les quartiers, de stimuler le développement économique, de 

rendre la ville aux piétons, de réduire la pollution de l’air et la pollution sonore. Cette vaste 

opération d’urbanisme a aussi été l’occasion de remettre en état le sous-sol de la ville en 

refaisant tout le système de canalisation courant à proximité des travaux. 

 

Le chantier du tramway : l’occasion unique de la ville de se réconcilier avec l’art 

contemporain  

Mais le chantier du tramway apparaissait également comme l’occasion unique 

d’accompagner la recomposition du paysage urbain par des œuvres d’art. 

Olivier-Henri Sambucchi, alors directeur du développement culturel et touristique de 

la C.A.N.C.A., fut chargé de mener à bien ce projet artistique et d’en assurer la conservation. 

Pour lui, en effet, l’opportunité des commandes artistiques offertes par la création du tramway 

devait parfaire ce vaste chantier urbain par un embellissement de son tracé tout en réconciliant 

la Côte d’Azur avec la modernité. Il s’agissait pour la Communauté d’Agglomération 

d’inscrire son territoire dans la contemporanéité. Lors de l’inauguration des œuvres de M. 

Ange Leccia, de M. Emmanuel Saulnier, et de M. Michel Redolfi, le 21 novembre 2007, il 

explique ainsi : « Il s’est agi, pour la Communauté d’Agglomération, de saisir cette chance, 

rare dans l’histoire d’une ville, du fait de ce grand chambardement du chantier du tramway, 

qui a touché les rues, les places, les jardins, les façades, le mobilier urbain, les arbres… Mais 

cette modernisation aurait été bien incomplète si l’idée n’était pas venue de solliciter des 

artistes pour qu’ils introduisent dans cette ville en train de se renouveler une présence 

artistique de notre temps496. » C’est au cours de ce vaste projet de recomposition urbaine 

qu’une collection d’œuvres d’art publiques, issue d’un concours international a été créée pour 

rythmer les différentes stations du tramway. Jalonnant les quelque neuf kilomètres, le long de 

la ligne 1, elle parcourt des quartiers très divers et des sites emblématiques du centre-ville. 

À l’origine du projet, nous trouvons l’ancien sénateur-maire de la ville de Nice, M. 

Jacques Peyrat, qui y a vu l’occasion de « rendre hommage au passé culturel du territoire de 

l’agglomération, terre d’accueil pour de nombreux artistes tels que Matisse, Klein, Chagall 

                                                           

496 Propos enregistrés lors de l’inauguration.  
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ou Cocteau » tout en attachant une place particulière au « respect de l’identité des espaces 

traversés497 .» L’expression d’« identité locale » est en effet couramment utilisée par les élus 

locaux pour mettre en exergue le paysage, l’histoire ou le patrimoine d’une collectivité. 

Argument essentiel pour la promotion touristique, il sert ici à justifier le choix des œuvres 

d’art associé à la commande artistique du tramway. Tous les principaux protagonistes 

politiques s’attachent ainsi à s’accaparer cette notion d’identité urbaine et nomment François 

Barré pour qui les œuvres d’art installées dans l’espace public doivent s’inscrire dans 

l’identité urbaine peu à peu élaborée. Dans le catalogue, Nice Tramway des métamorphoses, il 

écrira ainsi : « Ce qui importe, c’est non seulement de donner à voir, mais encore de proposer 

un récit, de sorte que l’art et les artistes dialoguent avec une ville, ses habitants et son 

histoire. L’identité urbaine s’est constituée au fil du temps. Il faut saisir ce fil et tisser à 

nouveau498. » 

Pour autant, l’idée d’instaurer des œuvres d’art le long de la ligne du tramway était 

déjà dans l’air depuis un certain temps. On constate en effet que dans chaque ville de France 

où des travaux liés à l’instauration d’un tramway ont été engagés, un projet artistique lui a été 

associé que ce soit à Mulhouse, à Paris, à Montpellier… Par ailleurs, tous les protagonistes 

s’attachent à dire que ce projet s’inscrivait parfaitement dans la politique menée par la ville de 

Nice de postuler au rang de capitale européenne de la culture en 2013. Ainsi pour Elodie 

Bugnon, alors chargée de communication associée au projet artistique lié au tramway : « ce 

projet s’inscrit parfaitement dans la politique de labellisation menée par la ville de Nice pour 

l’élever au rang de Capitale Européenne de la Culture en 2013499.» Jacques Peyrat, sénateur-

maire de Nice, avait choisi le tout nouveau et magnifique conservatoire national de région de 

Nice pour lancer officiellement la candidature de Nice-Côte d’Azur au titre de capitale 

européenne de la culture 2013. Fermement convaincu de la victoire de Nice, ce projet avait 

suscité une alliance inédite rassemblant de nombreuses communes du département, le Conseil 

Général des Alpes-Maritimes, l’Université Nice-Sophia Antipolis, la CCI Nice Côte d’Azur, 

le Centre hospitalier universitaire, le syndicat des hôteliers et la Principauté de Monaco. Le 

projet artistique proposé pour l’occasion par M. Thierry Martin, directeur des Affaires 

Culturelles de la ville de Nice et M. Bernard Faivre d’Arcier, directeur artistique, reprenait les 

                                                           

497 Extrait d’un texte du Maire, Jacques Peyrat, dans un catalogue consacré au thème de l’art dans la ville publié 
en 2007.  
498 BARRE (F.), dans Nice Tramway des métamorphoses, Editions du Regard, 2008. 
499 Extrait de l’entretien avec Elodie Bugnon, chargée de communication, le 8 novembre 2007.  
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principaux objectifs du comité artistique associé au tramway. Ils étaient ainsi guidés par la 

« volonté de favoriser le partage entre les cultures savantes, scientifiques et technologiques et 

les cultures populaires et artistiques des bords de la Méditerranée, véritable carrefour de 

peuples et de civilisations500.» Les œuvres sélectionnées pour le projet artistique associé au 

tramway s’inscrivaient dans cette même logique. Qu’il s’agisse des œuvres de Sarkis ou de 

Jaume Plensa, l’idée était de mettre en lumière la diversité des peuples et des civilisations 

ainsi que leur nécessaire dialogue afin de mettre en place un monde meilleur. Ce voulant être 

un message de tolérance et de respect des différences, les sonals de Redolfi, ou les pensées de 

Ben inscrites en niçois et dans toutes les langues ont la même logique. C’est donc d’un désir 

politique qu’est né ce projet artistique incarné par le maire de la Ville de Nice, Jacques Peyrat. 

Il est l’exemple type de l’évolution marquée en France par « la montée en puissance 

des villes »501, théorisée par Lorrain. Depuis les années 1970, en effet, les grandes villes ont 

peu à peu acquis des compétences dans les domaines des finances, des ressources humaines et 

d’expertise. De nouveaux domaines ont été investis par les équipes municipales qui se sont 

lancées dans des programmes, et notamment dans celui de la culture qui, avec l’urbanisme, le 

social et le développement économique, est devenue un secteur clé des politiques 

municipales. C’est essentiellement dans les communes de plus de 200 000 habitants que la 

culture prend une part importante des dépenses municipales, soit environ 15% du budget total, 

voire parfois 20% comme à Bordeaux. La ville de Nice a ainsi consacré 16% de son budget au 

domaine culturel en 2012. Assurant aujourd’hui plus de 40% des dépenses publiques en 

matière culturelle sur le territoire français, les villes de plus de 150 000 habitants ont presque 

doublé leurs dépenses culturelles entre 1981 et 1993. Cette part croissante des dépenses 

culturelles par les grandes villes peut s’expliquer par le désir des élites urbaines de 

revendiquer une identité urbaine et une volonté politique de promouvoir leur cité au niveau 

national et international. 

 

 

 

 

                                                           

500 Extrait du site officiel de la ville de Nice présentant les grands traits du projet de postuler au titre de capitale 
Européenne de la culture.  
501 LORRAIN (D.), (1989), « La montée en puissance des villes », Économie et humanisme, n° 305. 
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2.2. Dans les coulisses du projet  

Une expertise dans la sélection  

Les sites traversés par la ligne de tramway pouvant donner lieu à une commande 

artistique ont tout d’abord dû être identifiés pour qu’un large appel à candidatures soit lancé. 

Deux cent dix-huit dossiers d’artistes du monde entier ont été réceptionnés courant 2004 et 

seulement quinze ont été retenus. 

 

C’est pour conférer à ce vaste projet une haute exigence artistique garantissant la 

légitimité des œuvres que la Communauté d’Agglomération a pris le parti de confier la 

sélection artistique à un comité d’experts. Placé sous la houlette d’Alain Frère, vice-président 

délégué à la culture, il était constitué de personnalités nationales et internationales reconnues. 

Ce comité était dirigé par une figure emblématique du monde culturel, François Barré. Ce 

dernier, qui a été président du Centre Georges Pompidou de 1993 à 1996 et directeur de 

l’architecture et du patrimoine au ministère de la Culture de 1996 à 2000, a réuni autour de lui 

un très grand nombre de conservateurs, de directeurs de musées, de collectionneurs, 

d’urbanistes, de critiques d’art, et notamment Olivier Kaeppelin, délégué aux Arts Plastiques 

au ministère de la Culture. Ce comité, dont la légitimité était donc incontestable par les 

figures culturelles et artistiques qui le constituaient502, a alors eu pour mission de présenter 

son scénario au comité des élus présidé par Jacques Peyrat, alors maire de la ville, qui l’a 

validé. Tout a donc été fait pour que les artistes soient sélectionnés en fonction de leurs 

compétences et non en fonction des affinités qu’ils pourraient entretenir avec tel ou tel 

homme politique local. Un artiste interrogé et qui veut garder l’anonymat dira : « Et puis il y a 

eu dès le départ des gardes fous. Dans le Comité qui nous a sélectionnés, il n’y avait aucun 

élu, pas même Sambucchi ! Il n’y avait que des personnalités nationales reconnues503. Je 

                                                           

502 On peut ainsi évoquer : Jean-Louis Andral (Directeur du Musée Picasso d’Antibes), Georges Bertolino 
(critique d’art à Nice Matin), Jean-Claude Chedal (directeur général de la Villa Arson), Ida Gianelli (directrice 
du Castello di Rivoli à Turin), Marie-Christine Grasse (conservatrice des musées de Grasse), François Lippens 
(collectionneur), Ariella Masboungi (direction générale de l’urbanisme, de l’habitat et de la construction au 
Ministère de l’équipement), Zia Mirabdolbaghi (directeur du Château de Villeneuve à Vence), Gilbert Perlein 
(directeur du MAMAC), Jean-Louis Prat (ancien directeur de la Fondation Maeght) 
503 Autour de François Barré, il y avait des conservateurs, des directeurs de musées, des collectionneurs, des 
urbanistes et des critiques d’art.  
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pense notamment à Olivier Kaeppelin504, au directeur des affaires culturelles de Vence, au 

conservateur du musée d’art moderne505. » 

Le comité d’experts a ensuite lancé un appel à candidatures internationales auprès des 

artistes. Sur les deux cent dix-huit dossiers réceptionnés courant 2004, le comité d’experts a 

tout d’abord retenu trois candidatures pour chacun des quatorze sites. Puis, ce sont les élus de 

la Communauté d’Agglomération niçoise, présidée par Jacques Peyrat, qui ont terminé le 

choix définitif. Tous ces artistes, une fois sélectionnés, ont alors commencé à imaginer leur 

projet, qui a leur tour a été validé par les hommes politiques locaux. 

On découvre ainsi un réseau constitué de trois éléments distincts : d’une part les 

artistes qui imaginent une œuvre d’art contemporaine ; le comité d’experts, qui repère les 

sites, définit le cahier des charges de la commande publique et conseille le politique sur les 

choix à opérer ; et le comité des élus, présidé par le maire de la ville, à qui revient la fonction 

de validation. Si le comité d’expert a sélectionné pour chaque site trois projets, c’est ainsi aux 

élus présidés par Jacques Peyrat qu’est revenue la décision finale. Pour Raphael Monticelli, la 

constitution d’un comité d’expert est une excellente chose, car elle instaure une objectivité 

artistique que les élus seuls ne peuvent avoir : « En ce sens le tram à Nice, est une belle 

expérience parce que ce n’est pas monsieur machin, l’élu qui a demandé à son copain truc de 

faire quelque chose. On peut tout dire en positif. Après, on pourra casser du sucre sur 

chacune des œuvres en particulier, en attendant, il y a eu un comité d’experts qui a réfléchi. 

On a mis beaucoup de chance du côté d’une formation positive du regard, d’une visée 

politique de la sensibilité506. » 

Au cœur de ce réseau à trois têtes nous trouvons, Olivier-Henri Sambucchi, alors 

directeur du développement culturel de la Communauté d’Agglomération Nice-Côte 

d’Azur507, qui assurait le pilotage de la production des œuvres avec l’assistance d’Art Public 

Contemporain, agence d’ingénierie culturelle508. Les artistes retenus ont travaillé en étroite 

collaboration avec lui, qui était leur principal interlocuteur. 

                                                           

504 Olivier Kaeppelin, critique d’art, est délégué aux arts plastiques au Ministère de la Culture.  
505 Extrait d’un entretien réalisé le 3 décembre 2007.  
506 Extrait d’un entretien avec Raphael Monticelli le 30.01.2008.  
507 La C.A.N.C.A. a été créée le 1er janvier 2002 et regroupe 22 communes rassemblant 491 000 habitants. 
Deuxième communauté d’agglomération de France, elle exerce aujourd’hui d’importantes compétences en 
matière de transports, de développement économique, d’habitat, de la protection de l’environnement, etc. 
508 Art Public Contemporain a aidé à l’élaboration de la commande sous le pilotage de François Barré, à 
l’organisation de la concertation et de la consultation des artistes, à participé à la direction et la finalisation de la 
mise en œuvre des projets. Cette structure, Depuis 1990, propose aux collectivités et aux entreprises tous les 
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D’après l’aveu même des artistes interrogés, tout a été mis en œuvre pour que les 

artistes ne soient pas en contact avec les élus. Un artiste dira ainsi : « Je crois que tout a été 

fait pour que l’on ne soit pas en contact avec les élus, Sambucchi a été notre seul 

intermédiaire. Peyrat est venu quelques fois à des réunions que nous avions, mais il n’a 

jamais fait aucune réflexion. Jamais il n’a révélé ses goûts. Je crois qu’il a été littéralement 

hypnotisé par François Barré. Il était tellement heureux d’être parrainé par une institution 

aussi prestigieuse que le Centre Georges Pompidou qu’il n’a fait aucun commentaire, aucune 

critique. La gentillesse de François Barré509, son anticonformisme, mais surtout, ses pouvoirs 

et ses critiques ont subjugué le maire. Il a aimé être agréablement déstabilisé510. » 

 

Une vaste opération de médiatisation 

En décidant d’installer des œuvres d’art contemporain dans l’espace public, et par 

conséquent hors des musées et des centres d’art, la Communauté d’Agglomération présidée 

par Jacques Peyrat a souhaité afficher sa volonté de démocratiser la culture à Nice par le biais 

d’une vaste opération de médiatisation. En faisant sortir l’art des lieux qui lui sont 

traditionnellement consacrés, elle a voulu mettre l’art contemporain à la portée du plus grand 

nombre. C’est d’ailleurs à cette fin que la Communauté d’Agglomération a souhaité un 

traitement équitable de tous les quartiers traversés par la ligne du tramway. Pour les élus ces 

œuvres in situ devaient être plus accessibles à la population que dans un musée ou un centre 

d’art. Néanmoins, l’art contemporain étant très hermétique aux non-initiés, des « rencontres » 

entre les habitants et les artistes ont été organisées avant l’inauguration officielle. Afin de 

découvrir les œuvres d’art destinées à accompagner la ligne 1 du tramway et en parler avec 

leurs créateurs, la Communauté d’Agglomération Nice Côte d’Azur avait en effet organisé 

des rencontres entre les divers artistes, les quartiers d’implantation des œuvres, et les œuvres 

elles-mêmes. Organisées sous la forme d’un fil conducteur le long de la ligne, ces rencontres 

avaient débuté avec l’artiste niçois Ben, créateur des Aphorismes et Jacques Vieille, 

concepteur des Palmiers vertigineux opalescents, installés à la Station Pont Michel. Les 

présentations publiques de ces œuvres d’art peuvent être considérées comme des invitations à 

                                                                                                                                                                                     

outils nécessaires à la conception et à la réalisation d'actions artistiques dans un contexte de valorisation de notre 
cadre de vie (territorial, urbain, architectural, paysager). 
509 François Barré a été le Président du Centre Georges Pompidou de 1993 à 1996 et le directeur de l’architecture 
et du patrimoine au Ministère de la culture de 1996 à 2000.  
510 Extrait d’un entretien réalisé le 3 décembre 2007.  
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venir rencontrer les créateurs de ces œuvres, afin qu’ils puissent présenter leur travail au 

public. Chacune de ces rencontres, présidées511 par Jacques Peyrat, a fait l’objet de discours 

des artistes et de divers élus au premier rang desquels figurent ceux du Maire, M. Jacques 

Peyrat, de son adjoint, M. Roca Serra, ou d’Olivier-Henri Sambucchi, directeur du 

développement culturel et touristique de la C.A.N.C.A.  

Ainsi, lors de l’inauguration de l’œuvre de Michel Othoniel, on peut entendre M. 

Olivier-Henri Sambucchi déclarer : « C’est la raison pour laquelle ce soir, comme nous 

l’avons fait depuis quinze jours autour de chacune des autres œuvres commandées, les élus de 

l’agglomération ont souhaité, avant l’inauguration officielle du tramway, dans les quartiers, 

une rencontre. Alors ce soir ce n’est ni une inauguration, ni une cérémonie, c’est une 

occasion, tout simplement de faire en sorte que ce rencontrent un artiste, Jean-Michel 

Othoniel, une œuvre, Le confident qui est derrière nous, et un quartier, vous-même512. » 

Mais au-delà de ce désir affiché des élus de démocratisation culturelle, ce cache une 

vaste opération de médiatisation. 

 

Celle-ci ne touche pas uniquement la population des divers quartiers traversés par la 

ligne du tramway. Cette vaste campagne médiatique s’appuie sur ce que l’on appelle les 

« leaders d’opinion » comme l’évoque Elodie Bugnon, alors chargée de communication 

associée au projet artistique lié au tramway : « Nous élaborons tout d’abord des dépliants. 

Certains visent l’ensemble des Niçois. D’autres ciblent davantage les journalistes afin de les 

intéresser à notre travail et à venir à nos inaugurations. D’autres encore sont réalisés pour 

les galeries et notamment la galerie des Ponchettes où une exposition met, en ce moment, en 

exergue les œuvres des quinze artistes dont les projets ont été retenus. Nous menons 

également une politique en faveur des leaders d’opinion513. » Les leaders d’opinion sont des 

personnes qui par leurs cercles socioprofessionnels et leurs compétences reconnues dans une 

ou plusieurs activités données sont considérées comme des agents de diffusion et 

d’acceptation des informations relatives à l’implantation d’œuvres d’art dans la ville de Nice. 

Elodie Bugnon dira ainsi : « Nous essayons de sensibiliser ces leaders au projet artistique lié 

                                                           

511 Sauf les inaugurations du 21 novembre pour des raisons particulières sur lesquels je reviendrai dans la suite 
de ce compte rendu.  

512 Extrait du discours de M. Sambucchi, Directeur des Affaires culturelles de la C.A.N.C.A. lors l’inauguration 
de l’œuvre de Michel Othoniel. 
513 Extrait d’un entretien réalisé avec Elodie Bugnon, chargée de communication en charge du projet artistique, 
le 8 novembre 2007.  
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au tramway afin qu’ils sensibilisent à leur tour les personnes appartenant à leurs réseaux 

professionnels. Parmi eux se trouvent des personnes travaillant dans le domaine culturel 

(artistes, architectes…), mais on compte également un grand nombre de médecins, de 

directeurs d’entreprises, d’hommes politiques locaux… Ce sont des personnes sensibles, qui 

par leur culture, leurs compétences et leurs activités ont toutes les facultés possibles pour 

comprendre les œuvres d’art, les faire connaître et reconnaître par leurs réseaux sociaux514. » 

C’est par le biais de soirées avec cocktail que ces opérations de sensibilisation des leaders 

d’opinion sont réalisées : « Ces leaders qui appartiennent à l’élite de la société y sont conviés. 

Ces soirées sont thématiques : certaines réuniront davantage les commerçants de la ville qui 

sont les premiers agents de diffusion d’informations relatives au tramway et aux œuvres d’art 

qui lui sont associées, d’autres seront plus tournées vers les personnes exerçant dans le 

domaine médical, d’autres réuniront davantage des hommes politiques… À chacune de ces 

soirées, un ou deux artistes expliquent leur démarche artistique et les moyens utilisés pour les 

mettre en œuvre. Demain par exemple, Stéphane Magnin et Pascal Pinaud expliqueront leurs 

œuvres à 19h30 sur le campus de l’Université Saint-Jean-d’Angély II, 24, avenue des Diables 

Bleus, à Nice515. » 

Nous voyons donc bien à quel point la politique de communication dépasse de loin le 

simple désir des élus de démocratisation culturelle, pour devenir une véritable campagne de 

médiatisation des nouvelles valeurs incarnées par la ville au travers des œuvres d’art associées 

au tramway. 

 

2.3. Les contraintes imposées aux artistes  

Le cahier des charges donné aux artistes  

Le budget alloué au projet artistique associé au tramway s’est élevé d’après différentes 

sources à 3 300 000 euros et 2 653 000 euros HT516 soit un pour cent du chantier du tramway. 

Afin d’apprécier le champ des possibles, les élus de la Communauté d’Agglomération 

ont visité les villes de France qui s’étaient lancées dans des projets similaires, mais aussi à 

l’étranger. À partir de ces recherches, il leur a semblé naturel de mettre une œuvre au départ et 

                                                           

514Idem. 
515 Extrait d’un entretien réalisé avec Elodie Bugnon, chargée de communication en charge du projet artistique, 
le 8 novembre 2007. 
516 Chiffres issus du site http://www.arter.net/accompagnement-artistique-du-tramway-de-lagglomeration-nice-
cote-dazur/ 
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au terminus de la ligne. Au départ avec les œuvres d’Emmanuel Saulnier517, Je vis de l’eau 

elle s’écoule, et d’Ange Leccia,  Le disque solaire, toutes deux situées à la station Las Planas 

et au terminus avec les Palmiers vertigineux opalescents de Jacques Vieille à la Station Pont 

Michel. Mais, le comité qui a sélectionné les différents sites a souhaité que le programme 

artistique traite équitablement l’ensemble des quartiers. Dès lors, plusieurs œuvres de jour 

comme de nuit parsèment la ligne du tramway. Les artistes ont, par conséquent, été obligés de 

s’adapter à certaines contraintes d’ordre social. La station Pont Michel, par exemple, se trouve 

dans un quartier considéré comme « mal fréquenté ». Jacques Vieille en a tenu compte ce qui 

l’a amené à concevoir des palmiers opalescents géants de 20m de haut en cottes de mailles 

pour éviter le vandalisme. 

 

Par ailleurs, les artistes ont dû prendre en compte le désir des élus et du Comité de 

participer au « développement durable ». Les œuvres retenues répondent donc aux 

préoccupations environnementales par le choix des matériaux employés et par les 

technologies mises en œuvre. Les œuvres de nuit, par exemple, doivent consommer chacune à 

peu près l’équivalent de la consommation de deux aspirateurs par jour afin de limiter les 

dépenses d’énergie. Ange Leccia a fait créer un outil composé de 1200 leds, dont la 

consommation électrique est égale à celle d’un fer à repasser. Mettre en avant le souci de 

préserver l’environnement s’inscrit parfaitement dans le cadre de l’image d’une ville 

dynamique qui souhaite mettre en avant ses qualités et répond aux nouveaux défis posés par 

notre société de consommation énergivore. 

 À ces contraintes d’ordre environnemental imposées aux artistes s’ajoutent des 

contraintes politiques imposées par les élus telles que l’interdiction pour certains sites, 

d’utiliser des espaces prédéfinis. Ainsi, Yann Kersalé, qui devait produire une œuvre pour 

agrémenter l’Avenue Jean Médecin, ne pouvait utiliser ni le sol (réservé au tramway) ni les 

façades (classées monuments historiques). Il a donc investi le seul espace qui lui était 

autorisé : le ciel en créant une voûte de calme bleu suspendue dans les airs. 

C’est ainsi à un cahier des charges extrêmement contraignant que les artistes ont dû 

s’adapter, chaque œuvre devant être en osmose avec le site choisi pour elle. Pour Olivier-

                                                           

517 Né en 1952, cet artiste parisien est semble-t-il l’un des premiers artistes à utiliser le verre dans ses œuvres de 
manière systématique. Il l’allie ensuite à l’eau qui devient une matière initiale à sa sculpture. Il a réalisé de 
nombreux projets en France et à travers le monde plus particulièrement au Centre Georges Pompidou (hommage 
à Constantin Brancusi) et récemment au Chili. 
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Henri Sambucchi, ces contraintes ont été loin de déplaire aux artistes puisque : « l’artiste est 

d’autant plus créatif qu’il a des contraintes qui sont clairement définies. L’ensemble des 

œuvres, qu’il s’agisse du Bleu d’Yan Kersalé, Avenue Jean Médecin, du Confident de Jean 

Michel Othoniel qui, lui, est vraiment fait pour un jardin, de la Porte Fausse de Sarkis, des 

réverbères hybrides de Pascal Pinot et de Stéphane Magnin, et de toutes les œuvres conçues, 

elles sont faites pour être dans un site518.» 

Pierre di Sciullo a ainsi évoqué les contraintes auxquelles il a dû faire face lors de la 

réalisation de ses fameux totems : « Le dialogue avec le comité d’experts m’a tout de suite 

dirigé vers la conception de totems installés sur les quais des stations. Donc la contrainte de 

base est la répétition d’un même projet, plusieurs fois dans la ville sans compter les 

contraintes inhérentes à l’espace public et à ce type de commande et décrites dans le cahier 

des charges : respect du budget et des délais, sécurité, modalités de pose, maintenance… Il y 

a la décomposition en une série de phases calquée sur le fonctionnement des architectes, qui 

s’apparente à un passage de haies avec des accélérations et des attentes. Dès le départ, la 

demande était : poser une enseigne sur le quai des stations, sur un mât qui servirait de 

repère519. » Les artistes ont donc été obligés de s’adapter aux contraintes liées aux différents 

sites retenus et proposer des œuvres originales répondant à un cahier des charges précis. Les 

œuvres exposées ne répondent pas uniquement à des logiques artistiques et sociales puisque 

les artistes ont dû tenir compte du site qui leur était attribué et des désirs des élus. Car ces 

artistes, ayant pour la très grande majorité, une renommée internationale, appartiennent au 

réseau institutionnel et maîtrisent parfaitement les politiques de commandes publiques. Ils 

savent donc comment adapter leurs œuvres aux demandes de leurs commanditaires. 

Parfaitement intégrés au milieu artistique national et international, ils ont la capacité de 

répondre à des demandes politiques. 

 

Il y a eu quelques retards dans l’installation des œuvres. À la place Masséna, des 

problèmes techniques ont retardé la mise en place des statues de Jaume Plensa et il en a été de 

même avec les Postes Restantes de la Porte Fausse de Sarkis. Malgré tout, le calendrier a été 

relativement bien respecté et l’inauguration a pu avoir lieu le 23 novembre. 

 

                                                           

518 Extrait de l’entretien réalisé avec Olivier-Henri Sambucchi. 
519 Entretien avec Pierre di Sciullo, le 12 décembre 2007.  
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Malgré ces contraintes, la liberté d’action des artistes a été particulièrement bien mise 

en évidence dans les propos d’un des artistes interrogés. Ainsi pour Michel Redolfi, il n’y a 

pas eu véritablement de contraintes imposées aux artistes : « Non. En fait, c’est ce qui m’a le 

plus surpris. On ne m’a donné aucune contrainte. J’ai eu une très grande autonomie et une 

très grande liberté d’action qui m’a beaucoup étonné. D’ailleurs quand j’en ai parlé à des 

amis, ils m’ont expliqué qu’eux n’avaient pas eu cette chance, bien au contraire. J’ai, en effet 

des amis qui ont aussi répondu à des projets publics du même ordre et ils étaient très 

contrôlés, très surveillés. Leurs idées étaient examinées à la lettre afin de limiter au maximum 

les dépenses520.» Il reconnaît, néanmoins, que des contraintes syndicales et politiques ont pesé 

à propos des voix : « Par contre, les voix ont posé des problèmes à cause de la demande 

syndicale d’avoir du nissart521.» 

 

3. Un projet controversé  

3.1. La politique culturelle municipale : objet de toutes les controverses 

Juste une vitrine du pouvoir municipal ? 

Le projet artistique associé au tramway montre à quel point la culture est devenue une 

« composante essentielle de l’identité municipale522 ». Conscient que la culture est un plus 

touristique et un atout dans la lutte opposant les villes entre elles, Jacques Peyrat s’est laissé 

tenter par ce projet artistique de grande ampleur. 

Mais si ce dernier était à la tête du projet, les principaux protagonistes s’accordent à 

dire que le maire n’avait pas d’affinités particulières avec l’art contemporain. Beaucoup 

d’artistes interrogés évoqueront le fait que la ville n’a jamais eu de véritable politique 

culturelle. Ainsi, pour un artiste interrogé : « Peyrat est un fin stratège, mais il n’est pas très 

intervenant sur le plan culturel. Quant à Martin, il n’a pas assez de souffle pour contrer 

l’extrême rigidité de la ville. X est d’accord avec moi. Pour lui, il faut une nouvelle 

municipalité pour dé-scléroser la culture à Nice. Vous vous rendez compte, il n’y a même pas 

de programme culturel d’échange avec l’Italie ! Il n’y a même pas de passerelles ! Nice est 

encore dans un système féodal caractérisé par un maire autarcique et des artistes de 

                                                           

520 Extrait d’un entretien réalisé le 10.04.2008.  
521 Idem. 
522 CASTELNUEVO (C.), GINSBURG (C.), « Domination symbolique et géographie artistique dans l’histoire 
de l’art italien », Actes de recherche en sciences sociales, n°40, novembre 1981.  
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cour 523 ! » Même un employé municipal ayant participé au projet artistique dira : « Ce projet 

d’introduire l’art dans la ville est juste une vitrine. Il ne participe pas d’un véritable désir 

d’émulation artistique voulu par la ville524.» Seuls les artistes parisiens interrogés tels Pierre 

di Sciullo ou Jean Michel Othoniel, peu au fait de la politique culturelle niçoise, se sont 

montrés favorables à cette politique artistique engagée par la ville de Nice. Pierre du Sciullo 

n’hésita pas à dire : « Au niveau politique cela représente un véritable engagement inscrit 

dans la durée525.» 

Si le maire n’a jamais été très intervenant en matière culturelle, il s’est néanmoins 

laissé convaincre par ses proches de l’intérêt de renouer avec la modernité artistique que la 

ville avait connue par le passé. Force est de constater en effet que l’art n’était plus 

nécessairement au premier plan de la politique culturelle niçoise depuis le milieu des années 

soixante-dix, en dépit de la présence sur son sol de nombreux artistes et de la Villa Arson. 

Ayant largement participé à l’essor de la scène artistique hexagonale dans les années 1990, il 

n’est donc pas étonnant que parmi les quinze œuvres sélectionnées, deux artistes enseignant à 

la Villa Arson aient été associés au projet de commande artistique. 

 

Une ambition internationale 

Vitrine du pouvoir municipal en place, ce projet artistique se devait d’avoir une 

dimension internationale. Celle-ci transparaît, notamment, dans le lancement d’un concours 

international d’artistes en vue de la conception et de la réalisation des projets artistiques. Afin 

de donner une amplitude nouvelle à cette opération, cet appel à candidatures a été largement 

diffusé par les médias et par le réseau Internet. 

D’autre part, c’est pour cette même raison que les artistes qui ont été sélectionnés l’ont 

été à partir du critère de leur reconnaissance internationale puisque tous avaient déjà exposé 

dans de nombreux pays. Ainsi quand Jacques Peyrat présente au public, Pierre Di Sciullo, 

c’est en ces termes qu’il l’introduit : « Depuis dix ans, il projette ses projets dans l’espace. Il 

a fait l’enseigne nationale de Danse à Paris ! Excusez-moi du peu ! Il a fait la façade et le 

graphisme du musée Champollion à Figeac et il participe aux nuits blanches de Paris. Ses 

projets et ses œuvres sont actuellement exposés à Anvers en Belgique. On peut applaudir M. 

                                                           

523 Extrait d’un entretien réalisé le 12.08.2008.  
524 Extrait d’un entretien réalisé le 8.11.2007.  
525 Extrait de l’entretien avec l’artiste. 
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Pierre di Sciullo ! Il a été choisi sur un panel mondial526 !» C’est par le choix d’artistes 

connus et reconnus à l’échelle nationale et internationale, que la Communauté 

d’Agglomération a souhaité renouer avec cette dimension internationale qu’elle avait perdue. 

Ce désir de la Ville s’exprime également dans le choix de la provenance géographique 

des artistes puisqu’il a été défini qu’un tiers des artistes devait être des personnes installées 

sur la Côte d’Azur, le deuxième tiers devant être constitué d’artistes français vivant hors de 

notre région, le troisième tiers étant réservé à des artistes étrangers. De fait, quatre artistes 

étrangers provenant des quatre principaux pays frontaliers de la France ont été retenus parmi 

lesquels figurent une Allemande, Gunda Forster, un Italien, Maurizio Nannucci, un Espagnol, 

Jaume Plensa et un Anglais, Michael Craig Martin. À côté de ces artistes étrangers nous 

trouvons des artistes locaux comme Michel Redolfi, artiste du son ayant fondé son propre 

studio à Beaulieu-sur-Mer, Ben, principal représentant du mouvement « Fluxus » à Nice, 

Pascal Pinaud et Stéphane Magnin, tous deux professeurs à la Villa Arson. En ce qui concerne 

les artistes français n’exerçant pas leur art dans la région nous trouvons des personnes telles 

qu’Emmanuel Saulnier, Pierre di Sciullo, Ange Leccia, Yann Kersalé, et Michel Othoniel, 

tous vivant et travaillant à Paris ce qui est révélateur de la place écrasante de la capitale en 

matière de production artistique. 

La Ville de Nice et la Communauté d’Agglomération affichent ainsi clairement leurs 

ambitions internationales dans le domaine culturel en sélectionnant des artistes reflétant toutes 

les générations de la création artistique contemporaine qui occupent une place importante 

dans l’histoire de l’art de notre temps. 

 

3.2. Des réalisations sujettes à oppositions 

La durée des travaux : source de tensions 

Ce projet suscita, néanmoins, de nombreuses controverses. Le maire lui-même est 

probablement celui qui évoque le mieux les tensions suscitées par une réalisation d’une telle 

envergure : « Nous avons décidé, il y a dix ans, de faire un tramway. Ça a provoqué beaucoup 

de batailles, de disputes, de discussions, d’énervements, de rancœurs ! Il est fait ! Il 

marche527. » Le chantier du tramway suscita, en effet, bien des tensions. Ben exprime très 

                                                           

526 Extrait du discours du maire lors de l’inauguration de l’œuvre de Pierre di Sciullo, le 12 novembre 2007. 
527 Extrait du discours du maire lors de l’inauguration des œuvres de Craig Martin et de Pierre Di Sciullo le 12 
novembre 2008. 
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bien ces tensions dans une de ses newsletters datée du 11 juin 2007 : « Les travaux du 

tramway mettent tout le monde en colère. On dit même que Peyrat ne sera pas réélu à cause 

du tram. Mon fils qui habite Montpellier m’a dit : ici aussi c’était très compliqué, mais 

maintenant les gens sont contents, car maintenant c’est vraiment sympa ». Une partie 

significative des Niçois lui ont reproché sa durée. Pendant quatre ans, la ville fut un immense 

chaos et nombreuses furent les boutiques qui durent fermer, car plus aucun client ne venait 

chez eux à cause des travaux.  

 

Œuvres d’art et controverses  

Mais, si la durée des travaux amena l’hostilité d’une partie des habitants, les œuvres 

elles-mêmes suscitèrent bien des controverses. 

Une partie significative des habitants de Nice a ainsi accusé le maire et ses adjoints de 

participer à l’enlaidissement du paysage urbain, car ils ne comprenaient pas les idées qui sous-

tendaient le travail des artistes. Des œuvres ont aussi été mal interprétées par les habitants de 

la ville de Nice. L’œuvre de Jaume Plensa, par exemple, sur la place Masséna, est constituée 

de sept sculptures représentant des hommes assis à la manière des Bouddhas. Cette 

connotation religieuse a pu surprendre. 

 Au sein même des proches du maire, une fracture se dessine entre, d’une part les élus 

approuvant le projet d’implanter des œuvres d’art contemporain dans la ville et d’autre part, 

ceux y étant hostiles. M. Jacques de Roca Serra, adjoint au maire avoue lui-même, dans le 

discours d’inauguration de l’œuvre de Jean-Michel Othoniel qu’il redoutait 

l’incompréhension d’une partie de l’opinion face à des œuvres pouvant choquer le public peu 

ouvert sur l’art contemporain : « Certains, parmi lesquels je dois me situer, craignaient peut-

être que l’audace et l’imagination soient telles, qu’elles puissent froisser, ici ou là, la 

sensibilité de notre population qui a des goûts plus classiques528.» 

Le maire lui-même exprime dans un certain nombre de discours son scepticisme vis-à-

vis de certaines œuvres qu’il juge trop « sujettes à débat religieux ». C’est le cas des Postes 

Restantes de la Porte Fausse de Sarkis : « il y a quelque chose qui m’inquiète dans son œuvre, 

mais il vous dira, car je lui ai fait part de mon inquiétude. » Cette œuvre, qui trouve en son 

centre une urne où déposer des messages sous forme d’enveloppes et de cartes postales a fait 

                                                           

528 Propos enregistrés lors des discours des élus le jour de l’inauguration de l’œuvre de Jean-Michel Othoniel, le 
21 novembre 2007.  
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craindre au maire l’idée que la Porte Fausse se transforme en un lieu de pèlerinage, pouvant se 

rapprocher du fameux mur des Lamentations de Jérusalem. 

 

Choix des artistes et controverses  

Le choix d’artistes reconnus au niveau international ne fut pas du goût de bien des 

artistes de la Côte d’Azur. Une très grande majorité d’entre eux considéraient qu’il y avait 

suffisamment d’artistes à Nice pour ne pas devoir en faire venir de Paris, d’Allemagne, 

d’Espagne ou d’Italie. Un artiste de l’Ecole de Nice dira ainsi : « Je n’ai pas trouvé normal 

que la commission soit présidée par quelqu’un qu’on a été cherché à Paris. De toute façon, je 

trouve ça absurde ! On fait un truc ici, pourquoi ne pas prendre des gars d’ici, pas besoin de 

passer par les milieux parisiens pour être compétent. Alors, en plus, je trouve que ça ne m’a 

pas étonné le choix. Ceux que je connais, ils sont bien introduits dans les circuits qu’il faut 

connaître. C’est des gens qu’on rencontre sans doute dans les couloirs du ministère529.» 

Pour autant, si la sélection des artistes s’est faite à l’échelon international, elle est aussi 

révélatrice de la proximité des artistes locaux avec les hommes politiques. Si certains se sont 

plaints de ne pas avoir été informés en temps et en heure de l’appel à projets, d’autres, grâce à 

leurs réseaux, ont non seulement eu vent du projet, mais ont été au-devant.  

 C’est le cas de Michel Redolfi qui non seulement a appris l’existence de ce concours 

international, mais qui n’a également pas hésité à contacter directement les responsables pour 

expliciter son projet : « Je suis allé voir les responsables et je leur ai dit : « Et vous avez 

pensé que l’on pouvait aussi faire quelque chose au niveau sonore ? Et que ça s'est déjà fait à 

Strasbourg par exemple. » Ils ont dit : « Ah, c’est bien. D’accord. »530.» D’autres artistes, ont 

quant à eux, été directement contactés par les responsables de la ville qui les ont informés de 

cet appel à candidature.  

À l’autre extrémité, nous trouvons des artistes de l’École de Nice, n’ayant aucun lien 

avec les hommes politiques, et les réseaux institutionnels. Ces derniers n’ont appris 

l’existence de cet appel à projets que lorsque les artistes avaient déjà été sélectionnés. L’un 

d’entre eux dira : « Bon, moi ce que j’ai regretté que la mairie ne nous ait pas alerté 

                                                           

529 C'est le signe d'appartenance à un ou des réseaux politiques qui ne sont pas forcément de la Côte d'azur. 
530 Extrait d’un entretien réalisé le 13.12.08. 
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personnellement, ceux qui sont au M.A.M.A.C. (…) Moi je l’ai appris quand on avait choisi 

tel ou tel artiste. Je l’ai appris par le journal ! Je n’ai pas trouvé ça normal531. » 

 

3.3. Les enjeux politiques sous-jacents 

Des inaugurations en plein cœur d’un contexte politique tendu  

Il est à noter que les inaugurations des différentes œuvres se sont déroulées dans un 

contexte politique tendu marqué par l’approche des élections municipales de 2008. Face au 

maire sortant, Jacques Peyrat, Christian Estrosi alors ministre de l’outre-mer entend bien lui 

disputer la place. Tous deux sont de l’U.M.P., mais seul Estrosi a le soutien du président de la 

République Nicolas Sarkozy. Devant les lenteurs du chantier du tramway, les retards 

accumulés, les surcoûts engendrés532, Jacques Peyrat sent bien qu’il est en train de perdre son 

fauteuil de maire. Un article de Nice Matin n’hésite d’ailleurs pas à quelques mois des 

municipales à affirmer qu’un seul tour pourrait suffire, Christian Estrosi l’emportant haut la 

main avec près de 51% contre 14% d’après un sondage de la Sofres. Ce sondage estime 

également que 77% des concitoyens pronostiquent la victoire d’Estrosi. Face à des intentions 

de vote aussi mauvaises, le maire utilise le tramway pour promouvoir son bilan à grand 

renfort médiatique. Les diverses inaugurations des œuvres sont l’occasion de promouvoir sa 

campagne électorale. 

 Lors de l’inauguration des œuvres de Craig Martin et de Pierre di Sciullo, le maire de 

Nice, Jacques Peyrat, déclare : « Le 24533, je vous invite toutes et tous ! Toute la journée ! (…) 

il y aura des animations (…) Et le 25, le lendemain, vous voyagerez gratuitement sur le 

tramway, pour que vous en preniez connaissance, que vous vous appropriez le tramway. Un 

jour, c’est peu, j’aurais voulu le faire pendant quinze jours. Malheureusement, je n’ai pas le 

droit ! Parce que je suis candidat aux élections municipales ! (…) Et donc, je n’ai pas le droit 

d’avoir l’air, comment dire, d’acheter le vote des Niçoises et des Niçois 534 !» 

Les rencontres entre les artistes, les quartiers et les œuvres peuvent donc apparaître 

comme instrumentalisées par le pouvoir en place pour promouvoir le bilan de Jacques Peyrat. 
                                                           

531 Extrait d’un entretien réalisé le 22.01.08. 
532 A un budget initial estimé à 400 millions d’euros, le budget effectif s’élève à 650 millions d’euros. Il convient 
d’ajouter à cette somme une subvention d’Etat de 28 millions d’euros, d’une participation du Conseil Régional 
PACA de 13 millions d’euros et du Conseil Général des Alpes-Maritimes de 25 millions d’euros. La Banque 
européenne d’investissement a participé en donnant 150 millions d’euros pour la construction du tramway.  
533 Le 24 novembre 2007 était le jour de l’inauguration officielle du tramway.  
534 Propos tenus par le maire, et enregistrés par dictaphone, lors de l’inauguration des œuvres de Craig Martin et 
de Pierre di Sciullo, le 12.11.2007. 
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Des inaugurations révélatrices de la « fin du règne » de Jacques Peyrat 

Un autre incident, survenu le jour de l’inauguration du 21 novembre 2007, est 

significatif de la radicalisation de la lutte entre Jacques Peyrat et M. Estrosi. Ce jour-là, le 

maire qui a déjà inauguré les douze premières œuvres parcourant la ligne du tramway, n’est 

pas présent lors de la présentation au public des œuvres d’Ange Leccia, Michel Redolfi et 

Jean-Michel Othoniel. C’est donc monsieur Jacques Roca Serra, adjoint au maire à la Ville de 

Nice et préfet, qui présente les artistes, expliquant l’absence de Jacques Peyrat par une 

réunion avec le président de la République à Paris : « C’est un plaisir pour moi, plaisir que je 

dois à l’absence, qu’il regrette beaucoup, du sénateur-maire, président de la C.A.N.C.A., 

Jacques Peyrat, qui a été appelé, à Paris, au plus haut niveau. Il m’a chargé de l’excuser535.» 

Cette réunion au sommet évoquée ici, fait référence à la convocation du sénateur-maire par le 

président au sujet des municipales à Nice. Nicolas Sarkozy, proche de M. Estrosi, souhaitait le 

voir postuler aux municipales de Nice en tant que candidat U.M.P. Mais ce n’était dans les 

vues de Jacques Peyrat de se voir ainsi évincé par un membre de son propre parti politique. 

Devant son refus, Jacques Peyrat, à l’issue de cette réunion, sera exclu du parti du président et 

contraint de se présenter sous l’étiquette « sans parti ». 

Devant l’absence remarquée du maire lors de cette inauguration, un artiste interrogé y 

verra à juste titre la préfiguration de la fin du « règne » de Jacques Peyrat qu’il rapproche 

d’ailleurs de la fin connue par l’un des précédents maires de la ville, Jacques Médecin : « Je 

prédis le même avenir pour Peyrat. Jacques Médecin a voulu couronner sa carrière de maire 

en inaugurant le M.A.M.A.C. Peyrat a voulu faire de même avec le tramway. Mais pour les 

deux, ces inaugurations ont sonné le glas de leurs carrières. D’ailleurs, vous avez vu à 

l’inauguration, comme ça a rifté avec Peyrat536. » Peu de temps après cette réunion à Paris, 

des « têtes sont tombées537. » Lors de la réunion houleuse du conseil municipal, le maire 

destitua neuf de ses adjoints pro-Estrosi. Messieurs Asso, Barthe, Bettati, et Sanz, ainsi que 

Mesdames Estrosi, Alziari-Nègre, Mari-Fontana, Monier-Pierre et Rampal étaient donc 

officiellement démis de leur fonction d’adjoint au maire. Madame Brigitte Ferrari devint ainsi 

nouvelle adjointe à la culture. 

                                                           

535 Propos enregistrés lors de l’inauguration.  
536 Extrait d’un entretien réalisé le 10.04.08. 
537 Cette phrase fait référence à un article paru dans Nice prenium mis en ligne le 4décembre 2007. 



280 

 

 

L’art d’aujourd’hui peut donc devenir l’enjeu de débats politiques, le projet artistique 

associé au tram étant révélateur des tensions politiques locales et des enjeux électoraux. Pour 

Jacques Peyrat, le lancement de la ligne 1 du tramway devait marquer l’aboutissement de son 

mandat, mais devant les perturbations occasionnées par ce vaste chantier, les habitants 

nourrirent à son égard une rancœur qui aboutit à sa non-réélection au fauteuil de maire538. À 

travers cet exemple, nous pouvons constater à quel point le système politique recherche une 

légitimité par le biais de la représentation. Cette quête de légitimité passe par des projets 

artistiques majeurs, la culture devenant de plus en plus le symbole du pouvoir municipal. En 

cela, le pouvoir politique a besoin de la création artistique qui lui sert de sauve-conduit 

politique. 

 

                                                           

538 Le tramway n’en finit d’ailleurs pas de susciter des polémiques puisqu’il a été démontré le 8 avril 2005 
qu’une fraude a été établie de la part de THEC (Thales engineering and consulting), filiale du groupe Thales 
pour l’obtention du marché de maîtrise d’œuvre du tramway estimé à 14,3 millions d’euros. Les personnes 
accusées ont été mises en examen pour corruption et abus de biens sociaux. 
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PARTIE V : Réseaux politico-artistiques et cercles sociaux sur la Côte d’Azur 

« Le débat de vendredi dernier sur « peut-on 

enseigner la création » fut un fiasco. Pourquoi ? 

Parce que personne de la Villa Arson n’est venu. 

Aucun des profs. Avaient-ils peur que je les 

égratigne ? Ou alors Ben est trop bête ou alors 

Ben crie trop. Ceci étant voici ce que j’ai noté de 

ce qui fut dit « La Villa Arson est une des 

meilleures écoles d’art en France parce que 

ouverte sur le tout possible grâce à des profs qui 

ne veulent rien enseigner parce qu’enseigner 

quelque chose c’est déjà un blocage. »  

Ben, Newsletter du 08/12/11 

 

L’étude des rapports entre les artistes et les personnalités politiques permet de mieux 

cerner les moyens employés par les artistes pour la promotion de leur carrière. Les réseaux 

politico-artistiques qui s’établissent alors naissent de cette rencontre entre l’artiste et l’homme 

politique à l’échelon local par le biais de lieux et de moments où cette sociabilité est rendue 

possible. En s’intéressant à eux, nous pouvons comprendre en quoi cette sociabilité permet 

l’intégration ou l’exclusion de l’artiste au réseau.  

C’est pourquoi le recours à la notion de cercle social est très vite apparu nécessaire. 

Celle-ci vise à mettre en exergue la manière dont l’artiste permet de structurer ses relations 

avec des réseaux politico-artistiques spécifiques. Le cercle est alors perçu comme un lieu de 

sociabilité et d’action réciproque favorisant la socialisation de ses membres et l’adaptation au 

milieu de l’art et au milieu politique. Étudier ces différents cercles permet non seulement de 

mieux comprendre comment l’artiste réussit à nouer des relations particulières et à les 

conserver en dehors des cercles sociaux, mais, également, de savoir quelle utilisation il fait de 

ses relations et quelles conséquences elles ont sur la promotion de sa carrière. 

 

Sur la Côte d’Azur, deux types de cercles sociaux ont été décelés. Ainsi l’École 

Nationale supérieure d’Art - la Villa Arson -, cercle stable, peut apparaître comme un vecteur 

d’une sociabilité dite « institutionnalisée » dans le sens où cette institution permet 
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l’apprentissage des codes et des méthodes nécessaires à l’intégration du milieu de l’art et des 

réseaux politico-artistiques.  

Les vernissages sont pour leur part, des cercles instables, et contribuent au 

développement d’une sociabilité ritualisée d’autopromotion où les principes et les codes, qui 

animent les réseaux politico-artistiques, présentent des caractéristiques spécifiques.  
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Chapitre 1. La notion de cercles sociaux et analyse des réseaux  

« Une des grandes règles de l’art : ne pas 

s’attarder. ». 

André Gide 

 

Acteur de sa vie personnelle, l’artiste se veut être un acteur de sa vie sociale et 

professionnelle. Il cherche donc à « bien » s’entourer. Si certaines relations permettent aux 

artistes d’exposer, de trouver des subventions, un atelier, d’obtenir des commandes publiques, 

d’autres peuvent, parfois, simplement les orienter vers d’autres personnes susceptibles de leur 

fournir des informations utiles. S’ils peuvent se sentir proches de certains, intimes, voire 

engagés affectivement, ils peuvent considérer les autres comme de simples connaissances, 

dont l’éloignement leur importerait peu. 

Ces divers protagonistes constituent l’entourage des artistes, des cercles, dont il 

conviendra d’étudier les principes. Pour un artiste, l’appartenance à ces différents cercles est 

nécessaire pour nouer des relations particulières et les conserver en dehors des cercles 

sociaux, l’utilisation qu’il fait de ses relations n’étant pas sans conséquence sur son ascension 

professionnelle. 

 L’explicitation de cette notion nous permettra, dans un second temps, de mieux 

comprendre le double rôle joué par le cercle dans l’intégration de l’artiste au milieu politico-

artistique azuréen. 

 

1. Le cercle : une notion vaste, ayant fait l’objet de nombreux travaux 

anthropologiques et sociologiques  

1.1. Relations interpersonnelles, Réseaux et cercles : des notions à expliciter 

Nombreux sont les anthropologues et les sociologues spécialistes des « réseaux » qui 

se sont penchés sur les notions de relations et de cercles et ont cherché à les définir. Si une 

relation interpersonnelle désigne « l'existence d'un lien qui dépasse la simple interaction, qui 

s'est inscrit dans le temps et s'est cristallisé au-delà des échanges ponctuels539 », les cercles 

« ne se réduisent pas à l'addition des relations interpersonnelles qui s'y retrouvent, ne se 

                                                           

539 BIDART (C.), DEGENNE (A.), GROSSETTI (M.), La vie en réseau. Dynamique des relations sociales, 
Presses Universitaires de France, 2011.  
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limitent pas aux réseaux540.» Pour C. Bidart, A. Degenne, M. Grossetti, une relation 

interpersonnelle s’établit quand deux personnes se parlent régulièrement et en viennent à 

évoquer des sujets plus personnels. Au gré de leurs rencontres, leurs échanges feront 

référence, implicitement ou explicitement, à leurs interactions antérieures. Prenant le cas d’un 

consommateur se rendant régulièrement dans l’épicerie de son quartier, il aura avec le 

commerçant une relation différente que celle qu’il pourrait avoir avec un marchand inconnu. 

La relation dépassera ici le simple respect des « codes de politesse et civilité541 » pour 

s’inscrire dans une relation interpersonnelle même si leurs rapports ne sont pas intimes.  

 

En interaction avec ce type de relations, des collectifs existent. Si certains de ces 

cercles sont institutionnalisés et régis par des règles strictes, d’autres sont difficilement 

repérables, car informels.  

Maurice Agulhon les limite à un type particulier de regroupement social s’inscrivant 

dans un contexte historique précis, celui de la société bourgeoise du XIXe s542. Correspondant 

alors au mot anglais « club », ils sont entendus comme des associations d’hommes, ces 

derniers se regroupant pour pratiquer une activité non lucrative, ou une activité de loisir. 

Pour A. Degenne, contrairement au réseau, le cercle social met davantage l’accent sur 

le « ressort d’action commun » aux individus que sur les relations qu’ils entretiennent entre 

eux. C. Bidart543 considère que le cas le plus limite se produit quand une donnée imprévue 

vient créer une connivence entre des individus qui s’ignoraient jusqu’alors. Elle s’appuie, en 

cela, sur les analyses de Célestin Bouglé544, sociologue du début du XXe. Pour lui, un cercle 

social peut apparaître quand, des personnes ne se connaissant pas et ne manifestant que de 

l’indifférence les uns pour les autres se mettent à se parler, à s’organiser pour atteindre un 

objectif commun. Prenant l’exemple d’une diligence attaquée par des ennemis ou croisant une 

diligence concurrente, il explique comment les individus se constituent alors en une 

microsociété régie par un but commun (se protéger, remporter la course) où chacun a sa place. 

Si, cet exemple peut apparaître d’un autre temps, il a le mérite de mettre en évidence les 

                                                           

540 Ibid.. 
541 Ibid. 
542 AGULHON (M.), Le cercle dans la France bourgeoise 1810-1848. Etude d’une mutation de la sociabilité, 
Paris, A. Colin, 1977, p. 17.  
543 BIDART (C.) (1993). Les Semblables, les amis et les autres, sociabilité et amitié : Contexte de rencontre, 
réseau personnel et dynamique des relations. Thèse de doctorat en sociologie, EHESS, Paris. 
544 BOUGLE (C.), « Qu’est-ce que la sociologie », Revue de Paris, 1894, pp. 3-32.  



285 

 

caractéristiques du cercle social, et notamment le poids du « ressort d’action commun », qui 

transforme des inconnus en des membres d’un groupe.  

 

1.2. Mais des limites imprécises  

La notion de cercle peut ainsi être définie comme « un ensemble de personnes, de liens, 

de « ressorts communs » et de normes qui sont mutuellement reconnus comme partagés même 

si leurs limites ne sont pas toujours très fixées545 ». 

 Ces cercles sont au croisement des relations interpersonnelles et des réseaux et 

révèlent une réalité qui « va au-delà des personnes qui les constituent et de leurs liens 

mutuels. Certaines personnes peuvent en partir, d'autres y arriver, des amitiés se rompre, 

alors que « l’esprit » du groupe reste stable546 ». Célestin Bouglé met ainsi en lumière la 

capacité du cercle social à se perpétuer malgré la disparition de ses membres. Considérant 

l’armée et l’Église comme deux cercles sociaux, il met en avant l’idée selon laquelle malgré 

le renouvellement des membres, « les rapports sociaux, les lois, les mœurs, et l’esprit restent 

les mêmes547 ». Il en va de même pour la famille, car pour lui, elle « a bien une existence et 

une identité liées à ses ressorts d’action 548 ». Si certains membres disparaissent, d’autres 

viennent au monde et grandissent. Le mariage des enfants devenus grands permet 

l’introduction de nouveaux éléments au cercle et l’entrée en contact avec d’autres cercles 

sociaux. La famille apparaît, ainsi, en perpétuel renouvellement, néanmoins, elle reste 

identifiable et se perpétue au fil des générations. Cet exemple nous invite à distinguer deux 

formes de cercles. Il existe, en effet, des cercles stables tels que la famille, l’armée, l’Église et 

des cercles instables et éphémères, par exemple, un regroupement lié à un évènement ponctuel 

et de courte durée, comme un accident notamment. 

Le précurseur de cette notion de cercle est Georg Simmel549. Pour lui, un individu 

commence sa vie en appartenant à un cercle social : la famille. Mais, en grandissant, il va 

s’ouvrir à d’autres cercles sociaux qu’ils soient professionnels ou amicaux. Au sein de chacun 

de ces cercles, des normes et des valeurs existent, participant des habitudes, des choix de vie 
                                                           

545 BIDART (C.), DEGENNE (A.), GROSSETTI (M.), La vie en réseau. Dynamique des relations sociales, 
Presses Universitaires de France, 2011, p. 4.  
546 Ibid.. 
547 LIOT (F.), op.cit. p.352. 
548 DEGENNE (A.), DUPLEX (J.), op.cit., p.7 (cité par Bidart) 
549 SIMMEL, G. (1999). Sociologie, Étude sur les formes de la socialisation, Paris, PUF (Chapitre : Le 
croisement des cercles sociaux - 1908, p 407-452. 
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et des opinions de leurs membres. Ces normes et valeurs diffèrent en fonction des différents 

cercles auxquels il appartient et ce qu’il peut accepter dans le cadre familial peut devenir 

inacceptable dans le cadre professionnel. Les individus sont donc intégrés dans différents 

cercles de nature différente, chacun fabriquant ses propres normes, ses opinions, ses savoirs 

spécifiques, ses codes de langage parfois. En ce sens, il s’agit d’un système d’inter-

reconnaissance. En effet pour A. Degenne550, « Les individus qui forment un cercle social ne 

se connaissent pas nécessairement, mais, ils se reconnaissent à travers des comportements, 

des pratiques qui manifestent leur appartenance à ce cercle. Le cercle social est un ensemble 

d’individus qui constitue le découpage pertinent par rapport à un certain niveau 

d’interconnaissance551. »  

Mais contrairement aux réseaux, au sein d’un cercle, les individus ne se connaissent 

pas tous de façon personnelle. Pour C. Bidart, A. Degenne, M. Grossetti, les relations, les 

cercles et les réseaux s’entremêlent donc sans pour autant se recouvrir totalement. En 

effet, « Les relations échappent plus ou moins aux cercles auxquels peuvent appartenir leurs 

protagonistes552. » Il est tout à fait possible qu’une relation survive à la disparition du cercle 

qui l’a vu naître : c’est le cas, par exemple, deux étudiants, qui se rencontrent à l’université, et 

restent en contact une fois l’avoir quittée. Leurs relations auront alors survécu à la disparition 

du cercle au sein duquel ils s’étaient rencontrés. De la même façon, des relations, « même si 

elles restent inscrites dans un cercle donné 553» peuvent déborder des cadres procurés par 

celui-ci. Deux collègues de travail, qui se fréquentent hors de l’entreprise, voient ainsi se 

développer entre eux des interactions spécifiques, dépassant le cadre professionnel. La 

relation aura été au-delà du cercle et leur aura permis de s’insérer dans un réseau. 

La notion de cercle social apparaît donc vaste et il serait réducteur de l’assimiler à un 

simple conglomérat de relations. S’il s’avère difficile d’en repérer les limites, les cercles 

présentent néanmoins des traits spécifiques qui font que leurs membres se reconnaissent grâce 

à des codes et des normes communs.  

 

 

                                                           

550 DEGENNE A., DUPLEX J., « L’acteur social et son réseau », Un niveau intermédiaire : les réseaux sociaux, 
Paris, C.E.S.O.L., 1987. 
551 Ibid., p.6.  
552

 BIDART (C.), DEGENNE (A.), GROSSETTI (M.), La vie en réseau., op.cit. 
553

 BIDART (C.), DEGENNE (A.), GROSSETTI (M.), La vie en réseau., op.cit. 
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2. De l’intérêt des artistes d’intégrer les cercles artistiques 

 

Cette notion de cercle apporte un éclairage nouveau aux rapports qu’entretiennent les 

artistes, les responsables institutionnels et les personnalités politiques. Un artiste n’est jamais 

isolé, car ses actions sont orientées par un entourage qui ne se réduit ni au déterminisme des 

grandes structures sociales ni aux interactions ponctuelles. Le rapport entre le milieu artistique 

et un plasticien est toujours fait d’imbrications et d’interdépendances, de configurations, de 

liens interpersonnels et de cercles sociaux qui forme la « matrice » de la société. 

 

2.1. Le cercle : un repère physique pour les artistes 

Le cercle constitue par les artistes un repère physique indispensable dans leur carrière. 

Pour Claire Bidart, Alain Degenne, Michel Grossetti, en effet, « On se rencontre quelque 

part, dans certaines circonstances, dans un lieu et à un moment particulier. » Ces espaces 

temporels et spatiaux conditionnent la nature du lien qui unira deux protagonistes : « Une 

personne rencontrée lors d'une soirée dansante n'aura pas a priori le même rôle dans notre 

vie qu'une personne connue au travail. On ne la rencontrera d'ailleurs pas de la même façon : 

les premiers échanges, les paroles, les gestes, les perspectives de poursuite du lien ne 

s'agenceront pas de la même façon dans un contexte et dans un autre. Les éléments qui font 

que l'on remarque cette personne, qu'on la distingue des autres qui déambulent dans le même 

lieu, ne seront pas les mêmes non plus554. »  

Il en va de même au sein des cercles. À chacun d’entre eux correspondent des lieux et 

des moments spécifiques. Dans le cas des artistes, c’est essentiellement sur les bancs de 

l’École supérieure d’Art, puis au cours de vernissages qu’ils se rencontrent et entrent en 

contact avec les principaux acteurs du milieu artistique. En ce sens, ces lieux constituent des 

repères physiques où les artistes viennent puiser des informations et des contacts. Certaines 

connaissances peuvent viser, par exemple, à favoriser le lancement dans le métier d’un artiste 

en lui fournissant des conseils ou des possibilités d’expositions. De leur côté, ces personnes 

ont besoin des artistes, ne serait-ce que pour connaître d’autres plasticiens ou d’autres acteurs 

du milieu de l’art. 

                                                           

554
 BIDART (C.), DEGENNE (A.), GROSSETTI (M.), La vie en réseau, op.cit. 
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Mais comme l’explique Françoise Liot dans sa thèse555, cet « espace physique » s’appuie 

essentiellement sur des lieux ponctuels comme les galeries, les institutions. L’artiste ne s’y 

attarde jamais très longtemps. Il n’y reste que le temps d’une exposition, d’un vernissage, ou 

d’un projet culturel. Ainsi quand Yves Hayat évoque son espace physique, il aborde les 

différentes structures dans lesquelles il pose temporairement ses œuvres avant de repartir : 

« J’ai travaillé longtemps avec une galerie qui s’appelait Art 7, de Simone Dibo-Cohen. C’est 

elle qui m’a vraiment toujours exposé à Nice. Donc chaque année, elle me fait une expo. Ce 

n’est pas vraiment une galerie. C’était une galerie, maintenant, elle occupe l’espace de Jean 

Jacques Chaubard556. Vous savez « Vision-Future ». Ensuite, j’ai eu pendant deux ans, trois 

ans, une galerie en Belgique. Après j’ai eu Monaco. Là, j’expose dans le sud-ouest dans un 

château pour tout l’été pour une autre galerie, moitié en Belgique, moitié à Narbonne. Après 

je vais monter une expo à Vienne557. » 

 Face à un espace physique mouvant, l’appartenance de l’artiste à différents cercles 

constitue des points d’appui indispensables pour délimiter son univers et attacher son nom à 

des lieux stables par exemple avoir une galerie attitrée. 

 

2.2. Le cercle : un vecteur pour intégrer un des deux réseaux artistiques azuréens 

Quand nous étudions les rapports qu’entretiennent les artistes avec les responsables 

culturels et les hommes politiques, il est nécessaire de s’appuyer sur la notion d’interaction 

qui permet de comprendre la façon dont les artistes utilisent les cercles pour s’ajuster au 

milieu. L’intégration au réseau devient en effet l’élément moteur de l’ascension 

professionnelle des créateurs. Cette question se pose avec d’autant plus d’acuité que le métier 

d’artiste est peu institutionnalisé et ne se constitue pas dans le cadre d’un processus normé. 

L’ascension professionnelle d’un artiste passe ainsi par une insertion et un ajustement à un 

réseau préexistant grâce à l’instauration de relations informelles qui éclosent et prospèrent via 

les cercles sociaux. C’est au sein du cercle que l’artiste vient chercher des relations et des 

informations qui lui permettront d’intégrer le milieu de l’art. Le cercle apparaît donc comme 

un lieu de socialisation en ce qu’il permet à l’artiste de nouer des rapports avec ses différents 

membres tout en favorisant l’apprentissage des normes et des codes en usage à l’intérieur. 

                                                           

555 LIOT (Fr.), op.cit. p.356.  
556 Il s’agit d’un collectionneur, et mécène, il a ouvert une fondation appelée « Vision Future », rue du Congrès à 
Nice, dont les vernissages nourrissent depuis dix ans la vie artistique locale.  
557 Entretien réalisé le 20.05.2008. 
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Pour G. Simmel, la sociabilité apparaît à partir du moment où les formes conquièrent 

leur autonomie, leur « vie propre » et se libèrent de tout « enracinement dans un contenu ». 

Ces formes se développent alors « pour elles-mêmes et pour l’attrait qui en rayonne grâce à 

cette libération558 ». Les artistes se réunissent en groupement par nécessité, pour satisfaire 

certains de leurs intérêts. Considérant la sociabilité comme « la forme ludique de la 

socialisation 559» dans la mesure où elle ne possède aucun contenu, la sociabilité est 

entièrement tournée vers les personnalités. Mais justement parce que tout y converge vers les 

personnalités, ces dernières ne doivent pas s’affirmer de manière trop individuelle. La 

sociabilité exclut que s’y exprime ce qui est trop intime, trop personnel. Elle exclut la richesse 

et la situation sociale, l’instruction et la réputation, les aptitudes exceptionnelles et les mérites 

de l’individu. On fait comme si tous les membres étaient sur un pied d’égalité. Mais 

paradoxalement, les structures sont bien présentes dans toute relation de sociabilité : au 

moment même où les individus font comme s’ils étaient des égaux, les structures sociales sont 

plus que présentes dans les consciences. C’est parce qu’il constitue un lieu de sociabilité et 

d’échanges que le cercle favorise l’apprentissage et des codes tacites et fluctuants du milieu 

de l’art, donnant au jeune artiste les moyens de s’y intégrer.   

La notion de cercle doit permettre à cette enquête de mettre en lumière la façon dont 

les créateurs les utilisent pour entrer dans un des deux réseaux présents sur la Côte d’Azur. 

Comme le précise C. Bidart, les cercles sont des « lieux et souvent des moments privilégiés » 

où s’effectuent « des connexions avec les membres des divers réseaux560 ». Intégrer un cercle 

s’avère ainsi nécessaire aux artistes pour fréquenter d’autres cercles et s’inscrire dans le 

réseau marchand ou le réseau institutionnel local. Si les réseaux peuvent être entendus comme 

des « structures durables issues des interactions561 » entre personnes qui sont en mesure 

d’organiser le milieu de l’art azuréen, les cercles sont des formes de sociabilité propices aux 

connexions avec ces derniers. Les cercles apparaissent donc comme des frontières permettant 

les échanges entre l’artiste et le milieu de l’art. Ils constituent des moments majeurs où se 

jouent la carrière des créateurs, les relations interpersonnelles qui s’y nouent favorisant 

obtention d’aides, de lieux d’exposition, d’ateliers. Ainsi quand nous demandons à un artiste 

                                                           

558 SIMMEL (G.), Sociologie et épistémologie, Paris, P.U.F., Chapitre 3, « la sociabilité, exemple de sociologie 
pure ou formale ». 
559 SIMMEL (G.), Sociologie et épistémologie, Paris, P.U.F., op.cit. p.121-136. 
560 Ibid. 
561

 BIDART (C.), DEGENNE (A.), GROSSETTI (M.), La vie en réseau, op.cit. 
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ayant obtenu un local aux ateliers S.P.A.D.A. financé par la mairie de Nice, il déclare : 

«Moi ? C’est parce que l’on m’a présenté. Il y a des gens qui m’ont présenté sans quoi ? Je 

pense que pour les autres, c’est pareil. S’il faut, peut-être, que mon boulot est absolument nul. 

Je suis là parce que telle personne m’a aidée562. » C’est également par le biais des cercles que 

les artistes parviennent à mener des projets culturels de grande ampleur. L’un d’eux est ainsi 

parvenu à ouvrir un auditorium à Nice en ayant recours à un membre de son cercle : 

«L’auditorium du M.A.M.A.C. (…) c’est une chose que j’ai faite quasiment sur le tas alors 

que le béton commençait à couler. J’ai rencontré l’architecte et je lui ai dit : « Il y a un 

auditorium dans cet établissement, comme au Louvre ? » Il me dit : « Non. On va voir les 

plans ! Il y a peut-être une salle dont on ne va pas se servir ». Et il va voir le conservateur et 

il lui dit : « Dis-moi, ça, c’est l’emplacement de la réserve ? » et le conservateur lui dit : « Il 

n’y aura jamais de réserve, on a vingt euros pour ouvrir le musée, quand on va ouvrir il sera 

à moitié plein ». « Donc X veut qu’on lui fasse un auditorium. Est-ce que tu veux qu’on lui 

passe la réserve ? » Il fait : « Oui ! Oui ! Sans problème. » C’est maintenant l’auditorium le 

plus utilisé à Nice563. »  Cet exemple montre très bien comment l’intégration d’un artiste à un 

cercle lui a permis d’entrer en contact avec un membre d’un autre cercle et comment de cette 

rencontre est né un projet culturel. 

 

2.3. Des rencontres propices à la constitution d’un « capital social »  

En permettant d’entrer en relation avec d’autres acteurs du milieu de l’art, le cercle 

fournit à l’artiste un capital social au sens où Bourdieu564 l’entendait. 

 Il définit le capital social comme « L’ensemble des ressources actuelles ou 

potentielles  liées à la possession d’un réseau durable de relations plus ou moins 

institutionnalisées d’interconnaissance et d’inter-reconnaissance ; ou, en d’autres termes, 

l’appartenance à un groupe, comme ensembles d’agents qui ne sont pas seulement dotés de 

propriétés communes (susceptibles d’être perçues par l’observateur, par les autres ou par 

eux-mêmes), mais sont aussi unis par des liaisons permanentes et utiles565. » Selon le 

principal partisan du concept, Robert Putnam, politologue américain, le capital social « se 

                                                           

562 Entretien réalisé le 01.06.2008. 
563Entretien réalisé le 12.08.2008. 
564 BOURDIEU (P.), « Le capital social », Actes de la recherche en sciences sociales. Vol. 31, janvier 1980, pp. 
2-3 
565 BOURDIEU (P.), « Le capital social », Ibid. pp .2-3.  
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réfère à la valeur collective de tous les réseaux sociaux et les inclinations qui résultent de ces 

réseaux pour faire des choses l’un pour l’autre566.» Pour un artiste, ce capital social passe par 

l’instauration de relations avec d’autres artistes reconnus, de responsables culturels, de 

personnalités politiques, chacun à sa façon pouvant servir de possible intermédiaire (en vue 

d’obtenir un atelier, une aide financière, un lieu d’exposition) ou acquéreur. Ainsi pour 

Edmond Vernassa : « Si l'on ne connaît pas quelqu’un qui peut faire la passerelle entre 

l’artiste et le conservateur ou l’institutionnel, on ne peut pas rentrer dans le milieu567.» Un 

autre artiste, travaillant à Nice, Yves Hayat, et, dont le travail se situe à mi-chemin entre la 

photographie plasticienne, l’installation et la Figuration Narrative, met également en avant la 

facilité que peut avoir un artiste à obtenir des opportunités quand il possède un capital social : 

« J’ai travaillé dans un journal d’Art et ça m’a mis les pieds dedans. J’ai fait ça 

bénévolement. Là, j’ai rencontré une journaliste qui travaille sur le théâtre, qui m’a amené 

son cousin un jour, qui a un centre d’Art à Toulouse qui m’a proposé une exposition à 

Toulouse. Je n’avais rien demandé. C’est parce qu’on crée des liens que tout est plus 

facile568.»  Mais c’est parce qu’un certain nombre de personnes qu’il côtoie vont apprécier ses 

œuvres qu’il va en faire des promoteurs. Ainsi, quand Yves Hayat aborde la façon dont il est 

passé de la publicité à la profession d’artiste, il montre comment l’intérêt d’un collectionneur 

pour son travail lui a permis d’obtenir une première exposition : « J’ai monté ma boîte de pub. 

Quand je suis revenu à l’art après, j’avais un peu honte. Je ne montrais pas trop mon travail. 

Et accident de parcours, un de mes clients me téléphone et me dit : «  Il paraît que tu fais des 

œuvres ?  Et bien écoute, j’aimerais bien voir ». Je dis : « OK, et bien, on se voit. » Il faisait 

des expos. C’était un collectionneur. (…) Alors, je lui montre. Donc il me dit : « Veux-tu 

exposer dans mon espace ? Octobre, ça te va ?» Et Nice Matin m’a fait un bel article dans la 

presse. En fin de compte, je me suis beaucoup servi de mes clients, qui eux, avaient tous des 

opportunités569. » À travers cet exemple, nous voyons bien comment cet artiste a réussi à 

convertir une relation procurée par son cercle professionnel pour en faire un intermédiaire 

profitable, lui permettant d’intégrer le milieu de l’art et les réseaux qui le composent. Ce n’est 

donc n’est pas le lien affectif unissant une artiste à son interlocuteur qui favorise sa carrière, 

mais l’aura que celui-ci dispose dans le milieu artistique. Pour un créateur, il est préférable 

                                                           

566 PUTNAM (R.), Bowling Alone: The Collapse and Revival of American Community, 2000. 
567 Entretien réalisé le 16.04.2008. 
568 Entretien réalisé le 20.05.2008.  
569 Idem. 
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que ses relations jouissent d’un prestige certain. Comme le révèle le cas d’Yves Hayat, ce 

n’est donc pas l’aspect affectif ou quantitatif de ce capital social qui est déterminant, mais sa 

valeur symbolique. Plus les intermédiaires de l’artiste sont influents dans le milieu, plus ils lui 

seront profitables dans sa carrière, et ce quel que soit leur lien relationnel. C’est parce 

qu’Yves Hayat connaissait un collectionneur disposant d’un lieu d’exposition suffisamment 

reconnu pour que la presse lui consacre un article, qu’il a pu intégrer les réseaux artistiques 

azuréens et connaître ainsi un début de reconnaissance. Seuls le pouvoir et l’influence des 

protagonistes auxquels un artiste est lié sont importants pour assurer son ascension 

professionnelle et asseoir sa notoriété.  

 

Le cercle peut donc apparaître comme un lieu de sociabilité et d’action réciproque, 

favorisant la socialisation de ses membres et l’ajustement au milieu de l’art. Son étude s’est 

avérée indispensable pour mettre en lumière la façon dont se structure la relation de l’artiste à 

des réseaux artistiques spécifiques. Pour un artiste, l’appartenance à différents cercles est 

nécessaire pour nouer des relations particulières et les conserver en dehors des cercles 

sociaux. De l’utilisation qu’il fait de ses relations dépendra son ascension professionnelle. 
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Chapitre 2. La Villa Arson comme cercle, une sociabilité institutionnalisée  

« Estrosi est passé à la Station. Il a fait un beau 

discours sur la défense de l'art contemporain. 

(…) La ville ne fait pas assez pour donner une 

vraie jeunesse à la culture niçoise. » 

Ben, newsletter du 1 septembre 2008. 

 

En France les écoles d’art sont de lointaines descendantes des anciennes écoles 

des beaux-arts, des arts décoratifs et des arts industriels (dites depuis des arts appliqués). Elles 

sont destinées à développer la pratique d'un art par l'élève, soit à des fins productives (devenir 

artiste) ou pédagogiques (l’enseigner), soit en vue d’occuper des fonctions de gestion et 

d’organisation d’entreprises privées ou d’institutions publiques spécialisées dans le domaine 

artistique.  

Autrefois orientée vers l’habileté technique, les réformes des années soixante-dix ont 

conduit au développement de nouvelles compétences plus symboliques, car plus tournées vers 

l’acquisition d’une expression individuelle et la faculté à éclairer une œuvre produite à l’aune 

d’une démarche artistique peu à peu élaborée. 

Cette évolution est allée de pair avec la volonté de l’école à s’adapter au milieu de l’art 

en favorisant la sociabilité artistique et en se rapprochant des structures et des acteurs faisant 

partie prenante des réseaux artistiques et culturels. À Nice, cette évolution se manifeste par le 

passage de l’Ecole Nationale d’Arts Décoratifs de Nice, à la Villa Arson. 

  

1. L’école un média entre le milieu de l’art, les institutions 

La Villa Arson, École Nationale d’Art, dispose d’un département art proposant aux 

élèves un cursus de cinq ans pendant lesquels ils reçoivent une formation artistique, technique 

et théorique, sanctionnée par deux diplômes d’État (le D.N.A.P.570, et le D.N.S.E.P.571). Ils 

suivent des cours magistraux et ont à leur disposition des ateliers techniques d’enseignement 

et de recherches répartis en cinq pôles572, l’ensemble de ces moyens permettant 

                                                           

570 Diplôme national d’art plastique : il est délivré à l’issue de la troisième année.  
571 Diplôme national supérieur d’expression plastique : il est délivré à l’issue de la cinquième année.  
572Pôle peinture, dessin, Pôle sculpture, installation (bois, métal, céramique), Pôle édition, photographie 
(sérigraphie, édition, lithographie), Pôle numérique (son, infographie, vidéo, photo numérique, web authoring), 
et Pôle enseignement théorique et culture générale (esthétique, histoire de l’art, langue anglaise) 
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l’enseignement de disciplines parmi les plus traditionnelles de l’art comme la peinture, la 

sculpture ou le dessin, jusqu’à la création la plus contemporaine dans les domaines de la 

vidéo, du son ou bien encore de l’infographie. 

Elle fait partie des sept écoles nationales implantées en région et dépendant 

directement de la Délégation aux Arts Plastiques du ministère de la Culture.  

Avec les réformes qui se sont mises en place à la fin des années quatre-vingt, on 

assiste à une ouverture plus grande de l’École sur le milieu de l’art et le monde politique. 

Ainsi, un rapport des groupes de travail du ministère de la Culture insiste sur le fait que : « Le 

travail de l’étudiant, initié et développé à l’intérieur de l’école, doit être mis en rapport avec 

les milieux professionnels ou de recherche, par l’organisation d’opérations ponctuelles, de 

stages, de voyages d’études ou de séminaires573. » C’est pourquoi, anciennement École 

Nationale d’Arts Décoratifs, elle a été transformé au milieu des années quatre-vingt en une 

école entièrement dédiée à l’art contemporain et à ses pratiques les plus expérimentales, 

encourageant tout de suite la rencontre entre les jeunes artistes en devenir, le milieu de l’art et 

des institutions culturelles. 

 

1.1. L’apprentissage du milieu de l’art 

La proximité du centre d’art : une mise en relation des élèves avec les artistes accueillis en 

résidence et les exposants.  

Afin de favoriser cette rencontre, la Villa Arson a fondamentalement développé une 

structure hybride et polyvalente, réunissant dans un même site des activités pédagogiques, des 

expositions, des séjours d’artistes. Il s’agit d’une part, d’un lieu de formation au travers de son 

école d’art d’envergure internationale, mais également d’un lieu de création grâce à la 

réalisation d’œuvres au sein même de ce lieu et d’un espace d’accueil des artistes en 

résidence. Ces trois activités sont en étroite interrelation et permettent la rencontre entre les 

nombreux acteurs de la création contemporaine et les étudiants. Ces rencontres sont un moyen 

pour les jeunes artistes d’intégrer le milieu artistique et d’établir des liens avec les 

personnalités du monde de l’art et les responsables institutionnels et décisionnels. 

 

                                                           

573Ministère de la Culture, de la Communication, des Grands Travaux et du Bicentenaire, Délégation aux Arts 
Plastiques, Organisation des études d’arts plastiques dispensées par les écoles nationales, régionales et d’art. 
Rapport des groupes de travail (Mai 1988 et 1989). Rapport interne multigraphié, p. 35.  
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L’une des spécificités de la villa réside, en effet, dans l’interaction entre le centre 

d’art574 et les étudiants. Ainsi quand nous interrogeons Alain Derey, ancien directeur de la 

Villa Arson et remplacé depuis par Jean-Pierre Simon, celui-ci déclare : « ma mission, c’est 

de faire en sorte que les trois, les quatre composantes travaillent ensemble. C’est-à-dire 

qu’on ne considère pas la Villa, tantôt comme un centre d’Art, tantôt comme une école, tantôt 

comme un centre de ressources, mais comme étant une entité dans laquelle l’ensemble de ces 

missions, sont mutualisées complémentaires et permettent justement de travailler comme une 

seule orientation multiforme majeure qui est la création artistique. C’est vraiment la 

caractéristique de la Villa Arson575. » L’objectif du centre d’art576 est de soutenir les artistes 

dans leurs recherches et la réalisation de nouveaux projets artistiques tout en contribuant à la 

diffusion et la médiatisation de leur création. De fait, sa principale activité consiste à 

l’organisation d’expositions, ces dernières pouvant être centrées sur un seul artiste ou pas. 

Mais contrairement à un musée ou un F.R.A.C., un centre d’art n’a pas pour mission de 

contribuer à la constitution d’une collection, sa principale fonction étant d’apporter des 

moyens logistiques et financiers aux artistes pour la réalisation de leur production. C’est grâce 

à cette proximité avec le centre d’art que les élèves se trouvent alors en contact direct avec les 

artistes accueillis en résidence qu’ils côtoient journellement ainsi que les plasticiens qui ont 

été invités à la villa pour exposer leurs œuvres. 

 

                                                           

574 Les centres d’arts apparaissent à la fin des années soixante-dix et sont des lieux dédiés à la création 
contemporaine, fonctionnant comme des lieux d’exposition et de sensibilisation à l’art actuel. Regroupés sous 
l’égide de l’association DCA (Développement des Centres d’Art), ils sont aujourd’hui une quarantaine répartis 
sur l’ensemble du territoire.  

575 Extrait d’un entretien réalisé avec Alain Derey, en octobre 2008. 
576 Le Centre d’art sous sa forme actuelle est véritablement née en 1986 avec l’arrivée de Christian Bernard qui 
a construit sa programmation autour du projet de faire du centre un laboratoire de production d’envergure 
internationale croisant des expositions collectives (dont Tableaux abstraits en 1986, No man’s time en 1991 et 
Principe de réalité en 1993) et monographiques révélant des artistes émergents (Martin Kippenberger, Maurizio 
Nannucci, Dominique Gonzalez-Foester). En 1994, Christian Bernard a été remplacé par Michel Bourrel qui a 
prolongé la programmation de son prédécesseur tout en s’appuyant fondamentalement sur des expositions 
monographiques. Il est à son tour remplacé par Laurence Gateau en 1999 qui renoue avec des expositions 
thématiques comme Import/Export en 2002 ou bien encore Re : Location 1-7 / Shake en 2004. Sous sa tutelle, la 
politique de résidences prend également un tour nouveau. Actuellement, la programmation est animée par Eric 
Mangion, et ce depuis 2006. Il s’appuie d’une part sur des expositions thématiques évoquant des sujets 
classiques s de l’histoire de l’art mais à travers leurs paradoxes et leurs ambivalences (Intouchable, L’idéal 
Transparence en 2006, A Moitié Carré, A Moitié Fou en 2007, Ne pas jouer avec des choses mortes en 2008) et 
d’autre part sur des expositions monographiques autour d’une réflexion commune.  
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La Villa accueille chaque année huit artistes français577 ou étrangers en résidence pour 

une période d’environ quatre mois. Les résidences d’artistes, facteur de dynamisme et 

d’échanges, s’avèrent particulièrement favorables à la mise en relation entre les étudiants, les 

artistes, le milieu artistique et institutionnel. Et ce d’autant que les artistes résidants sont 

conviés, au cours de leur séjour et selon des modalités variables, à présenter leur travail aux 

étudiants de l’école et au public. Associés pleinement à la vie de l’école et du centre d’art, ils 

peuvent être amenés à participer à des jurys, à l’animation de workshop de l’école au cours 

desquels les étudiants suivent un stage pratique accompagné par les artistes français ou 

étrangers. En contrepartie, ils bénéficient d’un studio, parfois d’un atelier, et peuvent utiliser 

l’ensemble des moyens techniques dont dispose la structure pour exercer leur art. Par ce biais, 

travaillant main dans la main avec les artistes, les élèves bénéficient d’une véritable 

immersion dans le milieu artistique et institutionnel. C’est en grande partie grâce aux 

expositions et aux artistes résidents, qu’ils se rapprochent de la production et de la création 

contemporaine. Ils ont ainsi l’opportunité et la chance d’avoir une vision concrète de l’art en 

train de se faire et de son marché. L’intérêt de la proximité entre le centre d’art et l’école est 

que celui-ci dispose de moyens importants permettant aux étudiants de ne pas se contenter de 

recevoir un enseignement purement théorique. Les élèves participent à la préparation des 

expositions du centre d’Art, organisent des workshops. Ils sont ainsi immergés dans le milieu 

artistique et institutionnel. 

 

La cohabitation avec les artistes résidents et exposants tout comme le recours des 

intervenants extérieurs constituent le meilleur moyen pour les élèves comprendre les enjeux 

de la création contemporaine. Mais, ces acteurs du milieu de l’art vont, également, conseiller 

les étudiants sur les moyens dont ils disposent pour développer leur future carrière en les 

renseignant sur les modalités des aides fournies par les différentes collectivités locales. Ils 

contribuent à l’acquisition de connaissances du champ artistique indispensables pour les 

élèves qui trouvent alors des repères pour la réalisation de leurs œuvres et leur médiatisation 

future. Confronté à l’actualité artistique et à l’organisation du milieu de l’art, le jeune artiste 

est donc mieux armé pour s’inscrire dans le réseau institutionnel et mener une brillante 

                                                           

577 L’entretien, le téléphone, les repas, les voyages, les transports et les frais éventuels de production d’œuvres 
sont à la charge du résident, qui bénéficie pendant toute la durée de son séjour de l’accès la bibliothèque et à la 
cafétéria. Des allocations de séjour et de recherche peuvent être attribuées aux artistes sollicitant une résidence à 
la Villa Arson.  
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carrière. Et ceci est d’autant plus vrai que le centre d’art a aussi pour fonction de former les 

étudiants de l’école à la médiation. Les visiteurs qui le désirent peuvent en effet découvrir les 

espaces d’exposition en compagnie de médiateurs, ces derniers, étant présents dans les lieux, 

et se tenant à leur disposition. Mieux formés à la médiation, les élèves sauront mieux 

médiatiser leurs propres productions et leur fournir une meilleure visibilité dans la scène 

politico-artistique. 

 

Les échanges entre écoles, les voyages d’études et stages  

Les échanges entre écoles, les voyages d’études et les divers stages sont un autre 

aspect important du rapprochement des élèves avec le milieu artistique et institutionnel. En 

effet, depuis sa création, l’école nationale supérieure d’art de Nice entretient des relations 

avec un certain nombre d’institutions d’enseignement nationales et internationales de manière 

à former un réseau offrant aux élèves et aux professeurs des possibilités d’échanges, de 

projets communs, de séjours et de stages. 

Par le biais des stages, des séjours et voyages d’études, c’est la rencontre avec le 

milieu de l’art et les responsables institutionnels qui est sollicitée.  

 

Le système associatif 

Depuis 2002, la Villa Arson s’est également dotée d’une association, E.V.A., 

association des Étudiants de la Villa Arson. Sa mission consiste à promouvoir les travaux, les 

initiatives et les recherches artistiques des étudiants et des jeunes diplômés issus de l’école. 

Mais son objectif est aussi de proposer des activités à caractère culturel. L’association 

participe donc à l’organisation d’évènements festifs, des voyages d’études, des sorties et des 

rencontres autour de manifestations que ce soit dans les domaines des arts visuels ou des arts 

vivants. La structure associative prend part à l’organisation des évènements culturels tels que 

la Nocturne à la Villa Arson lors de la journée « portes ouvertes », menée en partenariat avec 

l’Université de Sophia-Antipolis et lors de la manifestation Mars aux musées. 

 

En parallèle à E.V.A. s’est constituée une association des amis de la Villa Arson, créée 

en 2007, plus connue sous le nom d’arsonists. Son but est de « soutenir le Centre d’art, 

d’accompagner son développement, et favoriser son rayonnement dans la ville, en France et à 
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l’étranger578. » Mais les arsonists viennent aussi en aide aux étudiants de la Villa Arson, ainsi 

qu’aux jeunes diplômés. Apportant à la fois un soutien technique, humain et financier579, ils 

cherchent à promouvoir le centre d’art et valoriser le travail et les projets des étudiants. En 

échange, les amis de la Villa Arson peuvent bénéficier de visites privées lors des expositions 

du centre d’art, et de la proximité avec les artistes exposés, en résidences, et les curateurs de 

ces expositions. 

 

1.2. L’exposition des étudiants titulaires du D.N.S.E.P. : un facteur d’intégration au 

milieu artistique, institutionnel et une première forme de reconnaissance 

À l’issue de leurs cinq années d’études, les jeunes diplômés de la Villa Arson ont la 

possibilité de présenter l’aboutissement de leurs recherches plastiques et de soumettre leur 

production au regard du public. Facteur d’intégration au milieu artistique et institutionnel, 

cette exposition représente pour les étudiants une première forme de reconnaissance.  

 

L’exposition « Cette année-là » à la Villa Arson et à la galerie de la Marine 

Ainsi, la promotion 2010, qui compte vingt-trois étudiants admis au diplôme de 

national supérieur d’expression plastique a été exposée du 21 juin au 3 octobre 2010 au sein 

de deux espaces, l’un à la galerie municipale de la Marine et l’autre dans les ateliers de la 

Villa Arson.  

 

C’est le jeudi 24 juin 2010 que le vernissage de l’exposition « Cette année-là » a été 

effectué à la galerie de la Marine580 et le jeudi 1er juillet pour celui de la Villa Arson. 

L’exposition des jeunes artistes de l’école se réalise depuis une dizaine d’années en 

partenariat avec la Ville de Nice qui fournit chaque année un espace d’exposition. C’est dans 

le cadre de la mise en œuvre de sa politique culturelle que la Ville a souhaité raffermir ses 

relations avec les institutions relevant de l’État et notamment de la Villa Arson sur la Côte 

d’Azur aboutissant à une coopération accrue entre la Galerie de la Marine et la Villa Arson. 
                                                           

578 Citation extraite du site Internet de la Villa Arson. 
579 Le soutien financier se traduit par la recherche de financement, le mécénat… 
580 Depuis son ouverture en 1978, cette galerie municipale a présenté au public les grands artistes et les grands 
mouvements de l’art actuel. Le lieu est maintenant tourné vers la mise en avant de jeunes artistes récemment 
confirmés, sur le plan national ou international. Il s’agit d’expositions monographiques ou collectives reflétant 
un questionnement précis dans l’art contemporain. La galerie invite également des artistes ou des commissaires 
extérieurs (critiques, philosophes, plasticiens) dont le travail est fondé sur l’interdisciplinarité et l’utilisation de 
plusieurs techniques (peinture, sculpture, vidéo, son, dessin, écriture, photo…) 
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Elle contribue à renforcer l’image de la ville de Nice comme haut lieu de formation et de 

diffusion en matière de création contemporaine. 

Le commissaire d’exposition, Julien Bouillon581, à la fois artiste et enseignant, s’est 

occupé de sélectionner les œuvres à exposer et de les mettre en scène. Mettant en œuvre une 

grande diversité de techniques et de moyens d’expression (peinture, dessin, sculpture, 

installation, photographie, céramique, vidéo, son) elles reflètent la grande diversité des 

recherches et des projets de chaque jeune diplômé. 

Par cette exposition, la Ville de Nice souhaite favoriser l’intégration des jeunes 

diplômés dans le milieu de l’art contemporain, en lui offrant une belle visibilité et une 

première forme de reconnaissance. 

 

Une exposition pour apprendre la sociabilité 

Grâce à ce partenariat entre l’École et la Ville, cette exposition s’avère effectivement 

être un facteur favorable à l’intégration des jeunes diplômés au milieu de l’art. On y apprend, 

comme lors des expositions au centre d’art de la Villa Arson, à mettre en exposition les 

œuvres et ce d’autant que pour la grande majorité des artistes contemporains, cette 

présentation au public est réellement un objectif en soi, l’œuvre n’existant qu’à partir du 

moment où elle est montrée. Ceci est d’autant plus vrai lors de la production d’installations, 

qui consiste en la mise en situation d’objets et de techniques, occupant un espace donné. On 

pense, notamment, aux installations de Loup Gangloff lors de l’exposition de la promotion 

2010 où ses dessins de la Dance your Ass Off côtoient des sculptures abstraites. Dans le cas 

des installations, en effet, le temps de l’exposition va de pair avec celui de la réalisation. Dans 

certains cas, la participation du spectateur s’avère même fondamentale pour que l’œuvre se 

mette à « vivre », notamment dans le cas où des mécanismes doivent être actionnés ou des 

créations utilisant le son et/ou la vidéo. C’est le cas de l’œuvre de Wen-Hsi Tsai qui 

réemploie les images de « La Féline » de Tourneur ou de Maud Maffai qui met ses textes en 

espace.  

Mais si cette exposition donne au jeune artiste les moyens de mettre en scène son 

travail, elle le place également dans un contexte de présentation, l’amenant à mettre en mots 

                                                           

581 Né en 1971, Julien Bouillon est un artiste. Essentiellement photographe, il réalise également de nombreuses 
installations depuis une dizaine d’année. Il est actuellement assistant pédagogique au pôle numérique de la Villa 
Arson.  
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le résultat de ses recherches plastiques. Elle lui permet ainsi non seulement de se 

professionnaliser en faisant de lui le médiateur de son propre travail, mais en se mettant lui-

même en scène. C’est pourquoi Eun Yeoung Lee invita le jury, qui allait lui décerner le prix 

de la jeune création contemporaine, à entrer dans une cabane de fortune en cartons couverts 

de dessins et peuplés d’animaux mal en point en céramique pour leur faire découvrir son 

univers mental et procéder à une cérémonie du thé.  

 

Ce type d’exposition offre également aux jeunes diplômés une première forme de 

reconnaissance de leur travail. Non seulement une médiation culturelle est proposée au public 

tous les jours de 15 h à 18 h à la Galerie de la Marine et à la Villa Arson, réalisée par les 

étudiants et les jeunes diplômés eux-mêmes, mais un catalogue aux éditions Analogues est 

aussi diffusé dans les réseaux professionnels et les institutions nationales. Mieux encore, cette 

exposition, par sa position d’interface entre la Villa Arson et le milieu de l’art, est 

particulièrement favorable aux premières rencontres avec les acteurs culturels locaux. Le 

vernissage de l’exposition « Cette année-là » a ainsi été réalisé sous le haut patronage de 

Christian Estrosi, alors ministre chargé de l’Industrie, maire de la ville de Nice et Frédéric 

Mitterrand, ministre de la Culture et de la Communication. Pour l’occasion, de nombreuses 

personnalités politiques, et institutionnelles locales avaient fait le déplacement. Le moment 

clé que constitue le vernissage est l’occasion de rencontrer un nombre important 

d’institutionnels, de responsables de galeries et d’hommes politiques venus découvrir et 

« recruter » de nouveaux talents. Cette première exposition permet de rassurer les 

représentants du milieu artistique et politique sur la capacité du jeune diplômé à produire une 

œuvre et à la montrer au public. 

 

Une exposition favorisant l’entrée des étudiants dans le réseau institutionnel 

L’exposition des jeunes diplômés de la Villa Arson peut apparaître comme un lieu 

privilégié d’apprentissage des conventions ayant cours dans le réseau institutionnel. Donnant 

une  image réduite du milieu de l’art et des milieux politiques, elle confronte le jeune artiste 

aux codes sociaux à l’œuvre, ainsi qu’aux diverses modalités de reconnaissance qui s’y 

jouent. 

Grâce à cet apprentissage, les jeunes diplômés acquièrent toutes les clés de 

compréhension favorisant leur entrée dans le réseau institutionnel. Ils sont d’ailleurs 

nombreux à exposer par la suite dans d’autres évènements artistiques organisés par la ville de 
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Nice. Obtenant dès la fin de leur scolarité, une très forte visibilité, ils sont pressentis à devenir 

les artistes de demain et c’est à ce titre qu’ils bénéficient en priorité des aides à la création 

offertes par la Ville, le Conseil Général, la Région ou la D.R.A.C. L’exposition joue ainsi un 

rôle d’intermédiaire entre l’École et le milieu politico-artistique. Pour Marcel Alocco ce qui 

distingue sa génération d’artistes à celle-ci, c’est justement que l’école devient le média par 

lequel les créateurs intègrent maintenant le milieu artistique dès leur scolarité. Ceci n’était pas 

le cas à son époque. Les jeunes artistes étaient donc obligés de se regrouper afin de créer une 

synergie pour se faire reconnaître par le milieu artistique : « Si l'on avait été accueilli 

séparément, ce qui se fait actuellement, par exemple… il n’y a plus de regroupement des 

artistes niçois, parce qu’ils ont des galeries un peu partout. Ils sont déjà exposés quand ils 

sont à l’école. Ils sont dans l’institution dès le départ582. » 

 

Depuis peu, l’exposition des jeunes diplômés va encore plus loin dans la 

reconnaissance des étudiants sortis de la Villa Arson sur la scène artistique. La Ville de Nice, 

avec le soutien de la Fondation Bernar Venet, décerne en effet le Prix de la jeune création 

contemporaine qui permet de distinguer deux artistes de la promotion. La création de ce prix 

répond au désir de la Ville de s’engager dans le soutien des jeunes artistes en devenir en leur 

allouant une aide à la création de 1500 euros, une résidence d’artiste et une exposition 

personnelle à la Galerie de la Marine en 2011. C’est Muriel Marland-Militello, députée, maire 

adjointe déléguée à la Politique culturelle qui remit en personne le 24 juin au soir ce prix à 

Jean-Baptiste Engler et Eun Young Lee.  

La sélection par le réseau institutionnel des espoirs régionaux et d’autant plus 

importante que celui-ci s’alimente essentiellement de jeunes artistes qu’il contribue à 

promouvoir sur la scène locale. Néanmoins, cette sélection s’est amorcée bien en amont, 

l’école ayant déjà réalisé un premier tri. En effet, tous les étudiants n’arrivent pas jusqu’à la 

cinquième année. Puisque l’appréciation de la qualité esthétique et réflexive d’une œuvre est 

personnelle à chaque individu, c’est la confrontation des opinions des uns et des autres, qui 

amène à la sélection des jeunes talents, cette confrontation commençant dès l’école et se 

prolongeant par les choix retenus par le réseau institutionnel.  

 

                                                           

582 Entretien réalisé le 22.01.08. 
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C’est ainsi l’entrée dans le réseau institutionnel que favorise l’exposition des jeunes 

diplômés comme l’atteste le choix des membres du jury destiné à sélectionner les deux 

artistes devant recevoir le prix de la jeune création contemporaine : Jérôme Sans583 

(conservateur et critique d’art, Paris, Pékin), Michel Fédoroff584 (collectionneur, Monaco), 

Franck Scurti585 (artiste, Paris), Élodie Antoine586 (critique et historienne d’art, Paris), 

Catherine Issert587(galeriste, Saint-Paul-de-Vence), Olivier Henri Sambucchi (conservateur, 

directeur général adjoint de la ville de Nice pour la Culture). L’école apparaît donc comme un 

formidable moyen pour le jeune artiste d’intégrer le réseau institutionnel en lui apprenant les 

codes qui régissent ce milieu et en lui mettant à disposition un capital social susceptible de lui 

fournir les moyens d’entamer une carrière. 

 

2. L’école ou l’accumulation des ressources 

L’école est pour les artistes un moyen d’accumuler les ressources. Outre le fait qu’elle 

fournit un diplôme qui sanctionne les connaissances et les compétences qu’un artiste doit 

avoir, les aspects relationnels qu’elle met toujours en avant sont un des aspects à prendre en 

compte dans l’accumulation des ressources apportée aux étudiants. Pour le directeur de la 

Villa Arson en effet : «Un étudiant qui rentre à l’école, est confronté automatiquement à une 

présence d’artistes. Les enseignants ont une pratique artistique. La majorité des enseignants, 

ici, ont des Galeries à Paris ou ailleurs, donc exposent. Ils sont sur la scène artistique et tout 

ça donne une dimension très particulière588. » L’enseignant s’apparente véritablement à un 

                                                           

583 Il a fondé avec Nicolas Bourriaud le Palais de Tokyo à Paris et a été curateur dans de nombreuses biennales. 
Il est co-directeur artistique de la Nuit Blanche à Paris et est aussi membre du groupe de rock « Liquid 
Architecture » dont le 1er album est sorti est février 2008 ; Il est actuellement directeur de l’ « Ullens Center for 
Contempory Art » (UCCA) de Pékin et « Cultural Curator » pour le groupe hôtelier américain Le Méridien.  
584 Editeur et producteur dans le domaine musical, il est devenu collectionneur dans les années 70. Il souhaite 
désormais sélectionner les artistes au début de leur carrière. Il a ouvert son premier atelier d’artistes à 
Bargemon, dans le Var et a offert à la Principauté de Monaco un drapeau de Jean-Pierre Raynaud.  
585Artiste né à Lyon en 1965, il vit et travaille à Paris. Il utilise toutes les ressources de l’art contemporain, allant 
de la sculpture à la vidéo, à l’installation, à l’image peinte ou au ready made et est influencé par la réalité 
quotidienne et l’actualité internationale. 
586 Elle rédige actuellement une thèse d’histoire de l’art contemporain, Les formes de l’engagement politique des 
artistes français : 1968-1976, sous la direction d’Eric de Chassey. Elle a collaboré à différentes revues (revue 
02, Particules, Critique d’Art) et est en charge de la rédaction du site internet du séminaire Arts et Sociétés du 
Centre d’Histoire de Science Po, dirigé par Laurence Bertrand Dorléac. 
587 Le programme de la galerie de Catherine Issert s’organise à partir d’expériences plastiques, tenant compte 
des débats actuels de l’art contemporain et l’entretien d’une fidélité valorisée par un travail de long terme avec 
les artistes. La galeriste souhaite maintenant offrir une meilleure visibilité aux jeunes artistes via la mise en 
place d’une plate-forme tremplin. 

588 Entretien réalisé en octobre 2008. 
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médiateur. Par les enseignants, les élèves peuvent ainsi rencontrer des personnes influentes 

capables de promouvoir leur carrière. Pour Alain Derey, en effet, le professeur peut inviter 

d’autres artistes dans le cadre de séminaire : « Ça peut-être aussi des enseignants eux-mêmes 

qui invitent dans le cadre d’ateliers, de conférences, d’autres artistes à venir se prononcer 

par rapport à leur enseignement589.» De ces rencontres peuvent naître des affinités électives 

propices au lancement de la carrière de jeunes artistes. 

 

2.1. Un média pour obtenir un diplôme  

Elle s’inscrit tout d’abord par la forme administrative conduisant à l’obtention du 

diplôme. Le cursus est de cinq ans. La première année est une année d’initiation. Les 

étudiants sont initiés au dessin, à la sculpture et la peinture, mais la culture générale et 

l’histoire de l’art ne sont pas pour autant négligés. La réussite à l’examen conditionne le 

passage en deuxième année. 

Les deux années suivantes mènent à l’obtention du Diplôme National d’Arts 

Plastiques (D.N.A.P.). Elles se caractérisent par un approfondissement des enseignements 

artistiques traditionnels ce à quoi s’ajoutent une initialisation à la sérigraphie et la 

photographie. Depuis 2012, il est d’ailleurs homologué au grade de master. 

Mais, la troisième année marque néanmoins une nouvelle étape pour l’étudiant qui 

débute alors un projet plus personnel en relation avec ses enseignants. 

 Les deux années suivantes sont une phase projet permettant l’obtention du Diplôme 

National Supérieur d’Expression Plastique (D.N.S.E.P.). L'étudiant y poursuit son projet 

personnel, tout en bénéficiant d’un suivi individualisé. Dès lors, on peut considérer que les 

critères de sélection des artistes sont clairement définis et visent à apprendre le jeune artiste à 

devenir autonome. 

 

2.2. Le rapport enseignant-élève : des relations interindividuelles et électives 

Néanmoins, c’est aussi à l’École que s’opère une autre forme de sélection, en dehors 

de l’acquisition du diplôme. Celle-ci n’affecte qu’un nombre restreint d’élèves, qui par les 

relations interindividuelles et électives nouées avec un enseignant, se voit offrir des 

opportunités d’intégrer dès sa sortie de l’école le milieu de l’art. 

                                                           

589 Idem.  
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La multiplication des échanges informels  

Cette opportunité est née avec les réformes des années soixante-dix, quand le pouvoir 

en place a souhaité développer l’autonomie des élèves en les amenant à développer un projet 

personnel en quatrième et cinquième année. Pendant cette période, la pratique d’atelier 

s’intensifie aux dépens des cours obligatoires, les enseignants n’intervenant alors que 

ponctuellement auprès des élèves pour leur prodiguer des conseils personnalisés au cours 

d’échanges informels. Cette nouvelle pratique a amené à recruter les professeurs tant pour 

leurs compétences dans le domaine artistique que sur leur capacité à prodiguer des conseils 

avisés à leurs étudiants, et adaptés à leurs propres démarches plastiques. Pour Françoise 

Liot590, c’est au cours de ces échanges informels que peuvent se nouer des affinités entre un 

professeur et son élève ; car ces échanges dépassent souvent le cadre formel amenant les 

professeurs à parrainer l’entrée de leurs protégés dans le milieu artistique et institutionnel. 

Ceci est d’autant plus vrai pour la Villa Arson que la majorité des enseignants sont des artistes 

reconnus sur la scène de l’art contemporain comme Arnaud Labelle-Rojoux, Noël Dolla, 

Pascal Pinaut, Pascal Broccolichi, Jean-Luc Verna, Arnaud Maguet, Eric Duyckerts, Jérôme 

Joy, Stéphane Magnin, Laurent Septier, etc. 

 

Un accès privilégié aux informations 

Pour Françoise Liot, ces affinités électives favorisent en premier lieu l’accès à des 

informations privilégiées, outils indispensables pour entrer dans les réseaux artistiques. Les 

étudiants qui bénéficient de ces rapports sont ainsi prioritairement informés des 

renseignements relatifs à l’acquisition d’une bourse ou d’une allocation, aux possibilités 

d’exposer au sein de telle ou telle galerie susceptible d’accueillir leurs travaux. Mais, pour 

elle, cette aide à l’insertion professionnelle du jeune artiste va plus loin puisqu’elle favorise 

également sa compréhension du milieu artistique et des rapports de force qui s’y jouent. 

L’enseignant lui apporte en effet les clés de lecture du milieu de l’art, l’aidant ainsi à se situer 

par rapport aux réseaux locaux et ses divers acteurs.  

Un tel constat se vérifie également lors l’enquête menée sur les liens entre les artistes 

et les hommes politiques sur la Côte d’Azur. Cette faculté à comprendre l’organisation 

informelle du champ artistique local est, pour les artistes azuréens, une aide fondamentale 

                                                           

590
 LIOT (Fr.), op.cit, p. 365 et suivantes.  
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pour construire leur projet professionnel, surtout dans un milieu si fermé sur lui-même. En ce 

sens, l’enseignant aide son élève à le mettre en relation avec les personnes qui pourront l’aider 

dans sa carrière.  

Étant déjà dans l’institution, les professeurs ont, en effet, un accès privilégié aux 

informations grâce aux réseaux de relations qu’ils ont constitués au cours de leur parcours 

professoral. Un enseignant à la Villa Thiole expliquera comment il a réussi à obtenir un atelier 

d’artiste mis à disposition par la mairie de Nice grâce à son statut de professeur : « L’atelier ? 

C’est du fait que je travaillais à la Villa Thiole et donc on est quand même les mieux placés 

pour avoir les échos de la mairie591. » Mais si cette faculté d’accéder aux renseignements 

utiles peut être employée par les enseignants pour promouvoir leur carrière artistique, ils 

peuvent également la mettre à disposition de leurs élèves les plus doués.  

Car ce soutien repose fondamentalement sur la prise de conscience par le professeur 

que son élève ait compris les enjeux de l’art actuel et soit capable d’adapter son travail en 

conséquence. Il ne se réduit pas à une simple entraide entre deux personnes devenues amies 

au détriment d’autres élèves, puisque, l’enseignant pose sur l’étudiant un regard d’artiste 

reconnaissant en lui un homologue. Le professeur apparaît ainsi à bien des égards comme la 

première personne capable de repérer les futurs talents. Déjà reconnu par les divers acteurs 

des réseaux locaux, il lui est ainsi plus facile d’introduire son élève auprès des personnes 

organisant le milieu de l’art azuréen. Pour Françoise Liot, en effet, l’école d’art amène au 

développement d’une « sociabilité institutionnalisée592 » où s’insère dans la structure 

formelle, un aspect informel. Pour elle, à l’école comme institution, se superpose ainsi l’école 

comme cercle. 

 

L’enseignant peut donc apparaître comme un médiateur entre un jeune artiste et des 

acteurs du milieu de l’art en focalisant leur regard sur son travail et sa démarche artistique. 

Les réformes des années soixante-dix ont amené à l’émergence d’une sociabilité où des 

professeurs peuvent être amenés à dépasser le cadre strict de leur fonction pour favoriser leur 

insertion dans le monde politico-artistique. Cette aide est liée à l’élaboration de relations 

interpersonnelles combinant un lien affectif pour un jeune artiste et un intérêt pour son travail.  

                                                           

591 Entretien réalisé le 28 avril 2008. 
592 LIOT (Fr.), op.cit., p.368. 
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3. L’École : un moyen d’introduire le réseau institutionnel 

L’école d’art est un vecteur favorisant l’entrée des jeunes artistes dans le réseau 

institutionnel, leur mettant à disposition tous les moyens d’asseoir rapidement leur 

reconnaissance. 

De par le nombre et la qualité de ses partenaires, l’école s’inscrit pleinement dans ce 

réseau, offrant ainsi au jeune artiste un capital social important dès sa sortie du système 

scolaire.  

Par ailleurs, le recrutement des enseignants-artistes par la Villa Arson est réalisé en 

fonction de l’orientation esthétique de ces derniers qui doit s’inscrire dans les conceptions 

artistiques promues par le réseau institutionnel. 

Pour finir, l’enseignement délivré par l’école est entièrement tourné vers l’intégration 

des jeunes artistes dans ce réseau. La conception artistique véhiculée par l’école est très 

proche de celle promue au plus haut niveau de l’État, celui-ci étant à l’origine de la naissance 

du réseau institutionnel. Quant à la capacité d’un jeune artiste à expliciter sa démarche 

plastique, elle devient la condition sine qua non pour obtenir son diplôme. Cette compétence 

s’avère d’autant plus importante qu’elle lui permettra, par la suite, d’élaborer des dossiers 

pour obtenir des subventions, des ateliers. 

 

3.1. Une école au cœur du réseau institutionnel comme en témoignent ses 

partenaires 

Une école née d’une volonté ministérielle 

Le ministère de la Culture exerce un contrôle pédagogique sur un réseau de 57 écoles 

supérieures d’art, 10 écoles nationales et 47 écoles territoriales qui accueillent plus de 10 000 

étudiants. 

Voulue par le ministre de la Culture André Malraux, la Villa Arson est une des rares 

écoles Nationale d’art en France593. Elle s’inscrit donc au cœur du réseau institutionnel. Il 

s’agit en effet d’un établissement public, placé sous la tutelle du ministère de la Culture. À ce 

titre, elle est en partie financée par l’État. 

Depuis un peu moins d’une dizaine année, il existe une volonté du ministère de la 

Culture de rouvrir le lieu qui s’était un peu replié sur lui-même en attirant un public nouveau, 

                                                           

593 Il n’y a que 7 écoles nationales d’art en France.  
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en faisant reconnaître le bâtiment pour ses qualités architecturales, ses jardins, mais une telle 

politique a un coût. 

En 2008, le directeur de la Villa Arson estime le budget total de sa structure à 3.6 

millions d’euros répartis en budget de fonctionnement et budget d’investissement. Le budget 

de fonctionnement, qui est la part la plus importante, est de l’ordre d’un million deux cent 

mille, mais tout dépend des reports de crédits et des crédits exceptionnels. Il s’agit d’un 

budget confortable, même s’il souffre de l’augmentation du coût de la vie et de 

l’augmentation du nombre d’élèves et du personnel. Pour Alain Derey : « On ne peut pas dire 

que le budget soit en augmentation. Alors du moment qu’il n’est pas en augmentation, il est 

un peu en baisse avec l’augmentation du coût de la vie, l’augmentation des charges 

salariales, du nombre d’élèves. Évidemment l’augmentation du nombre d’élèves, ça nous 

augmente en termes d’inscription, mais ça nous coûte en matériaux. On a augmenté aussi le 

nombre de profs et le nombre d’agents administratifs donc automatiquement ça nous coûte de 

l’argent. On a quand même un budget qui reste confortable594. » 

Ce budget, confortable et relativement stable d’une année sur l’autre, est à 70% 

financé par l’État, par le biais du ministère de la Culture : « La délégation aux Arts Plastiques 

est notre tutelle au niveau du ministère. Ce sont ceux qui prélèvent les crédits les plus 

importants. Il y a aussi la Délégation des Affaires Internationales qui a des crédits beaucoup 

moins importants parce que la DDAI595. Par exemple, les crédits qui relèvent de l’éducation 

artistique passent par la D.D.A.I., etc. Donc, globalement, la part qui revient au ministère de 

la Culture correspond à peu près à 70% du budget596 » explique Alain Derey. 

 

Des partenaires financiers s’inscrivant au cœur du réseau institutionnel 

La Villa Arson entretient en effet des liens privilégiés avec les institutions. Ainsi, sur 

les 30% du budget restant, Alain Derey estime la part correspondant aux collectivités à un 

pourcentage compris entre 12 et 15%, ce qui est loin d’être négligeable. Selon l’ancien 

directeur : « On a d’excellentes relations avec les collectivités qu’elles soient territoriales, ou 

locales, je veux dire la Ville, le Conseil Général, la Région. Ce sont nos partenaires. Les 

                                                           

594 Entretien réalisé en octobre 2008.  
595 La D.D.A.I. coordonne les politiques publiques pour une meilleure prise en compte des dimensions 
européennes et internationales au sein du ministère de la Culture et de la Communication. Elles concernent les 
domaines de la recherche, des formations, du mécénat et des publics. 
596

 Entretien réalisé en octobre 2008. 
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collectivités sont rentrées dans le mode de financement597.  Le Conseil Régional Provence-

Alpes-Côte d’Azur verse une subvention d’équipement d’approximativement 100 000 euros, 

le Conseil Général des Alpes Maritimes intervenant à hauteur de 150-160 000 euros. 

Ces deux structures peuvent également participer à des projets culturels en partenariat 

avec la Villa Arson. Ainsi, le programme de recherche sur « l’histoire de la Performance » sur 

la Côte d’Azur de 1951 à nos jours a été réalisé avec le soutien du Conseil Général des Alpes 

Maritimes depuis 2007 et de la Région Provence-Alpes-Côte d’Azur depuis 2010. Il a 

également été mené en collaboration avec le réseau BOTOX (Réseau de lieux d’art 

contemporain sur la Côte d’Azur) et le concours de l’hôtel Windsor. Si ces deux structures ont 

permis la réalisation de cette grande exposition, dont le récolement des sources a été confié à 

Géraldine Bloch, le Conseil Général finance aussi certains livres, des bourses et des 

travaux de réhabilitation de la Villa Arson : « Il a financé Géraldine Bloch. C’est sur ses 

subventions qu’on la paie. Là, ils ont financé, le livre qui sort demain, parce qu’il n’y avait 

pas de livre sur la Villa Arson. Il finance des bourses de résidences et il finance la réalisation 

des studios, de la première tranche de travaux 598», explique Alain Derey. 

 

La Ville de Nice est un autre partenaire financier de la Villa Arson. Si sa participation 

financière reste modeste, de l’ordre de 15 000 euros, elle n’en demeure pas moins un soutien 

pour l’école. La Ville, pour Alain Derey, « donne relativement peu, mais en même temps, elle 

nous aide constamment sur des tas de choses599.» Pour lui, l’augmentation du financement 

municipal n’est pas une finalité en soi, car il accorde une importance plus grande à l’aide de la 

Ville à ses partenaires : « Je préfère que ça n’augmente pas, mais qu’ils soient beaucoup plus 

présents. C’est évidemment beaucoup plus important pour nous. Parce que même s’ils nous 

donnaient 100 000 euros - ce qui serait énorme pour eux - pour nous ce n’est pas ça qui 

nous… Il vaut mieux qu’ils mettent de l’argent pour faire en sorte que le Dojo, la Station 

existent et soient des partenaires pour nous, au lieu d'augmenter de 85 000 euros, leur 

participation600.» La Ville est donc un partenaire financier important pour la Villa Arson, tout 

comme le Conseil Général et la Région. Pourtant, cela n’a pas toujours été le cas. 

                                                           

597 Idem.  
598 Idem.  
599 Idem. 
600 Idem. 
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Pendant longtemps, la Ville de Nice s’est sentie dépossédée d’une structure qu’elle 

avait donnée à l’État en 1965 pour y construire une École d’Art. Mais le côté avant-gardiste 

de l’école a vite été mal perçu par les élus municipaux. Pour Alain Derey, en effet, « pendant 

très longtemps, la municipalité se sentait un peu dépossédée d’un lieu qu’elle avait donné à 

l’État et elle ne voyait pas trop l’intérêt aussi de ce qui se passait là-haut par rapport à sa 

politique culturelle. Ce qui a le plus choqué c’est que l'on se tournait résolument vers l’art 

contemporain le plus pur et dur601. » Une telle situation n’a pas été sans conséquence sur la 

Villa Arson qui s’est peu à peu repliée sur elle-même comme l’explique l’ancien directeur de 

la Villa Arson : « L’évolution s’est faite sur trente ans. Le lieu s’est un peu refermé sur lui-

même. Cela, s’est réalisé parce de mauvaises relations se sont nouées avec la Ville… Avec 

peut-être une absence politique de maintenir le lieu au niveau et puis, peut être un manque de 

crédit, je ne sais pas. Le lieu est devenu une forteresse sur les hauteurs ce qui n’a pas manqué 

de poser des problèmes parce qu’en même temps, il s’est dégradé602. » Dans l’esprit des 

artistes, la Villa Arson reste d’ailleurs encore un lieu enclavé, perché sur sa colline. 

Cet enclavement est aussi lié à des tensions politiques entre la Ville et l’école. 

Municipalité depuis longtemps de droite, la Ville de Nice est restée mal perçue par les 

étudiants de la Villa Arson qui sont majoritairement situés à gauche. Pour un artiste interrogé 

sur la question, les étudiants semblent : « en guerre contre la ville. Je pense qu’il y a aussi un 

débat sur Peyrat, « Nice, la ville méchante, nous, on va libérer le truc. » (…) Il faut voir que 

l’Art contemporain est très politisé libertaire, généralement. Mais ce qu’ils reprochent à la 

mairie, c’est un peu ce côté nationaliste presque. Et ce comportement qu’ils ont avec l’école, 

il est presque nationaliste aussi. La Villa Arson, c’est presque une bannière. C’est peut-être 

très niçois, cette manière de défendre son école, presque d’avoir l’uniforme603.» Ces tensions 

remontent aux origines de l’école : « Je me rappelle quand elle a été inaugurée. C’est Jack 

Lang, ministre de la Culture, qui était venu à l’inauguration de la Villa Arson. Il n’y avait 

personne de la mairie. Il y avait des tensions entre la mairie et l’école. Disons qu’elle était un 

peu rose, un peu à gauche côté gouvernemental, et correctement à droite côté municipal. 

Donc il y avait une sorte de friction » explique un artiste604. 

                                                           

601 Idem. 
602 Entretien réalisé en octobre 2008. 
603 Entretien réalisé en 1.06.2008. 
604 Entretien réalisé le 16.04.2008. 
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Cependant, malgré ces divergences politiques, les relations se pacifient peu à peu entre 

la mairie et la Villa Arson, et un nouveau mode de rapport fondé sur le partenariat prend 

forme. Pour Alain Derey, cette évolution est récente : « Je dirais, depuis peu de temps ça 

commence à changer. C’est-à-dire que les élus viennent plus facilement là, on les voit. On est 

sollicité par exemple sur des dossiers, ce qui est quand même important605.» De ces nouveaux 

rapports avec la mairie découlent de nouvelles opportunités pour les étudiants et favorisent 

leur entrée dans le réseau institutionnel local. Alain Derey évoque, en effet, la mise à 

disposition d’espaces d’exposition aux artistes, issus de la Villa Arson : « Elle donne un lieu 

tous les ans, pour exposer les diplômés, donc les Ponchettes, La Marine, quai des États-Unis. 

Le M.A.M.A.C. fait en moyenne tous les trois ans une exposition sur les anciens de la Villa 

Arson. Vous voyez, c’est lié à des personnalités du moment même si ça s’est maintenant 

institutionnalisé dans le bon sens du terme606. » 

Mais si ses partenaires financiers peuvent permettre aux élèves de Villa Arson 

d’intégrer le réseau institutionnel, sa participation au réseau BOTOX et les alliances qu’elle 

noue avec d’autres institutions culturelles sont également un formidable moyen pour les 

jeunes artistes de démarrer une brillante carrière. 

 

Villa Arson, réseau BOTOX(s) et autres partenariats 

En dehors des collectivités territoriales, la Villa Arson a su, au fil des années, nouer 

des liens étroits avec les principales structures et institutions culturelles spécialisées en art 

contemporain exerçant sur la Côte d’Azur. Ces diverses instances ont d’ailleurs décidé de 

s’allier dans un groupement dont l’objectif est de « présenter la production artistique 

contemporaine, d’assurer sa diffusion et d’apporter aux artistes les moyens nécessaires à la 

réalisation de leurs projets607 ». Intitulé BOTOX, ce groupement fédérateur s’est constitué en 

association régie par la loi de 1901. Il multiplie les évènements culturels dans la région et 

programme dans différents lieux des expositions, mais aussi des « performances, des 

conférences, des entretiens avec les artistes ou des chercheurs, des lectures, des 

rencontres…608 » et les médiatise via des supports communs. 

                                                           

605 Entretien réalisé en octobre 2008. 
606 Idem. 
607 Citation extraite du site Internet du réseau BOTOX : http://botoxs.fr/presentation/, consulté le 07.08.2013.  
608 Ibid. 
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Par son biais, la Villa Arson permet à ses élèves d’intégrer directement ce réseau. Elle 

leur donne la possibilité de rencontrer, dans le cadre des divers évènements, les principaux 

acteurs du milieu artistique niçois qu’il s’agisse de galeristes (Christian Depardieu, Cristina 

Albertini, Eva Vautier, Catherine Issert, Sandrine Mons …), de responsables de lieux 

d’exposition (Fabienne Fulcheri pour l’ESPACE de l’Art Concret, Hélène Finker pour 

Maison Abandonnée/Villa Cameline… ), de responsables d’association (Cédric Teisseire pour 

la Station…), mais également des personnes clés travaillant pour la Ville de Nice (Martine 

Meunier, responsable de la galerie de la Marine…) et les musées (Maurice Fréchuret, 

conservateur en chef du patrimoine du musée national Marc Chagall 

directeur des musées nationaux du XXe siècle des Alpes-Maritimes… ). 

Pour ne citer qu’un exemple, nous pouvons étudier le cas de Sandra D. Lecoq qui 

exposa du 28 juin au 10 août 2013 à la galerie Eva Vautier, à l’occasion de la réouverture de 

l’Espace A Débattre. Cette artiste vivant et travaillant à Nice est une ancienne élève de la 

Villa Arson. Diplômée en 1996, l’école lui a permis de se constituer un agenda de noms qui 

favorise son intégration au milieu de l’art et plus particulièrement au réseau institutionnel. 

C’est ce que Françoise Liot appelle l’accumulation des ressources609. Pour elle, en effet, 

l’école favorise le développement des relations interpersonnelles favorisant de brillantes 

carrières. 

La Villa Arson s’insère également dans le réseau national de centre d’art. Elle est, en 

effet, membre de l’association D.C.A. (Association française des centres d’art). Créée en 

1992, celle-ci a pour finalité de fédérer les centres d’art en France malgré leur différence de 

statut et de programmation. Mais la Villa Arson travaille également en collaboration avec plus 

d’une trentaine d’institutions d’enseignement dans le monde et a engagé une stratégie 

internationale d’ateliers. Ses partenaires, présents en Allemagne, en Australie, en Autriche, au 

Brésil, au Canada et au Québec, mais aussi en Chine, au Danemark, en Espagne, en Grande-

Bretagne, en Hongrie, en Irlande, en Islande, au Mexique, aux Pays-Bas, en République 

Tchèque, et en Suisse, témoignent de la richesse de son réseau. 

La Villa Arson apparaît donc comme un formidable moyen pour le jeune artiste 

d’entamer une brillante carrière en démultipliant son capital social. 

 

                                                           

609 LIOT (Fr), op.cit, p. 369.  
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3.2. Des professeurs au cœur de la pratique artistique 

Vers le recrutement d’artistes d’avant-garde 

Le recrutement des enseignants est un facteur d’intégration des étudiants au réseau 

institutionnel, car il est réalisé en fonction de l’orientation esthétique de ces derniers qui doit 

s’inscrire dans les conceptions artistiques promues par le réseau institutionnel. 

Depuis la réforme des années soixante-dix, les artistes sont, dans leur très large 

majorité, recrutés, car étant au cœur de la pratique artistique contemporaine610. La Villa Arson 

n’échappe pas à cette règle. Après les évènements de mai 68 et l’arrivée au pouvoir des 

socialistes, des réformes sont en effet entreprises afin de moderniser l’enseignement artistique 

jugé « trop académique » et l’ouvrir aux tendances les plus avant-gardistes de l’époque.  

Ainsi, avant les évènements de mai 68, l’école, comme les autres écoles d’art, n’est en 

rien novatrice dans ses pratiques artistiques même si des problématiques nouvelles 

s’élaborent. Ainsi pour Raphael Monticelli : « L’école d’art, avant soixante-huit, ressemble à 

toutes les écoles d’art. Mais dans les années soixante-six /soixante-huit, l’échelle des valeurs 

est supprimée. Il y a toutes sortes de contestations qui se focalisent, peut-être en soixante-

huit, mais qui sont présentes tout le long de l’après-guerre611.» Allant de pair avec le passage 

de l’école Nationale d’Arts Décoratifs de Nice à la Villa Arson, la réforme des années 

soixante-dix conduit à l’enseignement de nouvelles disciplines artistiques et donc au 

recrutement de nouveaux professeurs s’inscrivant, dès lors, dans des mouvements dits : 

« d’avant-garde ».  

L’exemple de Claude Viallat est caractéristique. En effet, quand Claude Viallat 

enseignait à l’Ecole Nationale d’Arts décoratifs de Nice, c’est un art académique qu’il 

enseignait, et non pas les principes du mouvement qu’il a fondé par la suite : « Viallat, 1965 

ou 1966, est prof à l’école d’art. Il a parmi ses élèves un certain nombre de gens comme 

Dolla, Maccaferri, Isnard qui quelques années après, feront un mouvement plus ou moins 

avec lui, avec à peu après le même type de démarche. Ils se reconnaissent élèves de Viallat au 

sens « disciple artistique ». Mais quand Viallat enseignait, il enseignait la perspective, il 

n’enseignait pas Supports-Surfaces. Et en plus, il n’était pas Supports- Surfaces à l’époque. 

Mais dix ans après, quand on retrouve Viallat à l’école d’art de Marseille, il enseigne ce 

                                                           

610 S’il existe encore des enseignants recrutés avant cette date, ils sont peu nombreux, beaucoup étant déjà partis 
en retraite. Ceux qui restent, sont relégués le plus souvent à des cours du soir ou enseignent à un public adulte 
souhaitant pratiquer l’art comme une activité de loisir. 
611 Entretien réalisé le 30.01.2008. 
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qu’est Viallat et ce qu’est la démarche de Viallat612.» Pourtant l’artiste, tout comme certains 

de ses élèves cherchent, déjà avant les évènements de mai 68, à briser le carcan dans laquelle 

s’enferme l’enseignement artistique, entraînant son renvoi de l’école des arts décoratifs de 

Nice : « Viallat, 1967, il est mis à la porte. Lui prof, et un certain nombre d’élèves, disaient : 

« Ce que l’on nous apprend n’est plus d’actualité. Ça fait cent ans que l’on ne travaille plus 

comme ça sur plâtre ! » Évidemment, ça ne plaît pas du tout à la direction. Résultat des 

courses : les étudiants qui avaient fait cette contestation sont tous virés. Dolla, Maccaferri, 

Miguel, Charvolen non, car il est déjà à Marseille, Isnard. Tous les gens qui ont ensuite été 

dans l’Ecole de Nice. (…) Alors en soixante-sept, ils sont exclus. Entre temps, il y a les 

évènements613 » explique Raphael Monticelli pour qui les évènements de mai 68 ont été un 

accélérateur des réformes des années soixante-dix.  

Ces dernières marquent ainsi une rupture dans l’apprentissage du métier d’artiste : «En 

soixante-douze, on demande à Noël Dolla, s’il veut devenir prof à l’école d’art dont il a été 

exclu ! Entre temps, l’école d’art est passée à la Villa Arson. Et à peu près à la même année, 

Daniel Dezeuze, de Supports-Surfaces, devient prof à la Villa Arson. Et le ministère de la 

Culture se demande dans quelle mesure, il est possible d’intégrer à l’intérieur de la formation 

de jeunes gens qui viennent de sortir de l’école d’art. Ils viennent de sortir à la fois parce 

qu’ils ont été exclus, et à la fois, ils ont réussi à sortir malgré tout dans l’École de Nice 614 !» 

L’institution scolaire a toujours pris des professeurs pour en faire des référents, mais à partir 

de la fin des années soixante-dix, elle décide de les sélectionner en tant qu’ils sont des 

perturbateurs de l’art. Le mouvement Supports-Surfaces est, en effet, un mouvement d’avant-

garde qui remet en cause les principes artistiques de façon radicale et qui est très marqué 

politiquement à gauche, expliquant des rapports très souvent tendus entre les étudiants et la 

municipalité. Ainsi quand Noël Dolla évoque la naissance de ce mouvement, il explique 

qu’« Au commencement était un petit groupe de jeunes gens qui pensait pouvoir changer la 

forme et l’esprit de l’art et par là même changer l’univers. C’était le début des Seventies. 

L’art pouvait être fait de torchons, de serpillières, de mouchoirs. Ce petit groupe croyait dur 

comme fer que Marx avait encore de beaux jours devant lui, que Freud et Lacan n’étaient pas 

des farfelus, que Debord, Lévis-Strauss, Mallarmé, Artaud, Umberto Ecco, Deleuze, 

                                                           

612 Idem. 
613 Entretien réalisé le 30.01.2008. 
614 Idem.  
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Guatarri, Guevarra, Castro et tant d’autres, étaient les leviers d’airain d’un monde nouveau, 

plus juste et plus intelligent. Tout simplement le rêve d’une société plus humaine. (…) Nous 

refusions que notre art serve de faire valoir aux petits et grands bourgeois du mondial 

capitalisme naissant et du mal absolu, la renaissance des religions et des croyances615. » 

Mais si tous les enseignants, à partir des années soixante-dix, sont recrutés parce 

qu’appartenant à des mouvements d’avant-garde, tous n’ont pas forcément une notoriété 

nationale ou internationale. Néanmoins, leur participation à la vie artistique est un des 

fondements du recrutement des professeurs de la Villa Arson depuis ces années. Il est 

d’ailleurs intéressant de constater que figurent parmi les anciens élèves de Noël Dolla des 

artistes maintenant renommés et dont certains sont eux aussi enseignants à la Villa Arson. 

Jean-Luc Verna par exemple, est issu de la Villa Arson où il est devenu enseignant, mais il est 

aussi un artiste dont la notoriété n’est plus à faire. Alliant le répertoire des arts et de la danse, 

la mise en scène chorégraphique, la musique, le cinéma, la photographie, le dessin, la 

sculpture, et revendiquant des influences allant de la peinture et des mythes de la Renaissance 

jusqu’à la culture punk et new-wave, il est une figure incontournable de l’art sur la Côte 

d’Azur.  

Cette capacité de l’école à produire de grands artistes suscite dans le milieu une 

certaine admiration. « Dans ce système, la Villa Arson est une très bonne élève : elle produit 

des artistes qui sont vraiment bien faits. Je ne sais pas si l'on peut parler d’académisme, mais 

c’est des purs jus qu’ils deviennent, ce sont de grands acteurs de la vie artistique. Et ils en 

produisent quand même régulièrement. À l’échelle nationale, on peut dire ce que l’on veut, 

mais c’est une école qui fait son boulot 616», dira Axel Pahlavi, artiste niçois. 

 

Un recrutement de professeurs favorisant l’insertion des élèves dans le réseau 

institutionnel 

Pour autant, ces artistes n’ont pas pour objectif d’influencer la production des élèves 

vers la propre démarche qu’ils appliquent. Bien au contraire, ils doivent toujours partir des 

questionnements des élèves, de leurs attentes afin de les orienter au mieux et les diriger vers 

une voie qui leur sera personnelle. Cependant, l’influence des enseignants sur les jeunes 

                                                           

615 Noël Dolla, 2006, citation extraite du site http://fcanarelli.free.fr/Supports-Surfaces.html, consulté le 
5.08.2013.  
616 Entretien réalisé le 1.06.08. 
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artistes ne se réduit pas à des orientations plastiques. Elle se manifeste essentiellement sous la 

forme relationnelle du « patronage 617» comme en témoigne, dans un tout autre domaine, ma 

rencontre avec Raphael Monticelli. C’est par le biais de mon ancienne professeure d’Arts 

Plastiques au lycée, Mme Brondelo, également artiste, que j’aie obtenu un entretien avec 

Marcel Alocco, ce dernier m’ayant fait rencontrer Raphael Monticelli. 

L’enseignant, artiste lui-même s’inscrit dans un réseau et peut s’il le juge apte, l’y 

introduire en le recommandant. Il est d’autant plus facile à l’artiste-professeur d’introduire 

son élève dans son réseau qu’il a lui-même été reconnu par le réseau institutionnel qui 

soutient, depuis les années quatre-vingt, les artistes d’avant-garde. Pour Raphael Monticelli : 

« L’institutionnalisation a élargi les possibilités des réseaux, a facilité un certain nombre de 

relations dans le réseau. Elle a fluidifié le réseau, elle a assuré la reconnaissance d’un 

certain nombre d’artistes618.» C’est grâce à l’intégration des artistes enseignants au réseau 

institutionnel que les jeunes artistes peuvent s’y insérer en se calquant sur ses demandes et ses 

concepts.  

Avoir un réseau est un enjeu fondamental dans la carrière d’un artiste : 

L’institutionnalisation ne peut se conduire que sur des réseaux, car l’institution est là pour 

organiser, mais elle ne se base que sur l’existant. « Qui est qui me permet de dire que M. 

Untel est digne d’entrer dans une classe ? Je n’ai pas de compétence artistique. Donc je 

demande aux experts. Les experts voient s’il est dans un réseau d’artistes ou pas. S’il n’y est 

pas, je peux faire en sorte qu’il y soit. Former quelqu’un, c’est lui donner des moyens de 

rentrer en contact avec les gens, avec ses paires619. » Pour faciliter son intégration que le 

professeur prodigue à ses élèves des conseils, mais aussi l’oriente également vers des 

personnes ou des structures aptes à promouvoir sa carrière.  

 

 

 

 

 

                                                           

617 Pour Françoise Liot, le système professoral est en effet fondé sur le principe du parrainage et de la 
recommandation : un enseignant  pour faciliter l’intégration de son élève le plus méritant en la parrainant et en le 
recommandant aux membres de son propre réseau relationnel. Voir la thèse de LIOT (Fr.), op. cit, p. 372. 
618 Entretien réalisé le 30.01.08. 
619 Entretien réalisé en octobre 2008.  
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3.3. Un enseignement tourné vers l’intégration au réseau institutionnel 

 

Un enseignement résolument tourné vers des conceptions artistiques promues par le réseau 

institutionnel 

L’enseignement délivré par les professeurs de la Villa Arson est entièrement tourné 

vers l’intégration des étudiants au réseau institutionnel. Cette intégration passe par le 

développement d’une conception artistique proche de celle prônée par l’État, à l’origine de la 

création de ce réseau. 

Si l’École se refuse de véhiculer des tendances artistiques, il est évident que les 

enseignements qui y sont délivrés concourent à placer l’élève face à un art contemporain le 

plus pur comme en témoignent les ateliers techniques de recherche, d’enseignement et de 

production dont les différents pôles reflètent les tendances les plus contemporaines de l’art. 

Mis à part le pôle peinture-dessin, nous pouvons trouver le pôle sculpture-installation, le pôle 

édition-photographie, le pôle numérique (son, infographie, vidéo, photos numériques, Web 

authoring) et le pôle d'enseignements théoriques et culture générale (histoire de l’art, histoire 

des idées, histoire des formes cinématographiques). Le cursus lui-même est réalisé afin 

d’amener l’élève vers l’élaboration de projets tels que l’entendent les responsables 

institutionnels620. Ces éléments façonnent ainsi la conception de l’art développée par le jeune 

artiste. Dans le livret de l’étudiant de l’année 2012-2013, nous pouvons d’ailleurs lire : 

« L’objectif de l’enseignement dispensé à la Villa Arson est l’intégration des diplômés à la vie 

artistique la plus actuelle. » C’est à cette fin que l’établissement abrite depuis 2009, 

l’E.C.L.A.T., pôle régional de formation à l’image, qui assure une programmation sur les 

thèmes du cinéma, de l’art et de l’essai et du cinéma expérimental, ces deux sujets étant partie 

prenante de la création contemporaine dans le domaine des arts visuels. Le projet 

d’établissement et lui-même orienté vers la performance, discipline au cœur de la pratique 

artistique contemporaine. Pour Alain Derey : « Avec Eric Mangion621, on pense que ce serait 

bien que le lieu soit orienté vers la performance parce que Nice a été un peu le berceau de la 

                                                           

620 La première année, constitue en effet le moment où l’élève se perfectionne en dessin, peinture, sculpture et 
s’initie aux technologies numériques. La deuxième année permet l’approfondissement des enseignements du 
dessin, de la peinture et de la sculpture, auxquels viennent s’ajouter deux cycles de perfectionnement dans les 
disciplines les plus contemporaines des arts : la sérigraphie, lithographie, photographie, vidéo, infographie, son, 
et pratique Internet. À partir de la troisième année, l’étudiant élabore un projet plus personnel et est aidé, en cela, 
par ses enseignants. 
621 Eric Mangion, ancien directeur du Centre National d’Art Contemporain de la Villa Arson. 
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performance. D’autant que nous allons aussi vers une requalification des lieux, qui 

permettent de travailler sur la performance622. »  

Si ce désir d’intégrer les étudiants à « la vie artistique actuelle » passe par la refonte du 

projet d’établissement, elle se traduit aussi par l’apprentissage de l’histoire de l’art du XXe et 

la participation à des évènements culturels. Ainsi l’année 2012-2013 a-t-elle vu l’élaboration 

d’une semaine de performances, films, concerts sur le thème des « Corps compétents ». C’est 

l’atelier de recherche et de création, ARC LittOral, animé par Patrice Blouin et Arnaud 

Labelle-Rojoux qui est à l’origine du projet, en collaboration avec le centre d’art, 

l’E.C.L.A.T. et la H.E.A.D. de Genève. L’objectif avéré est que les Ateliers de Recherche et 

de Création (ARC), les séminaires, les conférences et les colloques « élaborent l’adossement 

à la recherche, indispensable à l’enseignement conduisant au diplôme conférant au grade de 

master623. » L’élève baigne ainsi dans une « culture artistique » qui l’amène à situer son 

travail en fonction des dernières recherches plastiques. Et ce d’autant qu’il est constamment 

confronté à des acteurs du milieu de l’art qui adoptent la conception de l’art spécifique au 

réseau institutionnel. Qu’il s’agisse de la rencontre avec des artistes visiteurs ou résidents, des 

interactions avec des responsables institutionnels, de la participation au montage et à la 

réalisation d’expositions dans les diverses structures institutionnelles (au centre d’art 

contemporain, à la galerie de la Marine, au M.A.M.A.C.), les jeunes artistes ne cessent de 

côtoyer des acteurs et des institutions présentant les conceptions les plus novatrices de l’art 

contemporain. Cette confrontation directe participe à l’apprentissage des conceptions de l’art 

favorisées par le réseau institutionnel, devenant, ainsi, des valeurs sur lesquelles doivent 

reposer leurs propres créations. 

De fait, si la Villa Arson peut paraître enclavée sur les hauteurs de Nice, sa notoriété 

dépasse les frontières de l’hexagone. Ainsi, quand un artiste évoque la Villa Arson avec des 

artistes étrangers, il est frappé de voir à quel point cette institution fascine les milieux 

artistiques : « Moi je travaille beaucoup plus à Paris ou ailleurs qu’ici et quand je parle de la 

Villa Arson, c’est respecté. Ça fait un peu truc de sorciers. Là, j’étais à Genève invité pour un 

jury. Quand ils parlaient de la Villa Arson, ils étaient passionnés ! Ils me demandaient des 

                                                           

622 Entretien réalisé en octobre 2008.  
623 Citation extraite du livret de l’étudiant 2012-2013. 
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détails. Ça les passionne à l’extérieur. Qu’ici, il y a le côté un peu authentique terroir de 

Nice624.» 

L’enseignement délivré par les professeurs de la Villa Arson s’avère donc entièrement 

tourné vers l’intégration des étudiants au réseau institutionnel et passe par le développement 

d’une conception artistique en adéquation avec celle prônée par l’État. 

 

L’apprentissage d’un certain vocabulaire 

Mais un certain nombre d’artistes reproche à cette école de formater les élèves, en leur 

apprenant les discours à tenir devant les responsables institutionnels aux dépens de la pratique 

artistique. Ancien professeur à la Villa Arson, Bruno Mendonça avait un regard très critique 

sur la formation des élèves dans les écoles d’art : « J’ai enseigné à la Villa Arson, il y a 

quinze ans, la couleur. Disons que la simple critique que je pourrais émettre dans sa 

globalité, c’est peut-être une très grande formation pour placer des artistes avant de leur 

apprendre réellement les techniques de base qui sont nécessaires pour avoir un cursus… 

Avant de savoir créer, ils savent déjà se vendre. Est-ce que c’est un bien ? C’est le propre de 

toutes les écoles d’Art un peu pointues que l’on a en France. C’est au détriment de la 

technique. (…) Je n’ai pas plus de recul que ça puisque mon expérience remonte déjà à plus 

de quinze ans. Mais, c’est le propre de la Côte d’Azur. Tout est dans l’apparence625.» Ainsi, 

pour cet artiste, aujourd’hui décédé, l’école propulse trop rapidement les jeunes artistes dans 

ce milieu institutionnel tout en négligeant les bases techniques de la création : « la Villa Arson 

propulse les artistes sur le marché, mais au détriment des fondamentaux. Je vois le nombre 

d’artistes de la Villa Arson, à part deux exceptions ici (aux ateliers S.P.A.D.A.), il y a 

vraiment un manque de métier considérable. C’est-à-dire qu’ils ne savent pas travailler 

certains fondamentaux parce qu’on ne leur a pas appris par rapport au fait de savoir se 

placer dans un premier temps. C’est une autre stratégie. Il y a un cursus de dossiers à 

préparer, à présenter avec un vocabulaire spécifique. C’est pour ça que la maîtrise de la 

langue va de pair avec une centaine déconstruction d’un type de représentation, et il y a en 

même temps l’apprentissage de certains mots qui sont présentés d’une certaine manière. 

                                                           

624 Extrait de l’entretien réalisé le 1.06.08. 
625 Entretien réalisé le 16.04.2008. 
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C’est comme si l'on faisait un nettoyage de printemps pour éviter qu’ils pensent d’une 

certaine manière626. » 

Pour autre professeur à la retraite, les réformes des années soixante-dix ont été 

déterminantes dans la promotion de la démarche intellectuelle et le discours qui l’entoure, au 

détriment de la connaissance et de la maîtrise du matériau : « J’ai connu la Villa Arson avant, 

quand il s’agissait de l’Ecole Nationale d’Arts Décoratifs de Nice en 1965. Je suis entré 

comme professeur en titre. Les inspecteurs venaient faire l’inspection au moins une fois par 

an, et ils notaient les professeurs. (…) Ces inspecteurs, imbus de leurs savoirs et de leurs 

capacités, avaient eux-mêmes des instructions ministérielles, et quand ils ont vu les 

ateliers : « Mais ça ne va pas. C’est artisanal. Mais quoi ? Qu’est-ce c’est ces ateliers ? Dans 

une école d’Art ? » On a viré les ateliers pour faire du travail intellectuel ! Très intelligent ! Il 

fallait penser, expliquer l’intention de faire un objet ! Et c’est devenu petit à petit une école 

littéraire627. » 

Contestée ou pas, l’École d’art favorise l’apprentissage de tout un discours sur le 

travail plastique. Alain Derey, ancien directeur de la Villa Arson, évoque ainsi l’importance 

du discours et de la médiation pour défendre une certaine conception de l’art : « Bien sûr que 

l’on pourra toujours dire que la création contemporaine est toujours liée à un discours 

critique. Elle ne se donne jamais pour ce qu’elle est. Les gens peuvent être un peu 

décontenancés par les expositions et c’est bien pour ça que l’on a un accueil du public à 

travers une médiation qui est faite par les étudiants eux-mêmes. Il n’y a pas plus enthousiaste 

que les étudiants qui savent faire une défense de l’établissement dans lequel ils se 

trouvent628.» Le jeune artiste apprend, en effet, à l’école à expliciter sa démarche créatrice. 

Depuis la réforme des années soixante-dix, c’est la capacité d’un artiste à présenter son travail 

qui est mise en avant. Le sens qu’il donne à son œuvre devient ainsi plus important que 

l’œuvre elle-même. Dans une ère où un projet artistique n’est plus forcément suivi d’une 

réalisation concrète, c’est le discours de l’artiste qui devient le critère de jugement de la 

qualité de son travail. Qu’il s’agisse d’enseignants jugeant la qualité du projet d’élève, de 

responsables de F.R.A.C. cherchant à acquérir une œuvre, ou de représentants culturels des 

différentes collectivités territoriales souhaitant confier une commande publique à un 

                                                           

626 Idem. 
627 Entretien réalisé le 03.04.2008. 
628 Entretien réalisé en octobre 2008.  
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plasticien, c’est toujours sur la capacité de l’artiste à expliciter sa démarche que la sélection 

sera réalisée. L’artiste doit savoir formaliser les objectifs de sa démarche tout en l’inscrivant 

dans l’histoire de l’art et dans une culture artistique. 

L’école d’art permet aux étudiants qui se destinent à une carrière dans le domaine des 

Arts Plastiques d’acquérir ce langage. En effet, l’obtention du D.N.S.E.P., conférant le grade 

de master, est conditionnée à l’acquisition de cette compétence. En effet, pendant la 

cinquième année d’étude, les élèves doivent mettre en œuvre des réalisations plastiques 

s’appuyant sur la maîtrise technique et théorique obtenue depuis le début de leur cursus. C’est 

un jury composé d’enseignants et de professionnels de l’art contemporain qui va alors juger à 

la fois la production plastique réalisée pendant l’année et la qualité argumentative de l’élève à 

travers un entretien qui va leur permettre d’évaluer « les fondements théoriques et culturels 

des réalisations présentées629 ». Outre le fait que cet entretien permette au jury de mettre en 

évidence l’adéquation de la conception de l’art de l’élève avec celle du réseau institutionnel, il 

est important pour juger la démarche de l’élève et sa capacité à convaincre de l’intérêt de son 

travail, condition indispensable pour pouvoir ensuite solliciter les galeries, et faire des 

demandes pour obtenir des subventions. En effet, dans le réseau institutionnel, la sélection des 

artistes pour l’obtention d’aides, de lieux d’exposition, repose fondamentalement sur la 

constitution de dossiers. Ainsi, un artiste interrogé, Yves Hayat explique comment il est 

parvenu à réaliser en 2006 une exposition à l’Église Sainte Réparate grâce à un dossier 

envoyé à la mairie de Nice : « J’avais envoyé un dossier à la ville de Nice et ils m’ont monté 

mon exposition en 2006 à Sainte Réparate. Elle était toute refaite, toute repeinte. Ils m’ont 

fait le catalogue aussi630.» Or, pour que le dossier soit sélectionné, l’artiste doit faire état de 

son projet et définir sa démarche. 

 

L’École, par l’apprentissage des règles oratoires nécessaires à l’explicitation de sa 

démarche, facilite donc l’entrée de l’élève dans le réseau institutionnel. Elle constitue un 

formidable moyen pour le jeune artiste d’intégrer le milieu de l’art et plus particulièrement de 

réseau institutionnel. 

                                                           

629 Citation extraite du site internet de la Villa Arson : http://www.villa 
arson.org/index.php?option=com_content&view=article&id=9&Itemid=28 
630 Entretien réalisé le 20.05.2008.  
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S’inscrivant au cœur de ce réseau dont elle partage les conceptions de l’art, elle 

permet, non seulement au jeune artiste d’apprendre les codes qui régissent ce milieu, mais 

aussi de nouer des interactions avec les enseignants, les professionnels et les acteurs culturels. 

 La Villa Arson s’apparente ainsi à un lieu « d’intégration et de socialisation631 » : elle 

forme le jeune artiste à son métier en lui procurant un carnet d’adresses de relations utiles et 

en l’initiant au rôle qu’il doit tenir dans le cadre de ses relations sociales. Elle lui apprend 

également à mettre en scène son travail par l’acquisition d’un discours normé. Entendue 

comme un cercle social, l’école facilite donc l’ajustement au réseau préexistant. 

 Mais elle est aussi sélective, car tous les élèves ne se reconnaissent pas forcément 

dans la conception de l’art véhiculée par l’enseignement qui y est dispensé ou n’ont pas les 

mêmes capacités à promouvoir leur travail. 

                                                           

631 CELERIER (L.), « Yves Grafmeyer, Jean-Yves Authier, Sociologie urbaine », Lectures [En ligne], Les 
comptes rendus, 2009, mis en ligne le 22 novembre 2009, consulté le 08 août 2013. URL : 
http://lectures.revues.org/825 
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Chapitre 3. Un cercle instable : Le vernissage ou une sociabilité « ritualisée632 » 

« Si Yves KLEIN a dit qu’un kilomètre de bleu est plus 

bleu qu’un centimètre de bleu, une accumulation 

d’ampoules serait plus ampoule qu’une seule. » 

Dans Arman ou la réalité des choses, Tita REUT, 

Gallimard, 2003. 

 

Le vernissage, au même titre que l’école constitue un cercle dans la mesure où les 

participants ont le sentiment d’appartenir à un groupe, ayant pris conscience de constituer un 

ensemble possédant une culture, des valeurs et des normes communes. Néanmoins, comme 

l’évoque Françoise Liot633, il se différencie de la sociabilité développée à l’école dans le sens 

où l’institution scolaire développe une sociabilité qui opère essentiellement au 

commencement de la carrière, alors que le vernissage garde son importance tout au long de la 

vie de l’artiste.  

Révélateur d’une époque où les pratiques étaient déterminées par l’utilisation de certains 

matériaux comme que la peinture à huile qui nécessitait un long temps de séchage, le 

vernissage est un terme associé à la présentation d’œuvres nouvelles d’un artiste à un public. 

Ce moment était en effet devenu un temps fort où l’élite sociale se rendait dans les salons de 

peinture pour discuter avec l’artiste.  

Cette pratique a donné lieu à la tradition de célébrer l’achèvement du travail du créateur 

par la réalisation d’un buffet où sont conviés l’artiste, ses amis, et les commanditaires. 

Moment intense de sa vie sociale et professionnelle, il rompt son isolement lié à l’éloignement 

de l’artiste aux diverses institutions et partenaires. S’il présente toutes les apparences d’une 

fête, le vernissage est le moment où redeviennent visibles les réseaux, puisqu’il permet de 

réunir dans un même espace l’ensemble des principaux acteurs du milieu de l’art, qu’il 

s’agisse des membres du réseau institutionnel ou du réseau marchand. L’univers professionnel 

retrouve ainsi sa consistance et fournit à l’artiste les moyens d’établir de nouveaux 

partenariats et d’entretenir ses liens avec les autres membres de son cercle.  

 

 

                                                           

632 Expression reprise de la thèse de LIOT (Fr.), op.cit. p. 378.  
633 Ibid, p. 378.  
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1. Le Vernissage : Rituel festif ou enjeu professionnel pour l’artiste ? 

1.1. De l’histoire d’une appellation à sa conception actuelle 

Une tradition remontant au XVIIIe siècle 

Le vernissage est une réception donnée afin d’inaugurer une exposition. Cette 

appellation est l’héritage de la pratique passée qui consistait, dans le tournant du XVIIIe – 

XIXe s à passer une dernière couche de vernis sur les tableaux, le jour de l’inauguration pour 

leur donner d’avantage d’éclat. C’était également à ce moment-là que certains artistes 

apportaient les dernières retouches à leurs toiles et, notamment, William Turner qui avait pris 

l’habitude de terminer ses tableaux après leur accrochage. 

De nos jours, le terme désigne ainsi une inauguration privée d’une exposition d’art, qui 

survient la veille de son ouverture officielle. Étant l’un des principaux rituels existant dans le 

milieu de l’art, il s’agit, pour les artistes, d’une opportunité d’inviter leurs proches et d’aller à 

la rencontre du public pour lui faire découvrir ses nouvelles créations.  

 

 

24 - Vernissage de l’exposition « Rétromaniac » à la Maison des Artistes de Cagnes sur mer, 

le 5 avril 2013. 

 

Cette présentation publique de l’œuvre constitue le fondement de son existence et lui 

donne toute sa valeur artistique. Pour Julie Verlaine, il constitue en effet un véritable 

« baptême social des œuvres exposées, signifiant leur entrée dans la réalité de la production 

contemporaine », car il s’agit souvent du seul moment public de leur existence, « entre la 
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sortie de l’atelier et l’achat par un collectionneur privé634. » C’est pourquoi, la présence des 

invités est nécessaire et leur rôle nullement anecdotique puisqu’ils participent à la 

reconnaissance des œuvres et à leur intronisation dans le milieu artistique. L’ensemble des 

évolutions survenues depuis la Libération que souligne Julie Verlaine révèle cet élément : 

« L’espace se vide – on assiste à une disparition progressive des meubles dans les salles 

d’exposition, à commencer par les éléments superflus, comme les commodes ou les tables 

basses, puis avec la disparition des éléments fonctionnels, bureau et sièges. Les murs sont de 

plus en plus blancs : les galeries prennent l’habitude de faire repeindre leurs cimaises chaque 

été. L’éclairage devient mobile, les rampes et le spot font leur apparition, qui permettent de 

cibler l’œuvre à éclairer. Enfin, les principes guidant l’accrochage se modifient au profit de 

la notion de « respiration » des œuvres : celles-ci sont de plus en plus espacées, dans une 

volonté explicite d’éviter les conflits visuels par l’isolement et l’individuation des tableaux ou 

des sculptures présentés lors de l’exposition635 ». 

Mais, si le vernissage est une pratique qui a perduré depuis si longtemps, c’est qu’il 

représente la clé de la sociabilité artistique. Il apparaît en effet impensable, à l’heure actuelle, 

de commencer une exposition sans un vernissage. 
 

Un rituel présentant certains aspects de la fête 

Célébration d’un évènement artistique, il présente par certains aspects un caractère de 

fête. La visite – souvent guidée – des différentes salles d’expositions et le cocktail, les 

discours des élus et/ou des représentants de la galerie donnent un côté festif à l’évènement. 

Cet aspect est parfois accentué par des performances d’artistes, ou des jeux. Ainsi, lors du 

vernissage de l’exposition « Rétromaniac », le 5 avril 2013, à la Maison des Artistes du 

Haut de Cagnes-sur-Mer, la présidente Anne Séchet avait aménagé juste devant l’entrée un 

espace photographique où artistes et invités pouvaient venir se faire photographier dans un 

décor rétro. Instant de convivialité et de plaisir, les artistes se sont pris au jeu devant un 

public ravi. À travers cet exemple, le vernissage semble bien s’apparenter par certains 

aspects à une fête. En effet, en tant que phénomène social, elle est régie par des règles et 

une logique propre dont la fonction première est de favoriser l’homogénéité et la cohésion 

                                                           

634 VERLAINE (J.), « Soirs de vernissage. Pratiques et publics autour de l’art contemporain à Paris de la 
Libération à la fin des années soixante », Hypothèses, Publication de la Sorbonne, janvier 2008, p. 285.  
635

 Ibid, p. 285. 
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du corps social, en l’occurrence celui des artistes. D’autre part, elle a pour autre fonction 

celle de la consécration puisqu’elle pose le faisceau du projecteur sur les artistes, les 

responsables de galeries et commissaires d’exposition. 

Mais si le vernissage affiche une dimension « ludique de convivialité636 », son enjeu 

pour les artistes est « sérieux637 ». D’ailleurs, le bien-être et le confort des invités passent au 

second plan : Ils sont généralement debout et la nourriture y est rare. Quant aux excès, ils y 

sont très mal considérés. Discutant avec un ami artiste lors d’un vernissage, un sculpteur et 

responsable d’un lieu culturel fit irruption, dans la salle, passablement éméché. Son 

comportement choqua mon ami qui m’avoua être extrêmement déçu de l’attitude de ce 

dernier qui ne le reconnut même pas alors qu’ils avaient déjà plusieurs fois collaboré 

ensemble. Le vernissage met, en effet, en lumière un monde où chacun à sa place et doit s’y 

conformer. 

L’aspect festif est donc à relativiser, car le vernissage, contrairement à la fête, n’est 

pas gratuit et ne s’inscrit pas en dehors du champ professionnel. Il en est un des temps forts. 

 

1.2. Le vernissage : un moment de l’entre soi 

Le vernissage se situe dans la sphère professionnelle, car il développe une sociabilité 

utile pour l’activité professionnelle des artistes. Les relations qui s’y nouent peuvent 

transformer le cours des carrières, car c’est à ce moment-là que se réalisent et se réactualisent 

des relations opportunes. 

 

Une œuvre mise de côté  

En effet, paradoxalement le vernissage est le moment où s’effectue la reconnaissance 

de l’artiste, mais celle-ci ne repose pas fondamentalement sur la qualité attribuée à l’œuvre 

d’art. C’est même le pire moment pour contempler une œuvre. Entre la foule qui circule, 

discute devant les tableaux, et les amis, les collègues et les autres acteurs du milieu de l’art 

qui viennent vous accoster, il est très difficile de se mouvoir dans les différentes salles pour 

contempler les productions réalisées. Le vernissage compose avant tout un cercle social, c’est-

à-dire un lieu où l’on retrouve des amis artistes, où l’on renoue avec des personnalités avec 

qui l'on a eu des contacts, où l’on rencontre de nouvelles personnes telles que des 

                                                           

636 LIOT (Fr.), op.cit., p. 389.  
637 Ibid. 
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collectionneurs, des acteurs institutionnels, des artistes dont la renommée n’est plus à faire et 

qui peuvent faciliter l’introduction auprès de cercles. Un artiste interrogé sur la façon dont il a 

connu l’ensemble des artistes et acteurs du milieu de l’art à Nice dira : « Je n’ai pas arrêté de 

faire des expositions depuis quinze ans que l’on est là. C’est dans les expositions que je les ai 

rencontrés. Dans les expos, aux leurs, aux miennes638. » Ce n’est donc pas le travail artistique 

qui suscite le plus d’intérêt au moment du vernissage, mais les relations qu’il permet. Il 

devient en quelque sorte une excuse permettant la conversation et le dialogue avec ses pairs et 

ses partenaires avérés ou potentiels. Car contrairement aux apparences, les vernissages ne sont 

pas ouverts à tous. Ainsi pour Julie Verlaine, « L’ambivalence des galeries paraît de mise, 

tant est évident le fait qu’elles ne sont pas exactement des lieux publics, ni vraiment des lieux 

privés. Leur accès est a priori ouvert à tous, néanmoins leur public n’est en rien 

aléatoire639. » Si les vernissages se déroulent dans des lieux publics et que l’entrée y est libre 

et gratuite, ce sont des lieux fermés, n’accueillant que les personnes ayant reçu une invitation. 

Parfois signalés dans la presse, ils n’en demeurent pas moins des espaces clos où ne sont 

conviés que ceux qui se reconnaissent comme appartenant au milieu de l’art. 

 

Le repli du cercle sur lui-même 

Fondé sur une reconnaissance mutuelle et une inter-reconnaissance, il exclut toute 

personne inconnue. Pour être accepté, il est nécessaire de connaître un certain nombre de 

personnes capables de nous introduire dans ce milieu et de nous présenter, l’’intégration au 

groupe étant sélective. Mais elle est aussi informelle, puisque la reconnaissance des membres 

repose sur le partage de certaines activités : se rendre au vernissage après avoir reçu une 

invitation, s’échanger des informations, colporter des rumeurs ou des ragots. Cette 

appartenance au groupe repose ainsi sur des pratiques collectives, qui comporte à la fois une 

dimension, plus « prosaïque » qui est voir, boire, discuter et une « dimension symbolique» 

fondée sur le partage « d’une expérience artistique et un jugement esthétique640.» 

Ce repli du cercle sur lui-même est d’autant plus visible quand un double vernissage a 

lieu. Lors de l’inauguration des œuvres d’art associées au tramway à Nice, le vernissage a 

                                                           

638 Entretien réalisé le 24.01.08. 
639

 VERLAINE (J.), « Soirs de vernissage. Pratiques et publics autour de l’art contemporain à Paris de la 
Libération à la fin des années soixante », op.cit., p. 6. 
640

 Ibid. p.14. 
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ainsi donné lieu à une double cérémonie. Si la première consistait à inaugurer chaque œuvre 

indépendamment les unes des autres, et était ouverte à tous (artistes, élus, mais aussi habitants 

du quartier où l’œuvre avait été implantée, badauds), la seconde manifestation avait réuni un 

nombre limité de personnes (artistes, élus, responsables culturels) autour d’un repas au 

Négresco, à Nice. Un artiste ayant participé à cette commande artistique, l’évoque en ces 

termes : « Le maire a fait une grande réception au Négresco en invitant les artistes et puis 

plein de gens parce que les artistes- on était 14 - et il y avait pourtant 250 personnes. Et le 

maire a fait tout un discours sur l’art et la politique. (…) Moi j’ai trouvé que c’était très bien. 

Il avait l’air d’être content et tout, tout le monde l’a applaudit poliment. Tout le monde a 

applaudi très fort parce qu’on s’est dit qu’enfin on allait déboucher les bouteilles641.» C’est 

au cours de ce second vernissage (et non au premier) que peuvent se nouer de nouvelles 

connaissances profitables pour les artistes et leur parcours professionnel. 

Le vernissage est donc le moment où l’on se retrouve entre soi c’est-à-dire entre 

personnes se connaissant et se reconnaissant appartenir au milieu de l’art. Il induit un jeu de 

relations sociales où chacun à sa place (artistes, élus, galeristes, collectionneurs, responsables 

institutionnels) et où les rapports entre individus sont ritualisés. Les artistes s’y rendent pour 

voir et être vus, car c’est à cette occasion qu’ils se mettent en scène. 

 

2. Le vernissage ou comment s’ajuster au réseau  

2.1. Le vernissage ou la mise en scène de l’artiste 

De la mise en scène de l’artiste 

Au cours du vernissage, l’artiste doit se mettre en scène et jouer le rôle que le milieu 

artistique attend de lui, car de son attitude dépend sa reconnaissance. 

Le comportement, la façon de se vêtir, de parler sont alors autant d’éléments qu’il 

convient de ne pas négliger. Cette mise en scène de sa personne est une manière d’affirmer 

son appartenance au réseau. Ainsi, lors de l’exposition « Rétromaniac », déjà évoquée, les 

artistes étaient invités à s’habiller de façon « rétro ». Certains artistes ont même été jusqu’à se 

parer des mêmes vêtements que les personnages de tableaux qu’ils avaient réalisés comme 

nous pouvons le voir sur la photo. 

 

                                                           

641 Entretien réalisé le 12.08.08. 
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25 - Vernissage de l’exposition « Rétromaniac » à la Maison des Artistes de Cagnes sur mer, 

le 5 avril 2013. 

 

La Performance : un moyen de se mettre en scène 

La nécessité de participer à cette sociabilité ritualisée peut conduire les artistes à se 

monter parfois publiquement originaux, ces derniers se livrant alors à une mise en scène 

stéréotypée de leur art, parfois par le biais de performances. 

Jean Mas, artiste important de la Côte d’Azur642, se plaît ainsi à multiplier les 

performances ou « Performas » comme en témoigne celle qu’il réalisa le 1er avril 2008 à la 

librairie-galerie Matarasso où il fit semblant de pêcher un poisson au beau milieu de la rue 

Longchamp à Nice devant des passants médusés, ou bien encore en décembre 2010 à 

l’occasion de l’inauguration de l’atelier d’un autre artiste la région, Alain Biancheri643, au 

cours duquel une attestation de présence nous fut délivrée. 

La performance peut aussi être politisée : c’est alors un moment où l'on ironise sur le 

monde politique et culturel : mais c’est aussi un moment où l’on prouve son appartenance au 

réseau en mettant en exergue sa connaissance du milieu et du réseau. Jean Mas excelle en la 

matière. À l’occasion des élections présidentielles de 2012, il lance sa conférence de presse à 

la villa Cameline à Nice où il se déclare candidat aux prochaines élections présidentielles. 

Cette « campagne » fait suite à celle de 1994 et 2008 où il s’était montré satisfait d’avoir 

atteint son objectif de 0 voix aux élections municipales de Nice : « Mais, ne pas être élu, ne 

                                                           

642 Pour Alain Biancheri, auteur du livre intitulé « Ecole de Nice », avec André Giordan, Rébecca François, Jean 
Mas appartient à l’École de Nice néanmoins cette appartenance fait débat au sein des artistes de la région. 
Marcel Alocco notamment estime qu’il n’appartient pas à l’École de Nice, étant de la génération d’après.  
643 Voir sa biographie en annexe.  
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me suffit pas, car nous risquons le ressentiment. Ce que je veux et nous l’aurons c’est le 0% 

de voix ! C’est là, la condition de notre victoire ! Parmi les candidats malheureux, certains 

tomberont dans l’oubli. Nous nous tomberons dans l’histoire. Je puis vous l’assurer ! En 

effet, s’il y a la politique de l’art et l’art de la politique, nous, nous écrivons l’art de l’art. Et 

ce n’est pas rien.644.» Provocateur, Jean Mas dénonce et se joue des principes du réseau 

institutionnel. La récupération artistique des élections par l’artiste en décalage par l’humour 

avec l’actualité politique est révélatrice du désir des artistes de montrer leur connaissance 

intime du milieu de l’art et de la politique culturelle locale, signe de leur appartenance au 

réseau politico-artistique.  

 

 

26 - Jean Mas, « Performas », 1er avril 2008, galerie Matarasso, Nice. 

 

Par cette « présentation de soi », tous les regards convergent ainsi sur l’artiste au 

détriment de ses réalisations qui passent alors au second plan. Certaines personnes, 

régulièrement présentes aux vernissages de Jean Mas, avouent venir, non pas pour ses œuvres 

- si quand même -, mais surtout pour le voir lui et la façon dont il se met en scène. Devenant 

une œuvre d’art à part entière, l’artiste est alors l’acteur principal de la reconnaissance de son 

travail. En affichant sa qualité de créateur, il affirme son appartenance au milieu de l’art. La 

performance est caractéristique de ce phénomène. Évènement qui se déroule le plus souvent 

au moment du vernissage, elle inaugure et présente le travail de l’artiste. En combinant 

l’attirance du public pour l’œuvre et l’attraction qu’exerce l’artiste sur celui-ci, la 

performance est une arme de séduction au service de la reconnaissance de son créateur. 

                                                           

644 Extrait de la PerforMas du 24.01.2008.  
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Pourtant tous les artistes n’acceptent pas de jouer le rôle que le public présent au 

vernissage attend de lui. Il est d’ailleurs intéressant de constater que plus l’artiste est marginal 

dans le réseau, moins il s’accommode de cette mise en scène.  

Avoir une attitude et un comportement charismatique est donc une façon pour le 

créateur de s’affirmer dans son identité d’artiste et son appartenance au réseau. Cette situation 

est d’autant plus vraie dans le réseau institutionnel où les vernissages réunissent 

principalement des artistes et des responsables institutionnels. Dans un système où l’œuvre 

d’art n’est qu’un prétexte à l’élaboration d’un discours, l’artiste est le centre de tous les 

regards. Sa capacité à argumenter et sa personnalité sont autant de moyens de charmer les 

membres du réseau et lui permettre de s’y inscrire pleinement. 

 

Si le vernissage profite en premier lieu à l’artiste ou aux artistes exposés, c’est 

également l’occasion pour les autres, conviés à cet évènement, de manifester leur présence et 

de réaliser ou de réactiver des relations professionnelles. Le vernissage est le moment où ils y 

réaffirment leur appartenance au réseau, et ils y cherchent à nouer des liens avec des 

responsables institutionnels, des experts.  

 

2.2. Le vernissage : entre faux-semblant rumeurs et ragots 

Le vernissage comme jeu de rôle : l’art du faux semblant pour affirmer son appartenance 

au réseau 

Au cours du vernissage, l’artiste doit se mettre en scène et jouer le rôle que le milieu 

artistique attend de lui. Pour Sylvia Girel et Fabienne Soldini, le comportement des artistes 

peut se définir comme un simulacre entendu comme un jeu social basé sur l’illusion. 

Nombreux sont les théoriciens qui se sont penchés sur la question. Anne Cauquelin, dans son 

Petit traité de l’art contemporain reprend cette analogie du jeu et lui substitue le concept de 

« site de jeu ». Pour elle, en effet, le jeu est une activité jouée et régie par un certain nombre 

de règles, des outils, un terrain spécifique, des séquences et des protagonistes. Mais, pour 

Sylvia Girel et Fabienne Soldini, la mise en scène des artistes et autres acteurs du milieu de 

l’art est « jeu qui doit se nier en tant que tel. En effet, faire semblant, ne pas remettre en doute 

le sérieux des manifestations extérieures de l’art tels les vernissages, les expositions 

médiatiques, etc. est une des conditions essentielles de ce simulacre. » Les deux auteures 

considèrent que le vernissage en est un excellent exemple : « parce que c’est un moment 

spécifique et emblématique sur une scène de l’art. En inaugurant le début d’une exposition, il 
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apparaît comme un moment de rencontre et d’échange symbolique, qui permet aux acteurs de 

la scène de se retrouver autour d’un évènement collectif et convivial. Le vernissage participe 

pleinement à la construction du monde des arts. D’où l’importance de ce conseil que donne 

un des acteurs du monde de l’art au détective, néophyte dans cet univers : (…) Faire 

semblant, c’est essentiel dans le monde de l’art645.» Le vernissage est, pour le créateur, le 

moment de faire la preuve de ses capacités à être un artiste, en assumant son rôle et pour cela 

il doit faire semblant. 

Cette mise en scène passe par un discours critique vis-à-vis du milieu de l’art. Ben dira 

d’ailleurs dans sa newsletter : « L’art est faux. Tous ses discours sont faux. Les discours 

révolutionnaires et les discours contraires .tous sans exception cachent stratégie et ego646. » 

Il ne s’agit pas de mettre en avant l’étendue de ses connaissances artistiques, mais d’évoquer 

des évènements, des anecdotes avec une distance critique. C’est l’occasion de railler telle ou 

telle exposition survenue récemment, de faire l’éloge d’une d’œuvre réalisée par tel ou tel 

artiste, mais aussi d’évoquer les divers acteurs du milieu de l’art. Ainsi lors du vernissage de 

l’exposition de Noël Dolla à la Villa Arson647, Ben écrit : « On me glisse à l’oreille que 

Ramonet remplace Dagen et Millet. C’est du ronron à la Mélenchon. Un discours de gauche 

pour une peinture de droite. On m’explique : « ce n’est pas la peinture des ouvriers ». Je 

croise Martine, qui me dit : « L’expo de Dolla – meilleure et plus généreuse que celle de 

BHL. Romanet chez Dolla, c’est mieux que Paris Match, mieux que chez BHL (…) Annie me 

demande. Pourquoi est-ce que les critiques descendus pour la Fondation Maeght ne sont pas 

venus voir Dolla ? » Je lui réponds : « Dolla est trop gauchiste pour eux »648. » À travers cet 

exemple, nous voyons bien comment l’artiste se met en scène par un discours critique, parfois 

ironique ou cynique, empli de sous-entendus politiques et artistiques. Par ce discours 

distancié, l’artiste montre son appartenance au milieu par sa connaissance fine des lieux, des 

acteurs et des évènements. Il prouve aux yeux de tous son inscription dans le réseau en 

montrant qu’il en partage les références culturelles et qu’il s’y meut en toute tranquillité. 

Elles agissent comme des modes d’ajustement au réseau parce qu’elles mettent en 

lumière la compréhension par les artistes de son fonctionnement. 
                                                           

645 GIREL (S.) et SOLDINI (F.),  « Le monde de l’art dans les romans policiers, entre l’imposture et le 
simulacre », dans Sociologie des arts et de la Culture, L’Harmattan, collection logiques Sociales, Paris, 2006, p. 
191. 
646 Ben, newsletter du 11. 07. 2013.  
647 Exposition de Noel Dolla à la Villa Arson du 29.06 au 13.10.2013. 
648 Ben, newsletter du 11. 07. 2013 
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Vernissage et ragots 

Si le vernissage est l’occasion d’y manifester sa parfaite connaissance du réseau, il est 

également le lieu où sont véhiculés les commérages. En introduction de l’une de ses 

newsletters, Ben évoque ainsi ceux entendus sur l’exposition de Noël Dolla lors de son 

vernissage : « Retour de Venise. Revenu devant mon écran. Je vous raconte la Biennale, les 

ragots et avis sur l’expo de Dolla, les avis sur BHL à la Fondation, etc649. » Pour Difonzo 

Nicholas et Bordia Prashant 650, il convient de distinguer la rumeur du ragot : « Les rumeurs 

sont des énoncés informatifs invérifiés et potentiellement utiles que l’on colporte et qui 

apparaissent dans des contextes ambigus, réellement et potentiellement menaçants, et qui 

aident les gens à rendre intelligible leur environnement et à gérer la menace. Le ragot est un 

bavardage social évaluatif concernant des individus, qui apparaît dans le cadre de la 

formation, de la modification ou du maintien des réseaux sociaux, et qui sert à informer, à 

lier, à exclure, à accroître le statut et à exprimer les normes 651.» Afin de remplir ses 

fonctions, les ragots sont généralement des bavardages sociaux évaluatifs de nature négative 

liés à des individus ou à des comportements privés652. Souvent désobligeants et 

calomnieux653, les ragots sont une réponse à l’isolement social d’artistes travaillant bien 

souvent seuls dans leur atelier et à leur besoin d’appartenance aux divers réseaux artistiques 

azuréens. En ce sens, il permet au créateur de trouver, créer, ou maintenir sa place sans un 

réseau. 

Pour Françoise Liot, il existe « deux types principaux de commérages 654». Dans le 

premier type, ces derniers sont bien souvent orientés vers les personnes appartenant à un autre 

réseau. On peut critiquer par exemple, un artiste en disant qu’il n’est pas véritablement 

l’auteur de ses œuvres ou reprocher à un autre de se « complaire dans un art marchand depuis 

des années ». Dans ce premier cas, le commérage rentre dans un système de concurrence entre 

réseaux dont l’objectif est de jeter le discrédit sur l’autre et promouvoir sa propre conception 

                                                           

649 Ben, newsletter du 11. 07. 2013 
650 DIFONZO (N.) et BORDIA (P.) « Rumeurs, ragots et légendes urbaines » Contextes, fonctions et contenus, 
Diogène, 2006/1 n° 213, p. 23-45. DOI : 10.3917/dio.213.0023 
651 Idem., p. 25.  
652 FOSTER (E. K.), « Research on ragot : Taxonomy, methods, and future directions », Review of General 
Psychology, 8, 2004, pp. 78-99. 
653 ROSNOW (R. L.) et GEORGOUDI (M.), « “Killed by idle gossip”: The psychology of small talk » (pp. 59-
74), dans B. RUBIN (éd.), When information counts: Grading the media. Lexington, MA, Lexington Books 
1985. 
654 LIOT (Fr.), op.cit, p. 387.  
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de l’art et de ses pratiques. Mais pour Françoise Liot, le ragot peut également toucher un 

membre du réseau. Dans ce cas, c’est la personne elle-même qui est concernée ainsi que sa 

vie privée. Ainsi quand un artiste me fait part de ses déboires avec un autre artiste, il met en 

avant la façon dont il a été rejeté du réseau à cause des ragots colportés par la personne avec 

qui il était en conflit : « L’ironie, c’est que X était proche de la Villa Arson, alors, du jour au 

lendemain, je n’ai plus pu y mettre un pied. Si j’y vais, je me fais insulter et agresser. J’ai 

aussi, des ennuis avec Y, car il connaît bien X, et il m’a dit : « Ne pas vouloir se faire rouler 

comme X655.» Les commérages sont donc un moyen d’extraire un membre du réseau en 

faisant de sa vie un enfer. D’ailleurs, comme l’explique M. Gluckman, « le ragot m’autorise, 

au sein d’un groupe, à blesser un ennemi ou à sanctionner toute défaillance656. » Les 

responsables institutionnels et les élus sont particulièrement touchés par ce type de 

commérage y compris par les artistes qui bénéficient des aides du réseau institutionnel. Un 

artiste, membre du réseau institutionnel, invité lors d’une réception inauguratrice dans un 

grand hôtel de la Côte d’Azur au cours de laquelle le maire fit un grand discours, dira 

d’ailleurs : « Tout le monde était mécontent. Il y en a qui ont trouvé que la bouffe n’était pas 

si bonne que ça. D’autres ont trouvé que c’est le maire qui n’était pas très bon. La plupart 

ont trouvé que c’était les deux qui n’étaient pas bons. (…) Moi j’ai remercié le maire (...) Et 

là, je sens une odeur qui n’a rien avoir avec le dessert. Une vague odeur de goudron. Et je 

vois des copains qui ont des sacs de plumes ! (Rires) Et là, je dois dire aux copains : « Mais 

je plaisantais ! » Ils sont mauvais joueurs. Les artistes sont mauvais joueurs. C’est pour ça 

qu’il ne faut pas jouer avec l’art. Quand il faut aller se faire payer, alors là, ils sont plus forts 

que bons. (…) Les politiques jouent mal parce qu’ils croient que ça va les porter. Mais les 

artistes… Sauf quelques cas atypiques comme moi qui le joue de manière, non pas de façon 

ambiguë, mais dans la complexité de la situation657.» Vilipender les responsables des 

institutions et les élus est un moyen pour les artistes de se défouler. Il y a dans leur attitude 

une volonté de briser les chaînes qui les lient aux acteurs politiques et institutionnels. En 

cassant symboliquement les « mécanismes de domination658 » qui pèsent sur eux, des artistes 

se servent du ragot comme d’un « exutoire »659. 

                                                           

655 Entretien réalisé le 14.05.08. 
656 GLUCKMAN (M.), cité par HANNERZ, ibid, p. 236. 
657 Entretien réalisé le 12.08.08. 
658 Terme emprunté à LIOT (Fr.), op.cit, p. 388. 
659 Ibid.  
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Mais les commérages ont encore bien d’autres rôles au sein du réseau. Pour E. K. 

Foster, le ragot remplit certaines fonctions de formation, de modification et de maintien du 

réseau social. Il permet également de créer des liens sociaux entre les artistes d’un cercle ou 

d’un réseau en leur donnant des motifs communs d’amusement660. Au cours d’un vernissage, 

j’entendis ainsi la conversation suivante :  

- X : « Tu sais, pour financer ton truc, tu devrais aller voir le Conseil Général et 

demander des subventions. » 

- Y: « Oui, on verra. Je ne sais pas trop. » 

- X : « Tu devrais. Tu crois que Z aurait pu vivre de la vente de ses ******* s’il n’avait 

pas été taper du fric au Conseil Général ?» (Rires) 

Nous voyons à travers cet exemple, comment le « ragot malveillant permet d’ostraciser une 

tierce partie et comment il accroît le statut social, l’influence ou le prestige au sein d’un 

groupe661 », car en dénigrant autrui, les protagonistes qui prennent part au ragot se mettent en 

valeur.  

Ils ont aussi une mission d’information sur les normes et les codes à l’œuvre au sein 

du réseau : ils permettent d’accéder à des renseignements importants sur les membres du 

groupe et, par comparaison avec les membres d’autres réseaux, ou d’artistes en marges, ils 

nous renseignent sur ce qu’il faut faire pour être admis dans le groupe et en rester membre. Ils 

mettent ainsi à jour les normes en vigueur au sein du groupe. 

Le vernissage est donc un moment de sociabilité important pour les artistes, car il 

permet de mieux se situer dans le milieu de l’art et de s’ajuster aux réseaux.  

 

Vernissage et rumeurs 

Le vernissage est le lieu où l’artiste va chercher des informations pour comprendre le 

milieu instable que constitue le monde de l’art et de la politique, car comme le dit un artiste, 

en art comme en politique : « La roue tourne de manière extrêmement forte, dans un mauvais 

sens peut-être662. » L’univers professionnel des artistes est mouvant, car il dépend des 

politiques culturelles et des modifications budgétaires. Un artiste dont le nom ne sera pas 

divulgué évoque ainsi comment le projet qu’il menait de concert avec le Conseil Général s’est 

                                                           

660 ROSNOW R. L., et FINE G. A., Rumor and gossip: The social psychology of hearsay, New York, Elsevier 
1976. 
661 Citations extraites de DIFONZO (N.) et BORDIA PRASHANT, op.cit., p. 21. 
662 Entretien réalisé le 10.04.08. 
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soudainement vu enterré après les élections : « J’ai travaillé pendant quatre ans dans le 

centre de la France pour monter un grand projet muséographique qui serve aussi de lieu de 

loisir et de culture. Ça devait être un grand parc avec des bâtiments dédiés à la connaissance. 

Et le projet a échoué pour des raisons politiques. De nouveau, les socialistes ont tiré. Moi 

j’étais sous la gouvernance d’un Conseil Général qui était depuis trois cents ans de droite 

parce qu’ils ne savaient pas qu’il y avait une latéralité : qu’il y avait la droite, mais qu’il y 

avait aussi la gauche. Ils l’ont reçu en pleine poire aux élections, il y quatre mois. D’un coup, 

les communistes et les socialistes se sont mis ensemble et ils ont bousculé tout le Conseil 

Général. Et mon projet, 48 heures après : décapité. Je n’ai pas eu le temps de sortir mon gilet 

avec marqué « Jack Lang » dessus que j’étais déjà fusillé663.» C’est dans ce contexte, soumis 

aux fluctuations politiques, que les artistes attendent des vernissages des informations utiles 

pour l’avancement de leur carrière. Surtout vrai dans le réseau institutionnel, cette quête de 

renseignements concerne tous les réseaux. Néanmoins, elle est surtout présente dans le réseau 

institutionnel, nettement plus replié sur lui-même et dépendant bien davantage des politiques 

culturelles. 

Dans ce réseau comme dans les autres, les informations s’échangent généralement lors 

des vernissages par le biais des rumeurs. Celles-ci apparaissent selon Difonzo dans des 

situations ambiguës et menaçantes ce qui est le cas dans le monde de l’art où un projet peut 

rapidement être enterré à la faveur d’une élection. C’est le manque de clarté de cette situation 

qui explique le développement des rumeurs. Les artistes ont besoin de comprendre les enjeux 

du milieu de l’art : pourquoi telle galerie ferme ? Il paraît que tel musée va ouvrir à 

Monaco664 ? Pour le sociologue Tamotsu Shibutani,665 les rumeurs se propagent dans des 

« situations indéfinies », c’est-à-dire quand l’information n’est pas claire ou que ses sources 

sont douteuses. Mais elles se forment également lors de situations menaçantes. La possible 

fermeture des ateliers du hall SPADA suscita ainsi nombre de rumeurs depuis 2005: « La 

S.P.A.D.A. devait fermer depuis quatre ans. Donc ça fait quatre ans que je prépare mes 

bagages. Aux dernières nouvelles, ce ne sera pas ce septembre, mais septembre d’après. 

Parce qu’il y a des baux jusqu’en septembre d’après et c’est juste une question de 

                                                           

663 Entretien réalisé le 10.04.08. 
664 C’était le cas lors du projet d’ouverture du nouveau musée national de Monaco qui est un musée monégasque 
destiné à valoriser un patrimoine composé de collections d’œuvres d’art et d’objets représentatifs de l’histoire 
locale. 
665 TAMOTSU SHIBUTANI, Improvised new, a sociological study of rumor, The Bobbs-Merril Compagny, 
United States of America, Library of Congress Catalogue, 1966.  
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complication. A priori666» dira un artiste. Non seulement les rumeurs servent à la 

compréhension collective des situations ambiguës en discutant et en évaluant les hypothèses 

informelles, mais elles peuvent également, comme les ragots, remplir d’autres fonctions telles 

que le « divertissement, la communication des normes du groupe, la définition de la structure 

et des limites du pouvoir au sein d’un réseau social667. » 

Leurs contenus découlent directement des contextes d’ambiguïté et/ou de menaces 

dans lesquelles elles ont vu le jour. Ce sont des énoncés diffusés perçus comme utiles, mais 

invérifiés qui se diffusent de personne en personne soit par une transmission en série (A a 

raconté à B qui explique à C), soit par essaimage (A a rapporté à un groupe qui à son tour 

divulgue à un ou plusieurs autres protagonistes). Dans les deux cas, ces énoncés informatifs 

sont toujours perçus comme utiles à la carrière artistique. Membre d’une association 

artistique, je fus, un jour, accostée lors d’un vernissage par un artiste devant exposer les mois 

à venir dans le lieu où je suis adhérente. Ne connaissant pas cette structure, il me pose alors de 

nombreuses questions sur le local. Qui gère le lieu ? Suis-je payée par la mairie ? Qui en est le 

président ? Et en vient à me demander quels sont les liens qu’entretient cette association avec 

la municipalité. Les vernissages sont donc des moments propices à la collecte d’informations 

nécessaires pour comprendre le monde artistique. Mais les rumeurs qui y circulent sont aussi 

un bon moyen pour les artistes de faire part à leurs pairs d’informations, sans pour autant en 

divulguer les sources. Un artiste interrogé sur la façon dont il avait eu vent du projet associé 

au tramway dira : « J’avais entendu parler du projet d’implanter des œuvres d’art à Nice et 

j’avais des amis qui avaient déjà réalisé des commandes de ce type668. » 

 

Le vernissage peut donc apparaître comme un élément majeur de la vie sociale et 

professionnelle de l’artiste. C’est le lieu où il vient puiser des informations, réactiver son 

capital social et réaffirmer son appartenance au groupe. 

 

 

 

                                                           

666 Entretien réalisé le 14.06.08.  
667 Citation extraite de DIFONZO (N.) et BORDIA (P.) « Rumeurs, ragots et légendes urbaines » Contextes, 
fonctions et contenus, Diogène, 2006/1 n° 213, p. 28.  
668 Entretien réalisé le 10.04.08. 
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3. Vernissage, art et politique 

3.1. Vernissage : entre enjeux artistiques et marketing  

Si tous les vernissages ont pour fonction de faciliter les rencontres entre les divers 

acteurs du milieu de l’art et ainsi fournir aux artistes des partenaires ou des intermédiaires 

potentiels, ceux du réseau marchand ont une dimension commerciale de premier ordre que 

l’on ne retrouve guère dans le réseau institutionnel. 

Dans le réseau marchand, en effet, les vernissages ont pour objectif principal d’attirer 

un maximum de collectionneurs et apparaissent comme les moteurs de la carrière des artistes 

comme l’évoque Françoise Liot. À la fois « découvreur de jeunes talents » et « producteurs 

d’œuvres », les galeries mettent les artistes en contact direct avec les collectionneurs. Comme 

l’explique Sylvia Girel, les grosses galeries, vivent principalement des collectionneurs privés 

qui leur assurent les trois quarts de leurs revenus, les marchés publics ne représentant que 

10% des achats. Les vernissages des expositions sont, donc, fondamentaux à la fois pour les 

artistes, mais aussi pour les galeristes, car ils représentent le moment où les collectionneurs 

viennent découvrir le travail d’un artiste qu’ils ne connaissent pas ou pour suivre l’évolution 

d’un autre. 

Le galeriste joue, alors, le rôle le chef d’orchestre. Acteur central de l’inauguration, il 

prend prétexte des vernissages pour réactualiser ses relations avec les divers collectionneurs 

qu’il connaît et se rapprocher de ceux avec qui il n’a que peu de contacts. Médiateur 

spécialisé, il profite, donc, de ces occasions pour tisser des liens étroits avec les divers 

acheteurs potentiels. De ces liens dépend sa survie, car les collectionneurs suivent les 

évolutions du marché de l’art et peuvent très rapidement se détourner d’un artiste ou d’un type 

d’œuvre pour un autre. Bruno Mendonça expliquait en effet : « Un collectionneur peut vendre 

sa collection pour changer son fusil d’épaule et opter pour une nouvelle gamme de produits : 

vidéos, produits diffusés sur Internet, des photographies numériques, numérotées signées en 

un très petit nombre d’exemplaires. Donc le produit qui va être acheté, diffusé, va évoluer 

considérablement669. » Un autre artiste interrogé, Bo Breguet, dira d’ailleurs : « Les galeries 

se cassent la gueule. Il y avait une très bonne galerie quand je suis arrivé, ici : ils avaient 

encore l’âme des mécènes. Et, ils ont dû mettre la clé sous la porte670. »  Dans le vernissage 

du réseau marchand, le but est sans conteste mercantile : la relation qui s’y instaure est 

                                                           

669 Entretien réalisé le 16.04.2008. 
670 Entretien réalisé le 24.01.2008.  
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entièrement tournée vers l’achat l’œuvre de l’artiste exposé. Dans ces conditions, la présence 

de l’artiste au vernissage n’a que peu d’importance puisque c’est son travail qui prime. Les 

deux acteurs clés du vernissage dans ce réseau sont donc le galeriste et le collectionneur. Les 

liens qui s’y tissent se font principalement entre ces deux protagonistes. 

Néanmoins, il est également l’occasion pour les artistes invités de se rapprocher des 

collectionneurs, mais surtout du galeriste qui, suivant la ligne artistique qu’il suit, choisira 

peut-être parmi eux ses futurs exposants. 

 

3.2. Vernissage : entre enjeux artistiques et politiques  

Des liens plus ou moins étroits avec le monde politique 

Tous les vernissages n’ont pas la même répercussion sur la vie professionnelle d’un 

artiste, tout dépend des lieux qui les accueillent. 

Dans les galeries subventionnées ou les associations, ils sont, bien souvent, l’occasion 

de réaffirmer publiquement leurs liens avec le pouvoir local en place. Les vernissages à la 

Maison des Artistes de Cagnes-sur-Mer commencent ainsi généralement par une visite 

guidée menée par la présidente de l’association, Anne Séchet, auprès du maire et/ou de son 

représentant, Roland Constant. Ils se poursuivent par deux discours : celui de la présidente 

qui remercie la municipalité pour son soutien financier et logistique à la structure, et celui 

des élus présents qui y réaffirment leur volonté de promouvoir les arts et la Culture.  

Mais les vernissages sont aussi le moment opportun où les organisateurs réaffirment 

leur mission d’utilité publique par la promotion des artistes et des peintres de la région, du 

département ou de la Ville. Ces manifestations collectives ont en effet un caractère officiel 

qu’il ne faut pas oublier. Leurs objectifs premiers sont l’autocélébration à la fois des artistes, 

mais aussi des élus qui les soutiennent. C’est là que les organisateurs comme les élus 

évoquent leurs actions. Pour les organisateurs, la présence des personnalités politiques accroît 

la visibilité du lieu et rend légitimes les choix artistiques réalisés aux yeux du public. En ce 

sens, le vernissage est le temps où le travail des artistes locaux est ainsi reconnu par le 

pouvoir politique, perçu comme une instance de légitimation, même elle n’a que peu d’impact 

sur leur carrière. Car si le vernissage est important pour les organisateurs et les artistes, il l’est 

tout autant pour les élus. Moment de médiation avec le public, les hommes politiques y 

réaffirment leur attachement à la culture et mettent en avant toutes les actions accomplies 

pour la promouvoir.  

 



339 

 

Vernissage, opportunité et protocole 

Les vernissages sont pour les artistes, et plus particulièrement pour les artistes de la 

sphère institutionnelle l’occasion d’approcher les hommes politiques, ces derniers étant à 

même de donner à leur carrière une ampleur nouvelle. 

Les vernissages sont ainsi pour les artistes l’occasion d’affirmer leur appartenance au 

réseau et de renforcer leur lien avec les acteurs institutionnels. Partir à l’assaut des 

collectionneurs leur importe moins que d’entrer en contact avec ces acteurs clés du réseau 

institutionnel, car si les collectionneurs peuvent leur fournir un débouché financier, les élus, 

les responsables culturels et les experts sont un média pour asseoir leur reconnaissance 

symbolique, et obtenir des subventions et ce d’autant que les collectionneurs sont souvent peu 

nombreux dans ce réseau où les œuvres sont difficilement commercialisables. 

 Lieu de sociabilité utile, mais éphémère, les vernissages sont propices à 

l’établissement de relations favorables à de belles opportunités professionnelles. Un artiste 

interrogé explique ainsi que c’est à la faveur d’un vernissage, que le ministre présent décida 

de faire acheter une de ses œuvres pour l’intégrer à la collection publique : « J’exposais au 

M.A.M.A.C. J’étais inauguré… Le ministre qui était un niçois pendant la visite qu’on faisait 

ensemble de l’exposition a dit aux délégués des Arts Plastiques « il faut acheter sa toile ». 

Normalement, c’était le Fonds National qui devait acheter et puis le responsable m’a 

téléphoné en disant : « On n’a plus d’argent, alors c’est le mobilier qui achète. » Alors je 

suis parti dans le mobilier national parce que le mobilier avait encore de l’argent. C’était 

la fin de l’année. Il fallait qu’il le place671.» Pour d’autres artistes, les vernissages sont 

l’occasion d’apporter une pierre à la culture et d’affirmer leur existence en proposant aux 

hauts représentants de l’État des donations. Une artiste qui n’appartient pas au réseau 

institutionnel, Véronique Champollion, a ainsi fait don d’une de ses œuvres au prince de 

Monaco lors d’un vernissage : « Le prince a visité l’exposition et les artistes étaient conviés 

à parler de leurs œuvres. Il est venu me parler. Donc je lui ai dit : « Ecoutez, j’ai une œuvre 

qui n’a pas de sens en dehors de Monaco, Sainte Dévote, que je voudrais donner à 

Monaco. » Il a dit : « Ah ! Mais comment c’est ? C’est en quoi ? » Enfin, il a posé des 

questions. Deux jours après, le secrétaire des œuvres d’art m’appelait et prenait rendez-

vous pour voir l’œuvre. Il est venu. (…) Le prince a dit : « Ce sera pour Sainte Dévote672.» 

                                                           

671 Entretien réalisé le 22.01.08. 
672 Idem. 
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Ce sont ainsi les occasions que fournissent les vernissages de rencontrer les hommes 

politiques et les élus qui donnent aux artistes l’opportunité de se faire connaître et 

reconnaître, ce qui peut totalement transformer leur trajectoire professionnelle. 

 

 

 

27 - L’artiste, Jean Mas, en grande conversation avec le 

prince de Monaco au cours d’une exposition dans les 

jardins monégasques. (Photo prise le 19.02.2008) 

 

 

 

C’est également au cours de ces vernissages que les élus locaux viennent recruter des 

artistes. Ainsi, Isabelle Bourgeois, élue UMP-UDF, adjointe au maire de La Valette, 

déléguée à la culture, profite des vernissages pour parfaire sa connaissance du réseau 

artistique, afin rechercher des artistes pour son lieu d’exposition, « J’assiste aux 

vernissages.  Ce sont aussi des artistes qui me présentent d’autres artistes. » En effet pour 

elle : « Dans mon lieu d’exposition, les moulins, on organise environ quatre expositions par 

an, chaque exposition durant environ deux mois, avec des artistes que l’on va chercher 

dans la région, ou au niveau national. Mais on ne montre que de l’art contemporain. Si un 

connaisseur vient visiter une de nos expositions et qu’il voit des aquarelles alors qu’il 

s’attendait à voir de l’art contemporain, il ne reviendra pas. Les artistes peuvent être 

locaux, régionaux, ou nationaux, ce sont tous des artistes tournés vers l’art 

contemporain673.» 

Certains artistes essaient d’ailleurs d’être très proches du milieu politique. Souvent 

marginalisés et critiqués par leurs confrères, ils réussissent grâce à cette proximité à obtenir 

des commandes publiques. Un artiste de l’École de Nice évoquera le parcours de Sacha 

Sosno : « Moi je n’ai aucun rapport direct avec les municipalités. Certains essaient d’être 

assez proches comme Sosno. Ce sont surtout les sculpteurs d’ailleurs. (…) Si j’ai bien 

compris, il avait épousé la fille d’un député gaulliste qui à l’époque, était la majorité dans 

                                                           

673 Entretien réalisé le 29.03.09. 
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les années soixante et il faisait le journal du député dans son coin. Et donc, il est resté dans 

ces milieux là, ce qui fait qu’il était très proche de Médecin qui a fini par être ministre lui 

aussi – du tourisme autant que je me souvienne –c’était quelqu’un qui était dans ces 

milieux, il est resté toujours près des mairies, même s’il y a eu des variations674.» Pour les 

artistes qui n’évoluent pas dans les milieux politiques, par leur formation ou leurs alliances 

matrimoniales, les vernissages sont plus que jamais les lieux où se nouent des liens avec 

élus locaux. Ces liens ne sont pour autant pas dépourvus de rapports hiérarchiques ; les 

vernissages sont des rituels normés et codés : chacun y tient sa place. Si le maire (ou son 

adjoint) y félicite les artistes et leur apporte leur soutien, leurs relations ne se situent pas un 

pied d’égalité. Si les élus sont plus abordables dans les petites villes et les villages, dans les 

grandes villes des règles protocolaires sont de mise. Un artiste évoluant dans la sphère 

institutionnelle évoque ainsi le protocole qu’il a dû respecter au cours d’un dîner de 

vernissage : « J’avais édité une série de petites clés USB avec l’essentiel des œuvres à 

remettre à des personnes ciblées. J’ai demandé au protocole si je pouvais glisser la clé 

USB au maire. On m’a dit : « Attendez qu’il vienne à votre table ! On ne va jamais au-

devant du maire ! Il faut attendre que le maire vienne à vous ! » Et donc, il a fini par venir 

à notre table. Et j’ai dit : « M. le Maire, j’ai l’honneur de vous remettre une clé »675. » Ces 

codes amènent certains artistes à faire un parallèle avec le système de cour instauré sous la 

royauté. L’élu est assimilé au prince et les artistes aux membres de la cour. « La Révolution 

française, c’est un truc qui m’a toujours débecté. Alors moi, je fais allégeance, parce que 

j’aimerais vraiment réussir dans ce monde-là autant que je veux. Et puis moi ça me fascine. 

Il faut une grande intelligence pour se mouvoir là-dedans. Il y a des artistes qui sont 

brillants 676 !» dira un artiste. La socialisation artistique permet ainsi de transmettre des 

normes informelles dans le sens où elles ne sont pas inscrites dans la loi, mais dont le non-

respect peut être sanctionné. 

 Néanmoins, un certain nombre d’artistes estiment qu’il convient de ne pas mépriser 

les hommes politiques, qui malgré tout, sont très soucieux des artistes et leur procurent une 

aide précieuse. Pour un artiste interrogé, il faut au contraire encourager les élus à 

promouvoir l’art dans leur ville, car si les hommes politiques cessent de soutenir les artistes, 

                                                           

674 Le nom de l’artiste ne sera pas donné pour respecter son anonymat. 
675 Entretien réalisé le 10.04.08. 
676 Entretien réalisé le 1.06.08. 
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les conséquences pour les créateurs pourraient être dévastatrices : « On ne peut pas vouloir 

en même temps la commande du prince et ne pas trinquer, non pas à sa santé, mais lever le 

verre comme le faisaient les artistes de la Renaissance parce qu’ils travaillent pour une 

cour ou l’autre. Moi je pense qu’il faut encourager les politiques à ne pas lâcher prise, 

parce que le jour où ils vont lâcher prise en France, on va être sur un marché ultra 

concurrentiel. Ça va être la concurrence des galeries, des salles de concert, des directeurs. 

Et celle-là de guerre, elle est très politique aussi, mais elle est beaucoup plus finaude que 

celle de nos bons princes, lourdauds certes, mais pas si mal intentionnés que ça parce 

qu’ils n’ont pas le temps d’être trop tactiques. Et les guerres entre galeries peuvent être 

beaucoup plus cruelles sur l’artiste et peuvent même l’exclure à jamais677. » 

Si des rapports de dominations régissent les liens entre les artistes et les élus, les 

personnalités politiques locales se reconnaissent d’égal à égal. Qu’un artiste vienne à être 

membre d’un conseil municipal et un rapport différent se met en place, sous le signe de 

l’égalité. Les vernissages deviennent alors l’occasion de s’échanger des confidences et des 

craintes politiques. Lors d’un vernissage, l’adjoint au maire évoqua avec une artiste, 

adjointe à la Culture dans une autre commune du département, ses craintes quant à l’avenir 

de la structure financée par la municipalité après le départ annoncé, de son responsable. 

 

Le vernissage est donc une réaffirmation des relations entre l’art et le politique. Entre 

rapport hiérarchique et protocole, il est le lieu où se réinventent chaque jour les repères à 

connaître pour se mouvoir dans le milieu de l’art et de la politique. 

Le vernissage est emblématique de la vie sociale, car il permet de développer des 

relations favorables à la carrière des artistes. Non mesurables, leurs impacts et leurs effets 

peuvent transformer les trajectoires artistiques. 

 Entre jeux de rôle, mise en scène du comportement d’artiste, ragots et rumeurs, les 

vernissages sont également un moment où les créateurs viennent chercher les clés de 

compréhension du monde de l’art, milieu instable et mouvant où les projets se font et se 

défont très rapidement. 

                                                           

677 Entretien réalisé le 3.12.07. 
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CONCLUSION :  

" La quantité crée un changement, l’objet est 

annulé en tant qu’objet."  

Arman cité par Jean Yves Bosseur dans 

vocabulaire des Arts Plastiques, Minerve, 1998. 

 

La présente thèse se propose d’engager une réflexion sur les rapports entretenus entre 

les artistes contemporains et les hommes politiques dans un territoire donné, la Côte d’Azur, 

des années 1960 à aujourd’hui.  

La spécificité de ce territoire ne peut, en effet, échapper aux observateurs. Formidable 

« laboratoire artistique », ne cessant de produire et d’accueillir des créateurs, la Côte d’Azur a 

vu très tôt se nouer des liens étroits entre les artistes et les personnalités politiques locales.  

Dès la première moitié du XXe s, des artistes phares ont marqué de leur empreinte ce 

lieu, tels Matisse, Picasso, Chagall, Cocteau, Signac, Bonnard ou Dufy. Après la Deuxième 

Guerre mondiale, de jeunes artistes de l’Internationale Lettriste impulsent une nouvelle 

dynamique à l’occasion de la projection, en marge du Festival de Cannes, du Traité de Bave 

et d’éternité d’Isidor Isou. À leur suite, la Côte d’Azur verra naître l’École de Nice et les 

divers mouvements qui la constituent, la Cédille qui sourit à Villefranche entre 1965 et 1968, 

et tant d’autres personnalités qui ont marqué l’art contemporain ces dernières décennies. 

Raymond Hains, Robert Filliou, George Brecht, Arman, Ben, Claude Viallat, Noël Dolla, Eric 

Duyckaerts, Jean-Luc Verna, Philippe Ramette, Pascal Pinaud, Natacha Lesueur, Arnaud 

Maguet, Céleste Boursier Mougenot sont autant d’artistes qui restent attachés à ce lieu de 

création.  Mais si la Côte d’Azur peut apparaître au premier abord comme une terre promise 

pour les artistes qui y puiseraient l’inspiration nécessaire, ce mythe explique aussi la 

spécificité de ce territoire. Car il semble aller bien au-delà d’une simple récupération par les 

instances chargées de la politique culturelle dans le sens où il définirait une unité 

d’appartenance territoriale et sociale en sélectionnant un certain nombre de traits culturels et 

de référents identitaires tels que des références historiques ou des comportements. Il est en 

effet surprenant de constater à quel point les artistes de la région tendent à se définir par le 

sentiment d’appartenance à la Côte d’Azur, à son passé artistique. La forte correspondance 

des réseaux de relations (artistes, responsables culturels des collectivités territoriales, 

galeristes…) et les références artistiques liées à l’histoire de la Côte d’Azur, telle que la 

fermeture des M.J.C. par Jacques Médecin, les tensions longtemps récurrentes entre la Villa 
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Arson et la municipalité niçoise, semblent donner sens à l’idée d’une spécificité culturelle et 

artistique azuréenne. Plus récemment, l’éviction du collectif des Diables Bleus, de la caserne 

de Saint-Jean-d’Angély, les débats autour de la fermeture des ateliers SPADA sont autant 

d’évènements qui continuent à forger cette spécificité culturelle azuréenne. Et ce d’autant que, 

si la Côte d’Azur prend une place importante dans l’auto-identification régionale, c’est surtout 

à la ville de Nice que les nouvelles générations se réfèrent, comme l’atteste le mouvement 

couramment dénommé « École de Nice ». Capitale de la Côte d’Azur, cette ville incarne, à 

elle seule, l’identité culturelle azuréenne.  

Mais si cette dernière est le fruit de l’histoire locale, elle est aussi liée à des 

personnalités, tant artistiques que politiques, qui ont marqué ce territoire. Les figures 

tutélaires de Jean et Jacques Médecin ont profondément marqué l’esprit des artistes et des 

responsables culturels. Les réalisations artistiques actuelles, comme le projet artistique associé 

au tramway lancé par Jacques Peyrat, la transformation des Abattoirs en Belle de Mai niçoise, 

voulue par Christian Estrosi, renforcent cette identité artistique locale. D’autant que de nos 

jours cette référence au local est bien souvent perçue comme un appel au soutien des 

collectivités publiques qui ont en charge ce territoire, puisqu’en l’absence de marché, la 

recherche d’une reconnaissance ne peut venir que des élus locaux.  

Si certains artistes jouent le jeu, en cherchant à être proches du pouvoir, d’autres 

cherchent à rester neutres ou sont dans l’opposition. De ce choix découle la mise en place de 

deux réseaux parallèles, le réseau marchand et le réseau institutionnel. L’Art et le Politique678 

sont donc intimement liés. Un tel phénomène n’est pas propre à la Côte d’Azur, même s’il y 

trouve un point d’orgue avec notamment le conflit entre Jacques Médecin, Jack Lang et 

Arman lors de l’inauguration du M.A.M.A.C. S’ils sont souvent été étudiés de façon isolée, il 

apparaît que les interactions et les interrelations entre le monde de l’art et notamment de l’art 

contemporain et le monde politique dans la mise en place de politiques culturelles sont donc 

nombreuses.  

En nous appuyant sur l’étude des réseaux sociaux qui conçoit les relations sociales en 

termes de nœuds et de liens, nous avons pu observer à quel point les liens entre les divers 

acteurs qui régissent le milieu de l’art et de la politique culturelle sont importants et 

nécessaires pour chaque partie en présence.  

                                                           

678 L’objet « art » et politique » renvoie à la différenciation des sphères, grande question des sciences sociales, 
chère à Max Weber (Max Weber, Economie et société, 2 tomes, Paris Pocket, Agora, 1995.) 
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 Suivant les réseaux auxquels ils appartiennent, les artistes, les critiques d’art, les 

collectionneurs, les galeristes, mais aussi les institutions et les hommes politiques 

interagissent et circonscrivent des marchés et des modes de reconnaissance différents. 

 

La mise en lumière de l’existence de deux réseaux parallèles et concurrents 

Sur la Côte d’Azur comme ailleurs, le réseau marchand est antérieur au réseau 

institutionnel. Il se fonde sur un principe de rentabilité et apparaît moins tourné vers un art 

conceptuel et minimal. Reposant sur les collectionneurs et les galeristes, il doit permettre à la 

cote de l’artiste de progressivement augmenter et ainsi accroître la reconnaissance progressive 

du créateur au sein du milieu marchand. Réseau très confidentiel, et concurrent au réseau 

institutionnel, il a la spécificité, sur la Côte d’Azur, de ne pas être déconnecté du réseau 

institutionnel. Il entretient au contraire des liens importants avec ce dernier. Non seulement 

quelques grandes galeries, essentiellement parisiennes, redistribuent aux institutions publiques 

telles que les F.R.A.C. une part significative de leurs produits artistiques, mais un certain 

nombre de galeries locales font partie du réseau institutionnel. Intégrées via le réseau 

BOTOX, elles participent ainsi aux grands évènements culturels développés par les 

institutions azuréennes et multiplient les échanges avec ces dernières.  

 Terre de création, la Côte d’Azur a vu, en effet, se développer un important réseau 

institutionnel. Fruit de l’action simultanée de l’État, qui entendait redonner à la France une 

position majeure sur le marché en favorisant les artistes qui s’inscrivaient dans des démarches 

artistiques avant-gardistes et conceptuelles, et d’une politique régionale d’aide à la création, il 

a également été porté par les artistes locaux qui ont demandé, partir des années quatre-vingts, 

à ce que leurs rapports à l’art s’institutionnalisent, que l’État et les institutions publiques 

locales créent des lieux, des moyens. L’art contemporain sur la Côte d’Azur s’est donc 

progressivement institutionnalisé pour des raisons locales, nationales et internationales 

aboutissant à un bouleversement des rapports entre l’artiste, le galeriste et les institutions 

publiques. 

Sur la Côte d’Azur, un tel bouleversement n’est pas resté sans conséquence. Les 

réseaux s’en sont trouvés fluidifiés puisque les différents experts nommés par les institutions 

publiques ont favorisé l’échange, le dialogue et la mise en place de projets communs. Le 

réseau institutionnel est ainsi devenu la pierre angulaire de la promotion de la carrière des 

artistes. Par les aides financières, logistiques qu’il donne, mais également par les espaces 

d’exposition qu’il propose, il permet aux artistes d’exercer leur profession tout en favorisant 
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leur reconnaissance sur la scène artistique locale, voir nationale et internationale pour 

certains. 

Cette institutionnalisation a toutefois favorisé le durcissement des réseaux, devenus 

plus rigides. Il semble également qu’il ait, plus généralement, dénaturé le marché de l’art en 

France, maintenant classé quatrième au niveau mondial, derrière les États-Unis, la Chine et le 

Royaume-Uni. L’État et les collectivités locales sont devenus les principaux acheteurs en 

France. Une telle situation ne peut avoir comme conséquence que l’éloignement de l’acheteur 

privé qui s’avère peut-être même orienté dans ses choix par l’acheteur public. Sur la Côte 

d’Azur, les collectivités territoriales s’avèrent ainsi de plus en plus soucieuses d’investir dans 

le domaine de l’art contemporain, comme l’attestent les nombreuses créations réalisées dans 

l’espace public.  

 

La transformation du métier d’artiste 

Depuis les lois de décentralisation, les collectivités territoriales ont massivement 

investi le domaine culturel, et notamment les communes, transformant profondément le métier 

d’artiste. De nouvelles pratiques professionnelles se sont progressivement instaurées suite à 

l’entrée des pouvoirs publics dans la sphère artistique. Celles-ci sont intimement liées à la 

conception de l’art soutenu par l’État et des moyens administratifs utilisés pour attribuer aux 

artistes sélectionnés des bourses, des lieux, des ateliers d’artistes. 

Ne jouant plus nécessairement sur la pérennité de l’œuvre d’art, mais sur sa brièveté, 

son caractère provisoire, c’est le discours de l’artiste sur sa réalisation qui devient la 

composante essentielle du travail artistique. Pouvant aller jusqu’à la mise en scène de l’artiste 

lui-même dans l’œuvre par le biais de la performance, cet énoncé prend une place centrale 

dans le réseau institutionnel local puisque les critères d’appréciation de l’œuvre ne sont plus 

basés sur la réalisation plastique, mais sur le concept créateur. Ce discours prend toute sa 

dimension dans la constitution de dossiers. C’est sur leurs bases que le réseau institutionnel, 

par le biais d’experts mandatés, sélectionne les artistes qui développent des projets en 

adéquation avec les valeurs prônées au plus haut niveau de l’État et se voulant en phase avec 

les critères du marché international. Ces projets et les discours qui leur sont associés 

deviennent la clé de voûte permettant aux artistes d’obtenir des aides individuelles et des 

commandes publiques. 

L’intervention de l’État dans le marché de l’art a bouleversé les rapports 

qu’entretenaient des artistes et les marchands. Autrefois seuls partenaires de l’artiste, les 
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marchands sont maintenant devenus des intermédiaires parmi d’autres. Ils n’ont donc plus 

l’exclusivité. La multiplication des interlocuteurs potentiels offre à l’artiste davantage 

d’opportunité de carrière et renforce sa capacité à intégrer le réseau institutionnel. 

 

En ce sens, l’école, par son apprentissage des règles oratoires, et l’immersion dans le 

milieu artistique qu’elle permet, facilite la professionnalisation des jeunes artistes. 

Auparavant tournée vers l’habileté technique, les années soixante-dix se caractérisent 

par la mise en place de réformes favorisant le développement de nouvelles compétences 

tournées vers la socialisation des élèves et leur adhésion aux règles et normes à l’œuvre au 

sein du réseau institutionnel. À Nice, cette évolution se manifeste par le passage de l’école 

Nationale d’Arts Décoratifs de Nice à la Villa Arson. 

Si la liberté créatrice y est revendiquée, l’enseignement donné concourt à inculquer 

aux élèves les valeurs associées aux concepts d’« avant-gardes » internationales et de 

favoriser les démarches réflexives. Il permet ainsi l’apprentissage des règles régissant les 

discours sur l’œuvre, étape préalable à la réalisation de dossiers administratifs d’aides à la 

création au sein du réseau institutionnel. 

Important moyen d’insertion dans le milieu professionnel et institutionnel, la Villa 

Arson donne à l’élève la possibilité d’apprendre les codes qui régissent ce milieu et de nouer 

des interactions avec les enseignants qui deviennent des médiateurs auprès des professionnels 

et autres acteurs culturels locaux. Il s’agit donc d’un lieu « d’intégration et de 

socialisation679 » dans le sens où elle procure au jeune artiste un carnet d’adresses de relations 

utiles et lui apprend la place qu’il doit tenir dans le cadre de ses relations sociales. 

Mais si cette sociabilité naît à l’École elle se perpétue ensuite par le biais des 

vernissages, de divers regroupements d’artistes et associations, multipliant pour les artistes les 

moyens de rencontrer les divers acteurs du milieu artistique et de s’ajuster aux réseaux 

existants. 

 

 

 

                                                           

679 CELERIER (L.), « Yves Grafmeyer, Jean-Yves Authier, Sociologie urbaine », Lectures [En ligne], Les 
comptes rendus, 2009, mis en ligne le 22 novembre 2009, consulté le 08 août 2013. URL : 
http://lectures.revues.org/825 
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Les limites du réseau institutionnel et la question d’un art officiel 

Pour autant, le réseau institutionnel présente des limites, car si les jeunes artistes se 

trouvent rapidement insérés en son sein par le biais d’aides, de bourses ou de grandes 

expositions, très peu parviendront à intégrer le marché de l’art international. Le réseau 

marchand s’avère bien plus stable. Reposant sur des collectionneurs privés, il offre aux 

artistes des revenus plus réguliers. Il leur permet également d’intégrer dans certains cas, le 

marché public, quelques grandes galeries travaillant en étroite collaboration avec le F.N.A.C. 

(Fonds National d’Art Contemporain), les F.R.A.C., les D.R.A.C. 

Le réseau institutionnel présente également un autre inconvénient majeur : il a 

tendance à couper les artistes du public. Si les œuvres de ce réseau répondent parfaitement à 

la demande institutionnelle, elles ne sont bien souvent comprises que par un petit cercle 

d’initiés. Largement hermétique au grand public, cet art conceptuel et minimal est très 

critiqué. Les accusations concernant les F.R.A.C. accusés d’acheter n’importe quoi ou les 

critiques qu’ont pu soulever certaines œuvres urbaines associées au projet du tramway 

montrent à quel point cet art trop réflexif passe mal auprès du public. 

Pourtant, sous la pression de l’État, les collectivités territoriales ont dû s’aligner sur 

ces nouvelles valeurs artistiques défendues par les plus hautes autorités. Peut-on alors parler 

d’un art officiel qui s’opposerait à un art « caché » ? C’est la thèse défendue par Aude de 

Kerros680 dans son livre intitulé L’art caché. Les dissidents de l’art contemporain. Pour cet 

auteur en effet, « L’art contemporain » ne désigne pas l’art d’aujourd’hui. Il s’agit d’un 

« label qui estampille une production particulière parmi d’autres : l’art conceptuel promu et 

financé par le réseau international des grandes institutions financières et culturelles et, en 

France, par l’État681. » Il aurait été créé de toute pièce par les marchands américains dans les 

années soixante pour le différencier de « l’art moderne » alors en cours et jugé désuet. Il 

s’opposerait à un art dit « caché » qui serait la suite de l’art, mais que le pouvoir occulterait, le 

considérant comme un art « d’arrière-garde » ou d’un « art pastiche ». 

Pour l’ancienne ministre de la Culture, Christine Albanel, interviewée en novembre 

2007 par la revue Artension, il n’existe pas d’art officiel en France : « Je suis prête à 

examiner tout ce qui peut améliorer les modalités d’intervention et tout ce qui pourrait nous 

                                                           

680 KERROS (A. de), L’art caché – Les dissidents de l’art contemporain, éd. Eyrolles, 2007. 
681 Citation extraite d’un article de SCHLEITER (R.), dans la revue Polémia, publié le 03/03/08 et intitulé 
« L’art caché – Les dissidents de l’art contemporain d’Aude de Kerros ». 
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prémunir d’un art officiel dont nous ne sommes pas menacés682. » Certes, il n’existe pas d’art 

officiel en France entendu dans le sens d’une tendance artistique mise au service d’un pouvoir 

politique. Il n’existe pas non plus d’artistes officiels dans le sens où un nombre limité 

d’artistes auraient le monopole des achats de l’État comme ce fut le cas au XIXe s au temps 

de la domination de l’Académie des Beaux-Arts. 

Néanmoins, si nous nous accordons à considérer l’art officiel comme étant un 

dirigisme d’État dans le domaine artistique, la question se pose depuis déjà un certain nombre 

d’années. Françoise Liot683 évoquait, déjà en 1997, le cas de Gaétan Picon, qui entendait dès 

1960 mettre en place des remparts contre les possibilités d’un art officiel alors même qu’il 

n’était pas encore question d’instaurer une politique d’aide à la création en France. Ce dernier, 

au cours d’une allocution prononcée lors de l’inauguration de la Maison de la Culture de 

Béthune684 estimait nécessaire d’instaurer une politique de soutien à la création, mais 

entendait se prémunir de ses effets pervers en favorisant l’innovation et la réputation 

internationale, autant de critères qui seront repris lors de la mise en œuvre des réformes des 

années quatre-vingt. Mais comme le souligne si justement Françoise Liot, « dans les faits, ces 

deux éléments censés garantir contre l’art officiel s’annulent mutuellement. L’adéquation des 

conceptions de l’art avec les tendances du marché international n’a pas favorisé, à l’échelle 

régionale, une recherche d’innovation. Les choix se sont calqués sur les valeurs 

existantes685. » Des menaces pèsent donc sur l’autonomie de l’artiste comme le souligne 

d’ailleurs Pierre Bourdieu686. Pour lui, les dangers que font peser les contraintes étatiques sur 

la liberté créatrice des créateurs sont de deux ordres. Si le mécénat instauré par l’État permet 

aux artistes d’échapper aux contraintes du marché, il fait peser sur eux des exigences auxquels 

ils doivent se confronter s’ils souhaitent prétendre être reconnus par le réseau institutionnel. 

D’autre part, les experts mandatés par l’État sont bien souvent choisis en fonction de leur 

proximité avec les tendances les plus avant-gardistes de l’art, amenant les commissions et les 

comités dont ils sont membres à ne sélectionner que des artistes travaillant dans le secteur des 

                                                           

682 Artension n°38 Nov. Déc 2007. 
683 LIOT (Fr.), Les carrières artistiques en Aquitaine. Les transformations de la profession d’artiste face aux 
politiques de soutien à la création, op.cit., p. 487-488.  
684« La culture et l’Etat », allocution prononcée le 19 janvier 1960 lors de l’inauguration de la Maison de la 
Culture de Béthune. Cité par URFALINO (P.), « La philosophie de l’Etat esthétique, Politix, n°24, 1993, p. 23-
35.  
685 LIOT (Fr.), Les carrières artistiques en Aquitaine. Les transformations de la profession d’artiste face aux 
politiques de soutien à la création, op.cit., p. 487.  
686 BOURDIEU (P.), Les règles de l’art, genèse et structure du champ littéraire, Paris, Seuil,  1992, p. 468-469.  
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avant-gardes. En recrutant également des personnalités reconnues et bien souvent cooptées, 

ces lieux ont abouti à une « normalisation de la recherche artistique687. » 

 

L’élection de Nicolas Sarkozy a relancé ce problème de l’existence d’un art officiel 

avec une acuité nouvelle. Au lendemain de l’élection du nouveau chef de l’État, une sérieuse 

controverse agita à nouveau le monde de la culture. Rémi Aron, le président de la Maison des 

Artistes, une association qui gère la Sécurité sociale de 45000 artistes plasticiens, s’est trouvé 

au cœur de la polémique en soutenant publiquement le programme de Nicolas Sarkozy en 

matière artistique. Rémi Aron est connu pour avoir des opinions personnelles orientées à 

droite (U.M.P.). Pour lui, si une fraction des artistes se plie aux contraintes étatiques, une 

grande partie se voit marginalisée, leur travail ne répondant pas normes imposées par l’État et 

le marché international. 

Rémi Aron entendait profiter des élections présidentielles pour mettre en lumière le 

problème de survie des milliers d’artistes cotisant au régime de la sécurité sociale et ne 

bénéficiant d’aucune aide institutionnelle, leur art ne se pliant pas aux exigences étatiques. Il 

dira ainsi lors d’une interview688 publiée par la chaîne Focus et animée par José Frèches : 

« Depuis 25 ans, les artistes ont le sentiment qu’il y a une politique culturelle qui les ignore 

pour 99% d’entre eux. Il y a une politique culturelle qui est faite de conformisme 

institutionnel, d’organisation pyramidale pour les D.R.A.C., les F.R.A.C. Tout ce qui est fait 

en matière culturelle ignore une très grande partie d’entre eux. » Il était, selon lui, 

inadmissible que les artistes ne soient pas représentés dans les organismes officiels qui 

décident de leur sort. Il entendait vouloir ainsi remettre l’artiste au centre de la vie artistique, 

les critères d’évaluation de l’art devant être produits par les artistes eux-mêmes afin de rendre 

compte de la diversité de l’art d’aujourd’hui. La place des artistes dans les organes de 

décision est en effet encore très faible, les artistes n’étant associés aux commissions que 

depuis 1985 et de façon marginale689. 

En demandant la défiscalisation des œuvres d’art, la reconnaissance de la diversité des 

expressions artistiques au sein du ministère de la Culture et en osant critiquer les F.R.A.C., 
                                                           

687 BOURDIEU (P.), Les règles de l’art, op.cit., p. 468-469. 
688 Retrouvez cette vidéo sur www.sarkozy.fr, NSTV, dans la chaîne "Focus" et publiée le 12.04.2007. 
http://www.dailymotion.com/video/x1p1dp_focus-08-artistes-aujourdhui. 
689 Il a également défendu le retour de l'histoire de l'art et du dessin à l'école et vivement critiqué le dogme de 
l’Art contemporain, entendu comme la partie de l’art la plus conceptuelle promue par l’Etat au détriment des 
autres formes d’art. 
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Marcel Duchamp et les Institutions, il a attisé les tensions et mis en lumière les luttes internes 

au champ artistique. 

Une pétition demandant la démission de Rémi Aron a rapidement circulé, signée par 

des milliers d’artistes690 parmi lesquels nous pouvons citer Boltansky, Sophie Calle, Annette 

Messager, ou Sarkis, artiste institutionnel ayant réalisé la Porte Fausse à Nice lors de la 

commande artistique liée au tramway. 

Dans le même temps, un Manifeste, intitulé « L’art, c’est la vie691 », a rapidement fait 

son arrivée sur le net. Il a été signé par une centaine d’artistes de toutes tendances 

(académique ou conceptuelle), et notamment des membres de Supports-Surfaces, mouvement 

conceptuel radical ayant évolué vers la peinture. Ce manifeste se veut une critique radicale de 

l’institutionnalisation de l’art par le ministère. Dénonçant « le monopole officiel, les 

manipulateurs masqués qui imposent une pensée unique soumise au marché et à la mode, 

l’art du spectacle, il condamne la centralisation abusive du pouvoir aux mains d’un petit 

groupe de censeurs ainsi que le détournement des F.R.A.C., les choix mondains de l’A.F.A.A. 

Ses signataires demandent de libérer la création de l’encadrement officiel et de témoigner de 

la diversité artistique. Ils veulent la participation effective des artistes aux Conseils qui 

décident de leur sort, et souhaitent le soutien des initiatives privées par des mesures efficaces 

tout comme l’enseignement artistique dans les écoles692. » L’intervention publique a ainsi 

entraîné l’émergence d’une élite intellectuelle favorisant un art conceptuel aux dépens des 

autres formes d’art. La décentralisation culturelle, qui a donné aux collectivités les moyens de 

mettre en place une politique culturelle, les a également amenées soutenir ces tendances 

promues par l’État. 

 

Le poids des collectivités locales dans les politiques culturelles 

Sur la Côte d’Azur, terre d’artistes, les avant-gardes ont pu bénéficier de cette 

politique de soutien à la création contemporaine, d’autant que ces derniers demandaient 

depuis longtemps des lieux et des moyens. 

                                                           

690 Chiffre non vérifié, cité dans Le Monde, 5mai 2005. À noter que sur ces mille artistes, un certain nombre sont 
affiliés à la MDA mais beaucoup, tout en étant assujettis, ne sont pas pour autant membres, c'est un des 
paradoxes qui caractérise la Maison des artistes... Par ailleurs on trouve beaucoup de noms de personnes qui ne 
sont pas des artistes comme des animateurs, des fonctionnaires, des théoriciens, des dirigeants de FRAC. 
691 Manifeste déjà évoqué dans la thèse.  
692 « Polémique : le débat caché sur l'art officiel refait surface », Article rédigé par Aude de Kerros, le 16 mai 
2007, dans la revue Libertépolitique.com 
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De nombreux acteurs prennent en effet part au développement et à la mise en application 

d’une telle politique d’où un système en réseau au centre duquel se trouvent les artistes. 

Qu’ils soient à la marge du monde artistique ou qu’ils appartiennent au réseau marchand ou 

au réseau institutionnel, les artistes sont tous plus ou moins dans l’obligation de nouer des 

relations avec les principales personnalités politiques locales, car pour exercer leur art, ils sont 

amenés à demander des subventions, des aides, aux représentants institutionnels et des lieux 

d’exposition aux municipalités. 

Les vernissages sont aussi des moments importants dans la carrière des artistes. C’est à 

ces occasions que s’activent ou se réactivent des liens. Non seulement les créateurs y viennent 

chercher les clés de compréhension du monde de l’art, milieu instable par excellence, mais 

c’est aussi à ce moment qu’ils se rapprochent des principaux acteurs de la vie artistique 

locale, qu’ils s’agissent d’autres artistes, de galeristes, de personnalités politiques comme le 

maire et son adjoint à la culture. 

Et ce d’autant que c’est surtout à l’échelon municipal que s’observent avec le plus 

d’acuité les conséquences sur les artistes de la politique instaurée en faveur des Arts 

Plastiques dans les années quatre-vingts. Les communes sont en effet les mieux placées pour 

répondre aux besoins culturels. Reposant fondamentalement sur l’implication du maire et de 

son adjoint et leurs liens avec le pouvoir central et les artistes locaux, la politique culturelle 

municipale peut aller de l’aide financière et logistique à des associations, à la création d’un 

musée et l’achat d’œuvres. Source de dépenses, elle reflète l’effort entrepris par la commune 

dans le domaine des arts et de la culture. De la qualité de la politique culturelle dépend 

l’image moderne de la cité et de son maire. Avec les lois de décentralisation, une nouvelle 

place est ainsi accordée aux élus qui y trouvent un regain de légitimité et s’affirment dans le 

monde politique français.�

Mais les politiques culturelles et artistiques sont aussi menées en fonction du contexte 

historique et selon la personnalité des élus et des créateurs. Dès lors, elles peuvent donner lieu 

à des débats, des ajustements, voir des confrontations où se redéfinissent la fonction et le rôle 

des acteurs, tant au niveau local, que régional ou national. Le conflit majeur entre le ministre 

de la Culture, Jack Lang, et le maire de la Ville de Nice, Jacques Médecin, dans les années 

quatre-vingt-dix, met ainsi en avant l’évolution du système politico-administratif. Il montre à 

quel point la politique culturelle devient, à partir des années quatre-vingt-dix, le nouveau 

symbole du volontarisme municipal pour les collectivités locales. Il révèle également 

l’ambiguïté des rapports entretenus entre un milieu artistique très marqué politiquement à 
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gauche et un pouvoir de droite très conservateur, mais où l’intérêt personnel, les liens 

d’amitié, le clientélisme et l’opposition se mêlent parfois pour donner à la région cette 

particularité unique.  
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POUR UNE ÉTUDE DE CAS : L’exemple de la Ville de Cagnes-sur-Mer et de 

Bonson 

« CARTES SUR TABLE  

Fondation Maeght  (50e anniversaire) 

présente une expo de réchauffée  

remis à l’ordre du jour cela aurait pu s’intituler  

ou « on ne savait pas quoi exposer d’autres »  

ou c’est « ce qui restait dans nos réserves. »  

Ben, Newsletter du 17.07.2014. 

 

1. L’exemple d’une ville moyenne : Cagnes-sur-Mer  

 

Les villes moyennes ont largement investi le domaine culturel. L’exemple cagnois 

atteste non seulement de la progressive prise de conscience du rôle que peut jouer l’art pour 

valoriser l’image de la municipalité et asseoir sa légitimité, mais il montre également à quel 

point les politiques culturelles actuelles résultent d’individualités ayant par leurs actes révélés 

leur attachement au patrimoine et à l’art, ainsi qu’aux pressions exercées par la société civile, 

et notamment les artistes, sur les élus pour obtenir des lieux ou des aides.  

 

1.1. Une prise de conscience de l’intérêt d’avoir une politique culturelle 

Une politique municipale s’inscrivant dans un contexte de développement des musées 

Le développement des musées occupe une place importante dans les politiques 

culturelles municipales dont les motivations sont à la fois culturelles, démocratiques, 

économiques et touristiques. L’exemple de la ville de Cagnes-sur-Mer est en ce sens tout à 

fait révélateur. Cette ville dispose de deux musées : le château-musée et le musée Renoir. 

Vitrines du pouvoir municipal en place, ils sont devenus un enjeu majeur pour le maire, car le 

développement des musées municipaux constitue fondamentalement une démarche dont 

l’initiative appartient aux élus locaux et aux conservateurs. Longtemps considérée comme une 

cité-dortoir, sans véritable politique culturelle, la Ville de Cagnes-sur-Mer s’est tournée, 

depuis l’arrivée du sénateur-maire Louis Nègre en 1995, vers la mise en place d’un vaste 
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programme culturel visant à faire face à la diversité de la demande en matière de culture et à 

répondre aux attentes les plus larges possible du public. 

Un tel programme s’inscrit dans la profonde transformation qu’a connue le domaine culturel, 

et notamment muséal depuis les années 1970-1980, l’Etat tout comme les collectivités 

territoriales ayant largement investi dans la création et la rénovation de ces bâtiments. Leurs 

missions se sont également diversifiées et leur visibilité sur la scène culturelle s’en est trouvée 

renforcée. Mais pour mener à bien ce développement des musées municipaux, les élus locaux 

et les conservateurs ont dû institutionnaliser les politiques culturelles en leur accordant une 

plus grande autonomie.  

 

Un état des lieux alarmant 

Le sénateur-maire de Cagnes-sur-Mer, secondé par son adjoint à la Culture, M. Roland 

Constant, a ainsi choisi de privilégier deux axes de travail différenciés, mais 

complémentaires : la valorisation et l’adaptation des structures patrimoniales et culturelles et 

la création d’une véritable politique événementielle, suite au constat alarmant de la nouvelle 

attachée de conservation Virginie Journiac, de la « désuétude693 » des deux musées. 

Le musée Renoir est en réalité l’ancienne demeure du maître impressionniste Pierre 

Auguste Renoir. Fragilisé par des problèmes de santé et après plusieurs séjours à Magagnosc, 

à Canet, il décide de s’installer définitivement à Cagnes-sur-Mer avec toute sa famille dans le 

grand appartement de la maison de la poste en 1905. Deux ans plus tard, il achète le domaine 

des Collettes, une petite ferme située dans une magnifique propriété de trois hectares 

d’oliviers et d’orangers où il fait ériger une grande maison dotée de tout le confort d’alors. À 

la mort du peintre, son fils Claude Renoir hérite de la demeure et y vit durant plusieurs années 

avant de la vendre à la ville de Cagnes. Transformée en musée depuis 1960, la maison s’était 

peu à peu considérablement dégradée du fait de « la difficulté à moderniser un lieu quasi 

sacralisé, sans crainte d’atteinte à l’authenticité694 ». 

Il en allait de même pour le château-musée, à l’origine, Fortin médiéval, édifié vers 

1300 par Rainier Grimaldi, seigneur de Cagnes-sur-Mer et amiral de France. Destiné au guet 

et à la défense, il soutint pendant deux siècles de nombreux assauts avant d’être transformé 

vers 1620 par le Baron Jean – Henri Grimaldi, en une demeure seigneuriale. Vendu à la 

                                                           

693 Expression tirée du site http://www.cagnessurmer.fr/vivre_cagnes/decouvrir_cagnes.pdf 
694 Idem.  
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Révolution française au citoyen Gerbaud, le Château est ensuite racheté par le docteur 

Gerecke et sa femme en 1873 qui entreprennent de le restaurer et de le meubler. Acquis par la 

ville en 1937, devenu Musée Municipal en 1946, il est classé Monument Historique en 1948. 

Mais la transformation du fortin médiéval en une demeure en a fait un « bâtiment complexe695 

dans sa configuration » qui l’inscrit davantage « dans la logique de fonctionnement d’un 

Monument Historique que dans celle d’un musée d’art696 ». 

Ayant compris l’importance de la culture sur l’image de la ville et sur le tourisme, le 

maire entreprit avec l’aide de Virginie Journiac, partie depuis, de remettre en état ces deux 

« écrins » cagnois que constituent le musée Renoir et le château musée pour faire face à une 

muséographie obsolète, des réserves et des collections à réhabiliter, des nombreuses œuvres à 

restaurer, des salles dégradées, un bâti vétuste… 

Au château, par exemple, tout est resté quasiment en état depuis le départ de Denis 

Jean Clergue, premier conservateur du musée, à qui nous devons l’essentiel des collections.  

À son arrivée, au château, en 1945, ce « n’était qu’un bâtiment nu697 ». Il a patiemment 

constitué au rez-de-chaussée le musée de l’olivier, qu’il put ouvrir en 1946, en glanant çà et là 

les différents objets de cette collection et en réalisant lui-même les panneaux d’exposition en 

écriture calligraphique, panneaux qui restèrent exposés jusqu’en 2006. Plusieurs salles furent 

également dédiées à l’histoire de Cagnes-sur-Mer, aux Grimaldi et à la citadelle, tandis qu’il 

constitue au deuxième étage, le Musée d’Art Moderne et Méditerranéen qui ouvre en 1953. 

Dès son arrivée, M. Denis-Jean Clergue, avait en effet entrepris d’exposer des toiles de 

peintres, moyennant quoi ces derniers étaient encouragés à faire des dons lui permettant de 

constituer une importante collection d’œuvres d’artistes régionaux. Les premiers musées 

doivent en effet beaucoup à quelques passionnés qui se sont investis corps et âme dans ces 

vastes projets, et ce, bien souvent dans l’indifférence des élus locaux. M. Dussaule, longtemps 

                                                           

695 Au rez-de-chaussée, le patio intérieur confère à l’ensemble du château un air de palais italien avec ses loggias 
à colonnes, ses balustrades et ses voûtes décorées en trompe-l’œil. Le 1er étage dit « l’étage noble » est, quant à 
lui constitué de la salle des audiences, du petit oratoire des Grimaldi ainsi que la salle Carlone, salle d’apparat. 
Au 2e étage, on accède par un escalier étroit, à la tour offrant un panorama sur la mer, les montagnes et le village 
médiéval. 
696 696 Expression tirée du site http://www.cagnessurmer.fr/vivre_cagnes/decouvrir_cagnes.pdf 
696 Au rez-de-chaussée, le patio intérieur confère à l’ensemble du château un air de palais italien avec ses loggias 
à colonnes, ses balustrades et ses voûtes décorées en trompe-l’œil. Le 1er étage dit « l’étage noble » est, quant à 
lui constitué de la salle des audiences, du petit oratoire des Grimaldi ainsi que la salle Carlone, salle d’apparat. 
Au 2e étage, on accède par un escalier étroit, à la tour offrant un panorama sur la mer, les montagnes et le village 
médiéval. 
697 Propos tenus par M. Pierre Sauvaigo, député maire de la ville en 1981. 
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adjoint de Denis-Jean Clergue, puis lui-même conservateur du musée dira : « Les tableaux ne 

tenaient que par des fils de fer usés et rouillés, les fenêtres n’avaient pas de volets, et n’ayant 

personne pour l’aider, c’est lui-même qui distribuait les tickets d’entrées, faisait les visites 

guidées698. » Les cahiers d’activités699, tenus par le premier conservateur abondent de ses 

réflexions concernant la faiblesse des moyens dont il disposait. Ainsi peut-on lire : « On 

continue d’oublier le château (pas de vitres, il fait un froid terrible et pesant) et surtout on ne 

peut pas ou on ne trouve pas que je puisse avoir besoin d’aide pour le musée (arrangements 

d’objets, blanchiment, maçonnerie, etc.…) À Cagnes, on arrange le château avec le pourboire 

du concierge 700. » Ce n’est que progressivement que les élus se sont rendu compte de l’intérêt 

d’avoir une politique culturelle701. Les musées cagnois, comme l’essentiel des musées 

régionalistes se sont donc constitués dans des conditions souvent défavorables, étant bien 

souvent tributaires des fonds attribués par les élus locaux.  

 

Mais cette politique culturelle s’est également développée sous la pression de la 

société civile et notamment des artistes qui peuplaient le bourg médiéval et qui ont fait 

pression sur le pouvoir politique pour obtenir des lieux et des moyens.  

En 1952, par exemple, le Château change de statut passant de celui de bien municipal 

à celui de musée officiel, suscita la grogne des artistes cagnois. Le Château-musée fut alors 

soumis à des choix administratifs, excluant certaines catégories de peintres et de sculpteurs. 

Seuls les artistes ayant reçu une habilitation officielle eurent le droit d’y exposer. Si un ou 

deux peintres obtinrent cet honneur, la quarantaine ou la cinquantaine d’artistes vivant au 

village s’en trouvèrent ainsi exclus. Le musée n’a pas, en effet, vocation à participer à la 

découverte de jeunes talents. Son objectif est avant tout d’entériner la reconnaissance 

commerciale des artistes célèbres. Mais si le musée n’intervient qu’après le marché, il apporte 

cependant une légitimité institutionnelle qui en fait un acteur important dans la 

                                                           

698 Extrait d’un entretien réalisé avec M. Dussaule, à l’instigation de Madame Virginie Journiac, attachée de 
conservation du musée, le 13.11.2008. 
699 Consultés grâce au soutien de Mme Virginie Journiac, attachée de conservation du Musée Renoir et du 
Château-musée et d’Isabelle Pintus, archiviste. Dans le cadre d’un stage de Master, j’ai participé avec une autre 
étudiante, Sophie Cornelius, au dépouillement et au récolement du fonds d’archives inédit de Denis-Jean 
Clergue. Ce récolement se poursuivit l’année suivante dans le cadre de ma première année de thèse.  
700 Citation extraite des archives du musée consacrées à Denis Jean Clergue.  
701 La situation commença à s’améliorer quand M. Pierre Sauvaigo devint maire de la ville en 1961. Grâce à lui, 
il obtient suffisamment de crédits pour munir le château de volets et apposer une double porte à l’entrée 
principale du bâtiment. 
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reconnaissance des créateurs c’est pourquoi les artistes ne le négligent pas. Devant leur 

éviction du château, le mécontentement monta jusqu’en 1953, où profitant des élections 

municipales approchantes, les artistes tirèrent opportunément parti des réunions politiques 

pour faire pression sur les différentes listes électorales afin de revendiquer un lieu 

d’exposition. Tous les candidats prirent acte des désirs des artistes et s’engagèrent à leurs 

côtés. Les nouveaux élus durent respecter leurs promesses. C’est ainsi que la Maison des 

artistes702 devint un lieu d’exposition dédié aux créateurs cagnois703.   

 

  

28 - Photos issues du fonds d’archives de Denis Jean Clergue, scanné au moment du 

recollement. 

 

C’est également sous la pression des artistes qu’un employé municipal fut affecté au 

gardiennage de l’établissement. À ses débuts, celui-ci était réalisé par les artistes eux-mêmes 

ce qui rendait son fonctionnement très complexe. Mais, il y a une vingtaine d’années, des 

travaux de réfection furent réalisés au Château. La porte principale de ce dernier étant fermée, 

les visiteurs devaient passer par l’entrée de la Maison des Artistes pour continuer de le visiter 

malgré tout, car une porte mitoyenne, située au 2e étage, permet le passage d’un établissement 

à l’autre. Pendant ces travaux, les gardiens du château-musée s’installèrent à la Maison des 

Artistes pour exercer la surveillance des deux édifices. À la fin des travaux, les employés 

municipaux dépêchés à la Maison des Artistes, retournèrent au Château suscitant l’hostilité 

des artistes qui demandèrent au maire qu’un employé municipal assure le gardiennage de la 

                                                           

702 Il s’agit de l’ancienne Maison Maurel, édifice délabré jouxtant le château. Cette maison appartenait à M. 
Bonnet qui en fit don à la municipalité pour les artistes.  
703 À l’origine de la création de la Maison des Artistes, il se trouve, « Les artistes de Cagnes », une association 
créée en juillet 1949 qui regroupait toutes les personnes susceptibles de s’intéresser aux arts au sein du village, 
qu’il s’agisse de peintres, de sculpteurs, de graveurs, de poètes, d’écrivains, de céramistes, ou de compositeurs. 
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Maison des Artistes en remerciement de l’aide apportée à la mairie pendant les travaux de 

réfection. L’association des artistes de Cagnes a donc peu à peu été aidée par la municipalité 

au gré des circonstances et des pressions des créateurs sur les élus municipaux.  

 

1.2. Vers une nouvelle politique culturelle  

La valorisation et l’adaptation des structures patrimoniales et culturelles 

De nos jours, la Ville de Cagnes-sur-Mer a compris tout l’intérêt de développer ses 

musées municipaux. Ce développement constitue, en effet, un enjeu vital pour les collectivités 

territoriales même si les chercheurs en sciences sociales sont encore nombreux à estimer que 

le ministère de la Culture serait le principal instigateur de ce phénomène. Le poids des 

collectivités territoriales et de la société civile dans le développement des musées municipaux 

français fait en effet débat. Mais pour Corine Ors704, ces deux entités peuvent être considérées 

comme des moteurs du développement muséal, les musées constituant un enjeu culturel et 

économique. Le soutien des villes à ces établissements a ainsi conduit à l’institutionnalisation 

des politiques muséales et l’instauration d’un budget conséquent.  

À partir des années 1960, les musées commencent à perdre leur caractère 

« traditionnel », devant la remise en cause profonde du système muséal. Ce processus est 

mondial, touchant tous les pays qui allient l’augmentation du niveau de vie et du niveau 

d’éducation : l’Europe, l’Amérique du Nord, l’Asie du Sud-Est, l’Australie. Ce boom muséal 

qui présente de multiples facettes est très bien mis en évidence par C. Ballé705. En France, il 

s’est traduit par une augmentation considérable du nombre de musées, passant de 1000 à plus 

de 2000 entre 1960 et 1990706. Au regard de ce phénomène, l’ouverture du musée Renoir en 

1960 prend tout son sens, car pendant cette période, les musées se sont spécialisés et 

déconcentrés. Les collections qui étaient autrefois au premier étage du Château ont été 

transférées dans la demeure du maître impressionniste quand celle-ci a été transformée en 

musée.  

                                                           

704 ORS (C.), « Développer les musées municipaux : un enjeu pour les collectivités territoriales », thèse de 
doctorat soutenue à Université Nice-Sophia Antipolis, Nice, 2005. 
705 BALLÉ (C.), « Les nouveaux musées, une incidence institutionnelle de l’évolution culturelle », Brises, n°10, 
1987. 
706 GOMBAULT (A.), « La nouvelle identité organisationnelle des musées. Le cas du musée du Louvre », Revue 
française de gestion, 2003/1, n°142, p.189 
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29 - Photos du château musée au Haut-de-Cagnes, 2007 

 

Si les musées se multiplient et se diversifient, ce boom muséal se traduit également par 

leur rénovation. Ceux de la Ville de Cagnes-sur-Mer ne font pas exception à la règle.  

Depuis l’arrivée du sénateur-maire Louis Nègre, le château a vu sa cour intérieure 

ainsi que les salles attenantes entièrement rénovées. Débutée en fin de l’année 2008, cette 

opération a été financée par la ville avec le soutien de l’État (80 000 euros TTC) et du Conseil 

Général (18 000 euros TTC) et représente un investissement de 212 000 euros. Il s’agit d’une 

opération lourde avec la mise en place d’un nouveau faux poivrier remplaçant le vrai ayant dû 

être coupé, la réfection du sol en galets et briquettes au rez-de-chaussée. Plus aucune trace ne 

subsiste aussi de l’ancien revêtement qui avait perdu de son harmonie et sa concordance avec 

les lieux (béton, briques modernes). Le coût des travaux, réalisés en deux tranches707, est de 

300 000 €. Pour 2010, 130 000 euros ont été également prévus afin de déplacer l’accueil du 

public qui s’effectue maintenant par la place du Château. 

Le musée Renoir a lui aussi fait l’objet d’un important travail de restauration. Fermé 

depuis 2012, ce musée a officiellement rouvert ses portes le 28 juillet 2013 après 18 mois de 

travaux. La restauration du Musée Renoir est un dossier phare entrepris par le maire en termes 

de politique culturelle. Avec la réouverture du musée, Louis Nègre et Roland Constant, voient 

                                                           

707 Ces opérations de restaurations ont permis de découvrir lors des sondages des murs et des salles du rez-de-
chaussée un trompe-l’œil dans la salle des gardes et des décors peints sur les voûtes de la coursive, dans la salle 
médiévale. 



361 

 

ainsi leurs efforts aboutir après cinq ans labeurs708. Mais pour que ce projet puisse aboutir, il 

restait encore à trouver les fonds nécessaires. En mai 2010, à l’occasion de la venue au musée 

Renoir de Cagnes-sur-Mer du ministre de la Culture, Frédéric Mitterrand, le maire lui a fait 

part de son ambition en laissant entendre que « ce projet mériterait bien un coup de pouce de 

l’État ». À la suite de cette venue, l’État débloqua 117 000 euros, qui sont venus s’ajouter aux 

350 000 € du Conseil Général et aux 169 000 euros de la Région709.  

 

Toute l’infrastructure muséale des deux musées a été profondément repensée, la 

modernisation a été le maître mot des élus comme de l’attachée de conservation, Virginie 

Journiac. Les espaces d’exposition, de travail ont été réaménagés, de nouveaux services ont 

été pensés pour accueillir le public comprenant cafés, librairies, boutiques, toilettes, mais 

aussi parkings, etc. Ainsi, lors de la rénovation du musée Renoir, un nouveau bâtiment 

d’accueil comprenant un espace de détente, une librairie-boutique, ainsi qu’un parking, a été 

réalisé tandis qu’un nouvel espace consacré à la sculpture a été muséographié au rez-de-jardin 

afin d’enrichir le parcours de la visite710. Une salle audiovisuelle a été installée au rez-de-

chaussée711.Un tel phénomène prend tout son sens dans un contexte marqué par l’inflation de 

l’offre culturelle et la stagnation, voire la baisse des subventions publiques. Les musées sont 

contraints de se tourner vers l’autofinancement pour assurer leur accroissement. Le 

développement d’activités commerciales, comme l’ouverture d’une librairie ou d’une 

                                                           

708 C’est en effet en 2008 que le Maire s’engage dans ce vaste projet de rénovation de l’un des deux musées de la 
Commune. Le 13 décembre 2007, un accord de principe est décidé par le Conseil municipal visant à restaurer la 
maison d’Auguste Renoir708, et son parc.  
709 Malgré l’apport financier de ces différentes institutions, la Ville ne pouvait verser à elle seule les sommes 
encore dues. C’est pourquoi le sénateur-maire a demandé à la Fondation du Patrimoine sa contribution. Aux 
vues de l’intérêt du projet, celle-ci a décidé d’accepter dès lors qu’une souscription publique à hauteur de 5% 
confirme l’intérêt des concitoyens pour cette réhabilitation ce qui a été chose faite grâce aux 50 000 euros versés 
par l’association des Amis du musée Renoir, présidée par Paule Monacelli. Néanmoins, la Commune a souhaité 
aller encore plus loin, en lançant un appel au mécénat par tout particulier ou toute entreprise. Cette procédure 
inédite par la ville de Cagnes-sur-Mer met en avant l’importance des fonds investis dans la restauration du musée 
Renoir. 
710 Le musée Renoir s’est aussi enrichi par legs et acquisitions de la ville de deux nouvelles œuvres. Il s’agit 
d’œuvres d’Albert André (1868-1954) qui était le disciple et l’ami de Pierre-Auguste Renoir Celui-ci avait peint 
plusieurs œuvres aux Collettes, aux côtés du maître impressionniste. C’est la fille adoptive d’Albert André qui a 
légué une quatrième œuvre au musée Renoir. Il s’agit de « La ferme des Collettes » datée de 1910. La ville a de 
son côté acquis après le vote du conseil municipal un « Renoir peignant dans son atelier » daté de 1916. C’est en 
présence du sénateur-maire et de Roland Constant que ces œuvres ont fait leur retour officiel le 16 juillet 2010 
sur le site où elles ont été produites et sont exposées aux côtés de nombreuses sculptures et toiles de Renoir. 
711 Tous ces aménagements ont été approuvés par l’Inspection générale des Musées à la Direction des Musées de 
France (D.M.F.) 
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boutique fait de ces institutions des « organisations culturelles de marché712 », preuve de leur 

entrée dans une ère les obligeant à s’inscrire à la fois dans le domaine artistique, administratif 

et économique.   

 

Une gestion rationalisée et une organisation plus complexe 

La gestion des deux musées est également révélatrice de la rationalisation de leur 

gestion et de la complexification de leur organisation. Pour Anne Gombault, « Engagés dans 

un mouvement de démocratisation culturelle soumis à d’importantes contraintes financières, 

les musées ont élargi leur public, intégré des objectifs éducatifs, et de ce fait sont rentrés dans 

une ère gestionnaire faisant d’eux de véritables entreprises culturelles713. » L’accueil du 

public est en effet au cœur de la transformation des musées et s’articule en partenariat avec le 

cabinet du maire qui veille à en faire un axe important de sa politique culturelle. C’est 

pourquoi, dès l’arrivée de Virginie Journiac, a été instaurée une politique de fidélisation du 

public, passant par la mise au point d’une politique tarifaire714 et s’inscrivant dans un contexte 

plus vaste de débat sur la possibilité de rendre tous les musées de la ville gratuits. En accord 

avec le maire, et de son adjoint à la culture, M. Roland Constant, elle a également fait de 

l’accessibilité des sites aux personnes à mobilité réduite un axe prioritaire715 et a renforcé sa 

politique de communication pour attirer les différents publics. C’est en effet : « de concert 

avec le cabinet du maire et l’adjoint délégué à la culture et le service communication de la 

Ville » que toute la campagne de communication est menée explique Virginie Journiac716. 

                                                           

712 TOBELEM J.-M., Le nouvel âge des musées. Les institutions culturelles au défi de la gestion, Paris : Armand 
Colin, 2005. 
713 GOMBAULT (A.), « La nouvelle identité organisationnelle des musées. Le cas du musée du Louvre », op.cit, 
p.189.  
714 La politique de la ville de Cagnes-sur-Mer a choisi de s’inscrire dans une dynamique participative des 
visiteurs afin de subvenir à l’entretien des locaux et à leurs mises aux normes. Cela dit, le prix de l’entrée n’est 
pas trop élevé afin de ne pas s’aliéner des visiteurs potentiels au niveau de vie faible et favoriser la fidélisation 
des publics. 
715 La maison du maître impressionniste a été rendue accessible aux personnes à mobilité réduite par 
l’installation d’un ascenseur et dans le parc aux oliviers centenaires des acheminements ont été reconstitués 
comme à l’époque de Renoir et peuvent être empruntés par les personnes à mobilité réduite. 
716 Les insertions publicitaires sont étudiées au plus près. C’est en étroite collaboration avec le cabinet du maire 
que l’établissement gère un « dossier de presse » relatif aux expositions temporaires qui a été enrichi et est 
désormais adressé aux magazines d’art et de publications culturelles diverses. Grâce à cette politique, le musée 
se trouve de plus en plus sollicité par des télévisions étrangères (japonaises par exemple) pour la réalisation 
d’interviews ou reportages dans les musées. « Ils sont soumis à l’approbation préalable de l’adjoint délégué. 
Ensuite, chaque organisme se doit de faire parvenir au château une copie de son documentaire » explique 
Virginie Journiac dans un entretien réalisé le 12.05.2007.  
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Mais si le public a répondu présent, le musée ayant vu le nombre d’entrées s’accroître 

de façon significative, sa composition sociale reste globalement la même que par le passé, 

attirant une population au niveau d’éducation, de statut social et de revenu élevés. Ainsi 

comme l’évoque Bourdieu, les musées ne sont plus des espaces délaissés du public.  

 

1.3. Le conservateur du musée : un chef d’orchestre  

Vers un accroissement des compétences  

Cette modernisation n’est pas sans conséquence sur le métier de conservateur dont le 

rôle se redéfinit, requérant de nouveaux savoir-faire ayant trait au management d’autant que 

leur personnel s’est accru.  

En charge de l’inventaire des collections, de leur étude et de leur conservation, les 

conservateurs, ont dû, face au développement des musées ce dernier quart de siècle, acquérir 

de nouvelles compétences. Si le récolement, le réagencement et l’assainissement des réserves 

a été une des priorités de Virginie Journiac717, ses missions se sont enrichies de nouvelles 

attributions dans les domaines administratifs et financiers. Un projet tel que la rénovation du 

Château-musée ou du musée Renoir, ou plus modestement l’organisation d’une exposition 

temporaire, demande en effet une parfaite maîtrise des montages financiers, ces derniers étant 

de plus en plus complexes du fait de la nécessité d’obtenir des financements croisés 

(municipalité, État, Région, Conseil Général). La tâche de Virginie Journiac était d’autant 

plus difficile qu’elle gérait de front deux musées dont elle devait assurer la conservation et le 

récolement des collections, la programmation des expositions temporaires, l’organisation des 

manifestions culturelles de type Expo Fleurs. Ces diverses missions nécessitent une forte 

anticipation, les délais nécessaires à la municipalité pour accompagner ses projets étant 

relativement lents. Ainsi lors des journées du patrimoine de septembre 2007, l’exposition Le 

Château-musée ouvre ses archives, avait nécessité un an de préparation, le temps d’élaborer le 

projet, d’enclencher les demandes de subventions, de réaliser les demandes de prêts, les 

affiches, installer les œuvres…  

                                                           

717 Dès son arrivée, et avec le soutien du maire et de son adjoint à la culture, M. Roland Constant, Virginie 
Journiac, entama un important travail concernant la réhabilitation des réserves et des collections son objectif 
étant de « récoler, réagencer et assainir les réserves pour, dans un deuxième temps, définir les priorités dans les 
œuvres à restaurer » (Entretien réalisé le 12.05.2007.) L’ensemble de ces documents a été rassemblé, afin d’être 
traité, recensé et numérisé. Le problème principal était lié à la conservation préventive.  
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En raison du glissement de la culture vers l’économie, les responsables des musées 

assument donc de nouvelles missions. Ayant, progressivement acquis un statut de 

conservateurs, ils sont devenus des professionnels capables de mettre en œuvre la politique 

muséale envisagée par les élus locaux. Ils sont en relation avec des architectes, mais 

également les élus, les représentants associatifs, les entreprises en vue d’obtenir des 

financements plus importants. Véritables chefs d’orchestre, ils doivent se montrer polyvalents, 

et acquérir de nouvelles compétences dans les domaines juridiques, financiers, et 

administratifs.  

 

« Vers de nouvelles compétences relationnelles718 » 

Néanmoins, la capacité des conservateurs à élaborer un capital social est également au 

cœur de leurs nouvelles attributions, car leur capacité à accroître leurs réseaux de 

connaissance est un enjeu vital dans leur métier. C’est grâce à cette faculté à mobiliser les 

personnes « utiles » qu’ils parviennent à développer le musée dont ils ont la charge. Ce 

phénomène n’est pas nouveau. Déjà Denis-Jean Clergue, premier conservateur du Château-

musée avait pu, grâce à ses relations, constituer une importante collection d’œuvres d’art. 

C’est ainsi  par son amitié avec la célèbre chanteuse Suzy Solidor719, qui avait vécu les vingt-

cinq dernières années de sa vie à Cagnes-sur-Mer, place du Château, que le musée s’est 

enrichi d’un nombre important de portraits réalisés par des peintres mondialement connus tels 

Raoul Dufy, Marie Laurencin, Francis Picabia, Kees Van Dongen, Léonard Foujita, Jean 

Cocteau, Moïse Kisling, tableaux qui ornaient jusqu’alors restaurant de l’artiste720. 

Néanmoins de nos jours, cette capacité des conservateurs à mobiliser à accroître leur capital 

social passe davantage par la mise en place de partenariats avec d’autres institutions. Ainsi, le 

conservatoire municipal présente des spectacles au château-musée de Cagnes-sur-Mer tandis 

que la bibliothèque municipale organise des conférences en Histoire de l’Art. Quant à la 

ludothèque municipale, elle gère une animation en direction du jeune public dans une salle du 

                                                           

718 Expression tirée de MILBUM (P.), La compétence relationnelle : maîtrise de l’interaction et légitimité 
professionnelle. Avocats et médiateurs, Revue française de sociologie, vol. 43, no 1, p. 47-72. 

719 Suzy Solidor, née Suzanne Rocher, s’était fait connaître à Paris où elle eut la chance de croiser la célèbre 
antiquaire Yvonne de Bremond d’Ars qui la lança sous le pseudonyme « Suzy Solidor ». Mais ce ne fut qu’en 
1932 qu’elle décida de se consacrer à la chanson719 et d‘ouvrir, en 1933, un cabaret rue Ste Anne : « La vie 
Parisienne ». Personnalité incontournable du bourg médiéval depuis son arrivée à Cagnes en 1960, Elle y acheta 
la maison de Claire Charles Géniaux sur la place du château et y installa restaurant et cabaret.  
720 En août 1979, une seconde donation composée de six peintures et de mobilier vint enrichir l’ensemble. 
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château. La mairie a, en effet, chapeauté la mise en place d’un comité de sélection qui prend 

une décision collégiale autour du choix de la programmation afin de mettre en place des 

expositions moins « élitistes » plus proches des publics jeunes ou non-initiés, tout en restant 

dans le qualitatif et en garantissant l’approche scientifique. « La coopération entre différents 

chefs de services culturels d’une collectivité locale autour de projets communs est importante 

dans la fidélisation des publics 721» dira Virginie Journiac. Mais les diverses manifestations 

qui émaillent l’année sont tout aussi révélatrices de la pérennisation de  collaborations, celles-

ci étant coordonnées par les services culturels, le musée et l’office du tourisme ou 

l’association des Amis du musée Renoir.  

 

Le bon fonctionnement des musées dépend de la capacité des conservateurs à 

développer un vaste réseau de collaboration. Cette sociabilité professionnelle est en 

résonnance avec ce que Mark Granovetter appelle « liens forts » et « liens faibles ». Pour lui, 

les liens forts, basés généralement sur des sentiments tels que l’amitié, sont à distinguer des 

liens faibles, s’inscrivant davantage dans le domaine des connaissances. Pour Frédéric 

Poulard, les liens faibles peuvent être assimilés à « ponts », mais ils « permettent d’atteindre 

un plus grand nombre d’individus et constituent des instruments indispensables aux 

personnes qui cherchent à saisir certaines opportunités, comme la recherche d’un emploi. » 

Pour lui, c’est sur ce même principe que « les conservateurs recherchent et mobilisent des 

liens faibles en vue d’accroître les occasions d’échanges et de rencontres722 ». Les 

conservateurs de musées d’art, comme Virginie Journiac, vont ainsi chercher à se rapprocher 

des galeristes et des artistes, et s’impliquer dans la vie artistique régionale en assistant aux 

divers vernissages, en se rendant aux principales manifestations culturelles locales… C’est 

également en pérennisant des collaborations fructueuses que les conservateurs parviennent à 

accroître leur visibilité sur la scène locale.  

 

Mais une emprise politique de la Ville sur le musée 

Mais la politique muséale définie par le conservateur est sous l’étroit contrôle de la 

municipalité, qui entend conserver son emprise sur ce secteur si important pour son image ; 

                                                           

721Idem. 
722 POULARD (Fr.), « Diriger les musées et administrer la Culture », Presses sciences Po/Sociétés 
Comtemporaines, 2007/2, n°66, p. 68-69.  
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nous assistons, en effet, à un renforcement du contrôle du politique sur les musées à l’échelon 

local.  

Le souhait des maires de mener une politique événementielle digne de leur ville amène 

les conservateurs à créer des évènements culturels majeurs, de concert avec la municipalité. Il 

a été ainsi du souhait du maire de renouer avec la présence dans la ville de festivals 

prestigieux. Pendant plus de trente ans (1069-2002), la municipalité organisait le « Festival 

International de Peinture ». Mais suite à la disparition de cet évènement, le sénateur-maire 

Louis Nègre, a souhaité accueillir, en 2010, la biennale d’art contemporain de l’U.M.A.M.723  

L’U.M.A.M. et la Ville de Cagnes entretenaient déjà des liens historiques. En effet, 

c’est en 1953 que le maire de Cagnes-sur-Mer, Louis Négro, en accord avec le conservateur 

Denis-Jean Clergue, fait appel à l’U.M.A.M. pour constituer le premier musée d’Art Moderne 

de la Côte d’Azur au Château. C’est devant la baisse des subventions de la Ville de Nice, que 

la Biennale s’installe en 2010 à Cagnes, accueillie à bras ouverts par le maire Louis Nègre, 

alors que traditionnellement celle-ci se tenait à Nice.  

Cette Biennale cagnoise s’ouvre, sous l’égide de Simone Dibo-Cohen, présidente de 

l’U.M.A.M. et de Virginie Journiac, sur une exposition intitulée  « Clairs-Obscurs », mais elle 

n’a pas vocation à rester à Cagnes-sur-Mer. Néanmoins, sa présidente entend régulièrement 

revenir dans la cité, la Ville étant son principal partenaire financier : « « nous restons à 

Cagnes-sur-Mer. Déjà parce que nous avons été accueillis royalement, mais aussi parce que 

le maire a compris l’intérêt historique, car il eut la biennale à Cagnes-sur-Mer et l’intérêt 

pour sa ville. Quant à Nice, malheureusement, le manque de subventions. Voilà, je ne pouvais 

pas prétendre à faire quelque chose de sympathique. En tout cas pour 2012, après ça risque 

de bouger724.» Finalement, une nouvelle biennale de l’U.M.A.M. à Cagnes-sur-Mer n’eut lieu 

qu’en 2014725 sur le thème « Mises en (S)cène726 ».  

Cette emprise du politique sur le musée peut pourtant, dans certains cas, entraîner la 

cristallisation de tensions entre les maires et les conservateurs, des divergences pouvant se 

faire jour entre la politique souhaitée par les élus et celle des conservateurs. La bonne gestion 

des établissements dépend en grande partie de l’organisation et de la motivation des élus et 
                                                           

723 Les statuts de l’association, établis en accord avec Bernard Dorival, Conservateur du Musée National d’Art 
Moderne, furent acceptés par Matisse et Bonnard en devinrent les présidents d’honneur. 
724 Idem. 
725 L’U.M.A.M. avait en effet prévu entre temps de la faire en Tunisie, mais le projet a avorté à la suite de la 
révolution tunisienne. 
726 Le Festival s’est déroulé du 7 juin au 22 novembre 2014.  
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des conservateurs, chacun étant tenté d’influencer les acteurs secondaires et les acteurs tiers 

afin qu’ils soutiennent le développement des musées municipaux. Cette orientation permet de 

comprendre les liens, parfois conflictuels, qui peuvent survenir entre les élus locaux et les 

conservateurs, ceux-ci s’appuyant sur ces acteurs pour promouvoir leurs intérêts spécifiques.  

 

2. L’exemple d’un petit village : Bonson et le Festival du Peu 

2.1. Un festival né de l’amitié entre un élu et un artiste 

Si les grandes villes azuréennes ont largement investi le domaine culturel, des petits 

villages ne sont pas restés à l’écart et font preuve d’un dynamisme important. C’est le cas de 

Bonson, petite commune de 665 habitants d’après le recensement de 2010, où un festival 

inédit se déroule tous les ans. Bonson est situé à 35km de Nice, dans le moyen pays, Val de 

l’Estéron. Assis sur un éperon rocheux impressionnant, le village domine le Var à sa jonction 

avec la Vésubie. 

C’est de l’alliance entre le Maire du Village de Bonson, Monsieur Jean Mari Audoli, 

et d’un de ses amis artistes, Jean Mas, qu’est né le Festival du Peu, l’idée étant de développer 

le tourisme dans ce modeste village perché sur les hauteurs de l’arrière-pays niçois. 

Jean Mas727, personnalité haute en couleur, est né à Nice. C’est en 1973 qu’il s’ancre 

dans la mouvance artistique niçoise où il est reconnu au travers de la production d’un objet 

caractéristique : la Cage à Mouche. En vingt ans, la production artistique de l’artiste s’est 

ramifiée et peut être articulée autour de cinq axes essentiels : les Cages à Mouches, les Bulles 

de Savon, les Peus, les Ombres, les panneaux « À vendre » ainsi que des performances 

(Parformas). 

 

Ensemble le maire de Bonson et Jean Mas ont l’idée de faire un festival d’art 

contemporain autour de la création artistique de l’artiste. Ils ont alors créé le Festival du Peu. 

Interrogé sur la raison de la mise en place de ce festival, l’artiste expliquera : « Le Festival du 

Peu ! Je suis en amitié avec le maire et comme la plupart des mairies cherchent à se 

singulariser, à faire quelque chose que les autres ne font pas, alors il y avait la volonté… Il 

s’intéressait à l’art contemporain et ne voulait pas retomber encore dans la musique. 

                                                           

727 Né en 1946 à Nice, vit et travaille à Nice.  



368 

 

Remarquez qu’à chaque fois dans un village quand il y a de la musique, et bien, il a du 

monde. Bien, heu… On a fait le pari du contemporain. Et puis le « peu », c’était à l’époque, 

dans mon travail, ça s’est imposé. On a retenu le peu. La lettre728 ». 

En 2003, le pari réalisé par Jean Mas et le maire était en effet de réaliser un festival 

permettant à tout le village de s’ouvrir à l’art contemporain en réalisant des « Peus », c’est-à-

dire une lettre « P » découpée dans du bois. Ces « Peus » étaient donnés par la mairie à 

chaque habitant, pour les transformer en œuvres d’art. Que ce soit à l’école ou dans les foyers, 

chacun a ainsi décoré, collé, coupé, pour créer son « Peu ». Même M. Le Maire fit le sien, ce 

dernier symbolisant le dialogue et l’échange. L’aventure eut un tel succès que des centaines 

de « Peu » réalisées par les habitants furent exposés au M.A.M.A.C. en mars 2004. 

 

 

30 - Exposition des Peus réalisés par les habitants de Bonson au MAMAC en mars 2004. 

 

2.2. Entre valorisation culturelle et enjeu touristique 

Depuis, chaque année, le village organise le Festival du Peu autour d’un thème sur 

lequel repose la cohérence des artistes sélectionnés. Il s’agit d’une exposition collective 

présentant les œuvres d’une quinzaine d’artistes, reconnus localement, nationalement ou 

internationalement. Pour l’occasion, six lieux publics et communs sont aménagés en salles 

d’exposition et le village lui-même accueille des œuvres en extérieur. 

Au-delà de l’intérêt artistique, l’idée de ce festival est de valoriser le patrimoine local 

en accrochant les œuvres dans des édifices municipaux réhabilités (chapelles, presbytère). Il 

est également l’occasion de mêler tous les arts à cette programmation artistique puisque le 

thème développé est approfondi par la projection de films d’artistes729, des concerts, des 

spectacles vivants et des ateliers pendant toute la durée du festival. Mais l’objectif principal 

                                                           

728 Extrait d’un entretien réalisé le 21.01.2008.  
729 En partenariat avec le Centre National de la Cinématographie. 
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de cet évènement est surtout « de renforcer le lien social et de favoriser de nouvelles formes 

d’initiatives730 » notamment par le biais de repas conviviaux où sont conviés tous les visiteurs 

de l’exposition. 

Pour la municipalité, ce festival participe aussi de l’éducation culturelle de tous les 

habitants du village, des plus jeunes aux plus anciens. L’art devient un média par lequel 

obtenir une culture commune. Cet évènement culturel encourage le développement d’idées 

nouvelles grâce à l’organisation de l’évènement, du bénévolat de dizaines d’habitants, de la 

présentation d’œuvres de villageois. 

Au fil des festivals, le village de Bonson semble avoir réussi son pari : celui de faire 

du Festival du Peu une réussite attirant toujours plus de visiteurs dans son sillage. Un film 

documentaire réalisé par Christian Passuello, « une histoire de P…eu » a même été diffusé sur 

France 3 en 2005. Le Maire et Jean Mas y expliquent leur démarche et la population 

commente cette idée de festival qui suscite alors de plus en plus d’interrogations. 

Si Jean Mas, artiste de l’École de Nice et Jean-Marie Audoli, Maire de Bonson ont été 

à l’initiative de ce festival en 2003, la Municipalité a ensuite porté le projet avec l’association 

Bien Vivre dans la Vallée de l’Estéron (B2VE), présidée par Sophie Sciulara. Depuis 2008, le 

Festival du Peu est une association (loi 1901), présidée par Pascal Claeren. Marie-Hélène 

Salles en est la trésorière et Antoinette Audoli, la femme du maire en est la secrétaire. Cette 

association se compose de bénévoles, salariés et élus du village. 

Tous les employés de mairie participent au bon déroulement du festival. Ce sont, en 

effet, les employés municipaux et les élus qui surveillent l’ensemble des salles d’expositions 

dans les différents locaux participant à l’opération. C’est à cette occasion que j’ai rencontrai 

Le Maire de Bonson en 2009, celui-ci gardant la salle d’exposition située à la Mairie. Me 

voyant entrer dans la salle pour visiter l’exposition, c’est lui-même qui vint à ma rencontre en 

me demandant la façon dont j’avais entendu parler de cet évènement culturel. Je lui ai alors 

expliqué que je connaissais Jean Mas et que chaque année je me rendais à Bonson. De là, il 

m’a raconté comment lors du premier festival, tous les habitants avaient réalisé un « peu », lui 

y compris et comment, avec les années, ce festival avait pris de l’importance. Il m’a 

également expliqué qu’il est entièrement financé par les mécènes, dont la Région P.A.C.A. et 

                                                           

730 Citation extraite du site officiel de la municipalité de Bonson, http://www.bonson.org/?page_id=53, consulté 
le 26.10.3013.  
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le Conseil général des Alpes Maritimes731, la ville n’ayant pas les moyens financiers 

d’organiser cette manifestation. 

 

2.3. Vers la création d’un musée du Peu 

L’année 2008 fut une année charnière pour le l’artiste et le maire qui souhaitaient tout 

deux l’ouverture d’un musée du Peu au village. Dès 2008, un parking était d’ores et déjà à 

l’étude afin d’accueillir les bus touristiques qui ne manqueraient pas de venir visiter ce nouvel 

espace dédié à l’art contemporain. Mais une partie de la population s’y opposait, voyant d’un 

mauvais œil l’arrivée de tant de touristes dans leur petit village si paisible. D’autres, au 

contraire, se réjouissaient de cette manne touristique et financière que la création de ce musée 

pouvait entraîner. Les artistes accueillis à Bonson avaient en effet, au fil des années, fait don 

de certaines de leurs créations au Festival du Peu. À chaque édition, des artistes ont enrichi 

cette collection, notamment Jean Mas, Ben, Sacha Sosno, Bernar Venet, Claude Giorgi, 

Roland Kraus, Jean-Louis Charpentier, Véronique Champollion, Nicole Fernandez, Rémy 

Peyranne, Jean-Pierre Joly, Raoul Bosio, Jack Casadamont, Isabelle Bonafoux, Françoise 

Vernas-Maunoury, Kim Boulukos, Véronique Filipetti, Patrick Schumacher, Christophe 

Lorenzoni, Catherine Fiault, Lucile Travert… 

C’est ainsi le 23 juin 2012 que Jean-Marie Audoli, maire de Bonson, et Jean Mas 

voient leurs efforts couronnés de succès avec l’inauguration du musée du Peu, en présence de 

Raymond Floc’h, sous-préfet des Alpes-Maritimes et de Pierre-Guy Morani, conseiller 

général des Alpes-Maritimes. Il a fallu attendre la 10e édition, pour que ce festival maintenant 

bien implanté dans le paysage de l’art contemporain azuréen s’offre un musée. Dans l’esprit 

du cabinet de curiosités des XVIIe et XVIIIe siècles, ce musée situé rue Vé lou cré, dans la 

cave rénovée d’une vieille bâtisse de village, regroupe une vingtaine d’œuvres offertes par 

certains des 120 artistes ayant collaboré à l’événement depuis sa création. 

 

 

 

 

                                                           

731 Pour certains artistes, Jean Mas ne serait jamais « sorti en tant qu’artiste en vendant des cages mouche » sans 
le soutien du conseil général des Alpes Maritimes et de la Région. C’est ce que pense notamment le 
photographe Michel Coen, interrogé par la suite.  
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Conclusion�

L’exemple du village de Bonson, tout comme celui de Cagnes-sur-Mer ou de Nice, 

nous montre à quel point la culture est devenue un enjeu pour les communes. Ces dernières 

sont certainement les mieux placées pour répondre aux besoins culturels.  

Si dans les grandes villes de plus de 100 000 habitants, nous pouvons noter une 

certaine stagnation des dépenses culturelles, les petites villes et villes moyennes investissent 

de plus en plus dans ce secteur.  

La politique volontariste de la municipalité cagnoise repose à la fois sur le désir 

d’inscrire la ville dans la contemporanéité artistique tout en se voulant héritière d’une histoire. 

Considérée pendant longtemps comme le Montmartre de la Côte d’Azur, elle entend faire du 

neuf, notamment en achetant des œuvres d’art, ou en construisant des ateliers d’artistes, tout 

en souhaitant maintenir des traditions. C’est dans cette optique que s’explique la restauration 

du château, du Musée Renoir, de la Maison des Artistes du haut de Cagnes l’achat et la 

réhabilitation de la tour Margot.�

Des petits villages tentent eux aussi de faire de même, à leur niveau. Si leurs moyens 

financiers restent faibles, la mobilisation de tous les habitants du village de Bonson a permis 

de faire de cette petite commune, assise sur un éperon rocheux, un haut lieu artistique de la 

Côte d’Azur.�
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LISTE BIOGRAPHIQUE DES PRINCIPAUX ARTISTES ET HOMME S 

POLITIQUES  

« Si Yves KLEIN a dit qu’un kilomètre de bleu est 

plus bleu qu’un centimètre de bleu, une 

accumulation d’ampoules serait plus ampoule 

qu’une seule. » 

Dans Arman ou la réalité des choses, Tita REUT, 

Gallimard, 2003. 

A 

Alocco Marcel  

 Né en 1937 à Nice, il suit des études de  Lettres modernes à L’Université d’Aix en 

Provence. Il participera à toutes les principales expositions de l’Ecole de Nice. Faisant partie 

d’abord  du mouvement Fluxus puis du mouvement  Supports-Surfaces, de 1966 à 1970, il  

crée ses œuvres avec de nombreux  matériaux, puis  avec des fragments. C’est « La Peinture 

en Patchwork ». En décembre 1999, il se lance dans l’écriture et l’illustration. Il reviendra à 

l’art plus tard, en décembre 2003. 

 Participant à des expositions permanentes depuis 1990, notamment à Paris et à Nice, il 

mène en concomitance, une carrière d’écrivain et dirigera des revues telles « Identités » ou  

« Open ». Il publie de nombreux essais, articles, poèmes, romans, livres notamment 

« Introduction à l’école de Nice », « La Musique de la Vie »… Ses dernières expositions se 

sont faites à Nice, au Château Valrose à l’Université de Nice, à Villeneuve-Loubet au Musée 

d’Art et d’Histoire, à Valbonne au Collège Niki de Saint-Phalle ou à Paris à l’Enseigne des 

Oudins.  

   

 Albert André  

  Albert André est né le 24 mai 1869, à Lyon, et il est mort le 11 juillet 1954, à Laudun 

dans le Gard. Il poursuit des études à l’Académie Julian, à Paris. Il fréquente de nombreux 

peintres tels que Valloton, Bonnard, Vuillard… Il commence à exposer au Salon des 

Indépendants, en 1984. Remarqués par Auguste Renoir, ils resteront amis jusqu’à ce que 

Renoir meure en 1919. Grace à l’artiste, Albert André vendra de nombreuses toiles aux États-

Unis. Après la Première Guerre mondiale, il s’installera à Marseille, et par la suite, à Laudun. 

Il deviendra conservateur du musée de Bagnols-sur-Cèze et y restera jusqu’à sa mort.  
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Carmelo Arden-Quin  

 Carmelo Arden-Quin est né le 16 mars 1913 à Riveria en Uruguay et est mort le 28 

septembre 2010. Il fait des études de Droits au Brésil, puis réalise sa première revue latino-

américaine en 1944 « Arturo » à Buenos Aires, sur les arts abstraits. Il crée le groupe Arte 

Concerto-invencion en 1945, puis le mouvement MADI, MAtérialisme DIalectique, à Buenos 

Aires. 

 En 1948, il s’installe en France. Il mène sa carrière entre Paris et Nice. Ses œuvres 

sont composées de collages et de découpages. 

  Lié avec de jeunes artistes niçois, il forme un mouvement : INterVENTION en 1968. 

Cet artiste  réalise de nombreuses expositions notamment, à Paris,  Rome, Sao Paulo… 

 

Arman Pierre Fernandez 

 Arman Pierre Fernandez est né à Nice le 17 novembre 1928 et est mort à New York le 

22 octobre 2005. Peintre, sculpteur, il fit ses études à l’École des Arts Décoratifs de Nice 

(aujourd’hui Villa Arson) de 1946 à 1949 puis à l’École du Louvre de Paris. Une grande  

amitié se nouera avec Yves Klein et Claude Pascal. 

En 1959, il commence ses « accumulations » d’objets fondant par la suite avec Yves 

Klein, César, Martial Raysse, le groupe des Nouveaux-Réalistes, dont Pierre Restany en sera 

le théoricien. 

En 1961, il s’installe aux États-Unis et travaillera en alternance à Nice, puis à Vence 

jusqu’à sa mort. Artiste reconnu internationalement, il réalisera de nombreuses œuvres dont 

notamment ses « Colères », séries constituées de destruction d’objets recollés sur un piédestal 

ou un support mural, ou  ses « Combustions » où les objets sont brûlés. 

En 1998, une grande rétrospective des œuvres d’Arman est réalisée. À la fin de sa vie, 

il reviendra à la peinture. 

Grand collectionneur, il était passionné d’objets usuels notamment montres, armes, 

stylos  et d’objets d’art africain.  

 

Aschieri André 

André Aschieri est né le 8 mars 1937 à Mouans-Sartoux. Professeur de mathématiques 

au collège, il devient conseiller municipal puis maire de sa ville natale, en 1974 et le restera 

jusqu’à maintenant. Vice-président de la communauté d’agglomération Pôle azur Provence de 

2001 à 2010, il démissionne pour se consacrer à la vice-présidence de la région chargée du 
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foncier et du logement.  Membre actif du « Grenelle de l’environnement », député de la 9e 

circonscription des Alpes-Maritimes de 1997 à 2002, il a été nommé officier de la Légion 

d’honneur, Chevalier de l’Ordre national du Mérite, Commandeur de l’Ordre des Arts et des 

Lettres, et recevra la Médaille d’argent de la jeunesse et des sports. Il publiera de nombreux 

ouvrages et notamment « La France toxique », « Mon combat contre les empoisonneurs »… 

 

Atlan Jean 

Jean-Michel Atlan est né le 23 janvier 1913 à Constantine en Algérie et est mort le 12 

février 1960 à Paris. Après des études à Constantinople, il s’installe en France en 1960 et 

entre à la Sorbonne à Paris. Préparant l’agrégation, il professe dans plusieurs lycées avant 

d’être destitué en 1940 par le gouvernement de Vichy. En 1941, il commence à peindre des 

œuvres impressionnistes. En novembre 1944, il publie un recueil de poèmes qu’il illustre, Le 

« Sang profond », présentant la même année sa première exposition à la galerie l’Arc-en-ciel 

rue de Sèvres. Connus internationalement, nombreux sont les musées qui s’offrent des œuvres 

et notamment la Tate Gallery de Londres, le Musée National d’Art Moderne de Paris. 

Cet artiste célèbre, proche d’un expressionnisme abstrait est devenu  un peintre majeur 

de la Côte d’Azur. 

 

B 

 

Bailet Honoré 

Honoré Bailet est né en 1920 et est mort en 2003. Commerçant aux abattoirs, il se 

dirige vers la politique et devient conseiller municipal de Nice en 1965, Conseiller d’un 

canton dans l’arrière-pays niçois dans les années 1970, et sera élu sénateur des Alpes-

Maritimes en 1989. Maire de Nice de 1990 à 1993, il rencontre des difficultés durant son 

mandat, et démissionne en octobre 1993. Par la suite, il siégera à la Commission des affaires 

culturelles et au sein du groupe du rassemblement pour la République. 

 

Balarello José 

José Balarello est né le 25 décembre 1926. Il a poursuivi des études de Droits et 

devient avocat. Élu sénateur des Alpes-Maritimes le 26 décembre 1984, il sera réélu en 1988. 

Gaulliste puis adhérent à l’U.D.R., il fait partie, actuellement, du mouvement républicain 

depuis 1979. Longtemps, il présidera l’office d’HLM de la ville de Nice et du département 
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des Alpes-Maritimes. Maire de Tende de 1971 à 2001, il deviendra conseiller général des 

Alpes-Maritimes et depuis 1970, vice-président du Conseil Général des Alpes-Maritimes et 

conseiller municipal de Sospel. 

 

De Banes Gardonne François 

 Haut fonctionnaire travaillant au ministère de la Culture, il a pris la direction des 

affaires culturelles en Languedoc et Roussillon. Il dirige la chartreuse de Villeneuve-Lès-

Avignon depuis peu ou il y a restauré le salon de thé et le restaurant. Nombreux sont ses 

projets. Il travaille en étroite collaboration avec l’université et le conservatoire d’art 

dramatique. 

 

Barel Virgile 

Virgile Barel est né le 17 décembre 1889, à Drap et est mort le 7 novembre 1979 à 

Nice. Homme politique français, il prendra fait et cause pour le parti communiste pendant 

près de 60 ans et sera le fondateur du parti communiste niçois. Il gardera cette ligne durant 

toute sa vie. Très populaire  dans la région, il sera très apprécié, honnête et dévoué à sa cause. 

Il deviendra Conseiller municipal à Nice de 1947 à 1965 et député de 1936 à 1951, de 1956 à 

1958 et de 1967 à 1978. Doyen en âge de l’Assemblée nationale de 1973 à 1978, il luttera 

pour faire extrader en France Klaus Barbie responsable de la mort de son fils. Il fera fonction 

de Maire à Nice de 1941 à 1945. 

 

Baréty Jean-Paul 

Jean-Paul Baréty est né le 10 mars 1928, à Nice. Il suit des études de droit et devient 

avocat. Homme politique, il est membre du Rassemblement pour la République. Il fut élu 

Maire de Nice de 1993 à 1995, et député dans la deuxième circonscription des Alpes-

Maritimes de mars 1994 à 1997. 

 

Barré François 

François Barré est né en 1939. Il poursuit des études à l’École Nationale 

d’Administration. Il entre dans le ministère des Affaires étrangères. Il rejoint l’équipe du futur 

Centre Pompidou après avoir travaillé quelque temps avec Jacques Chaban-Delmas puis avoir 

mis en place une « Galerie du Quotidien » qui deviendra le Centre de Création Industrielle ou 

C.C.I. En 1976, il démissionnera de la fonction publique et deviendra délégué aux Arts 
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Plastiques du ministère de la Culture puis président du Centre Pompidou durant trois ans. Par 

la suite, il prendra la Direction de l’Architecture qu’il fusionnera avec la Direction du 

Patrimoine. En concomitance, il participe à de nombreux projets culturels et notamment à la 

commande artistique du tramway de Nice. 

 

Barthe André 

André Barthe, adjoint de Jacques Médecin de1977, jusqu’à son départ en 1990, est à 

ce jour médiateur de la Ville de Nice au cabinet du maire. 

 

Bellini Emmanuel 

Emmanuel Bellini est né  le 26 mars 1904 à Monaco et est mort le 15 décembre 1989. 

Avec une formation architecte en poche, il réalise entre autres le Palais de la Méditerranée. Il 

s’installe à Cannes. Peintre célèbre, il réalise ses premières œuvres en rouge à la façon de 

Vélasquez. En 1949, il expose dans le hall de la Compagnie Grosso à Cannes. Son succès est 

tel que  Jean-Gabriel Domergue le consacre « Peintre ». 

Pour son 80e anniversaire, le prince Rainier lui consacre une exposition. Il y 

présentera une série sur le Cirque ainsi qu’une variation sur Velasquez. Un Musée lui est 

consacré à Cannes, sa fille le dirige. Elle est également peintre naïve. 

 

Ben (Benjamin Vautier) 

Benjamin Vautier, dit Ben, est un artiste français d’origine suisse né à Naples. 

Ayant vécu ses premières années à Naples, il effectue de nombreux  voyages après la 

déclaration de guerre de 1939 et finit par s’installer définitivement à Nice en 1949. Il y ouvre 

en 1958, une boutique où il vend des disques d’occasion. La façade de son magasin est décoré 

avec une accumulation d’objets divers. C’est là que se retrouvera les principaux membres qui  

appartiendront par la suite l’école de Nice : César, Arman, Raysse… Il fonde en 1959 la revue 

« Ben Dieu », et l’année suivante, a lieu la première exposition individuelle « Rien et tout » 

dans le « Laboratoire 32 » au premier étage de son magasin. 

 Au début des années soixante, il devient membre du groupe Fluxus et publie de 

nombreux textes. 

Dans les années 1960, certains artistes comme Ben, essaient de s’attribuer le monde en 

tant qu’œuvre d’art. Il signe tout ce qui ne l’a pas été. Il explique que tout est art et que tout 

peut être possible dans l’art.  
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Ben fait partie des artistes qui créent la Figuration Libre dans les années 1980. La 

Figuration Libre est un non-respect des règles de figuration classique. Elle utilise toute sorte 

de matériaux de couleurs totalement différentes. 

Ben crée des billets qu’il met dans des revues d’art (Art Jonction), dans des 

expositions ou dans son site Web. Il y parle de l’art contemporain, des artistes, des galeristes 

voir de la politique ou de l’actualité culturelle. Ben est l’artiste le plus populaire de France.  

Ben est un des plus grands artistes du XXe siècle, connu pour ses œuvres, ses écrits, sa 

vie. 

 

Biancheri Alain 

Alain Biancheri est né à Antibes. Très impliqué dans sa ville, il s’occupe d’une 

association culturelle « ARtibes ». Il a fait des études d’Arts Plastiques, possède une 

agrégation et un D.E.A. en sciences de la communication. Ancien professeur d’Arts 

Plastiques désormais en retraite, il est à ce jour conférencier et auteur spécialisé en art 

contemporain. Il travaille sur les corps. Sa peinture est marquée par de grands coups de brosse 

rajoutés d’éléments contemporains tels que les collages, les incrustations de matières, les 

lacérations d’affiches pour en faire des formes picturales.  

Il publiera des ouvrages notamment Arts Plastiques au XXe siècle, Questions 

essentielles sur les Arts Plastiques et plus récemment des ouvrages consacrés à l’École de 

Nice et au Nouveau Réalisme. 

 

Bioules Vincent 

Vincent Bioules est né le 5 mars 1938, à Montpellier. Il poursuit des études à l’École 

des Beaux-arts de Montpellier et à la Faculté de Lettres. S’installant à Paris, il entre à l’École 

Nationale Supérieure des Beaux-arts. En 1966, il prend part à l’exposition « Impact », à Ceret. 

Par la suite, il créera le Groupe ABC Productions, afin de mettre en évidence l’incapacité de 

diffusions de l’art traditionnel face à l’art contemporain. 

Cet artiste est l’auteur de l’appellation du Groupe Supports-Surfaces. Il en est un de 

ses membres principaux. Il se séparera du Groupe en 1972. À partir de là, il revient à une 

peinture figurative faite de paysages et de portraits. 

Enseignant à l’École des Beaux-arts de Nîmes, il deviendra professeur à Montpellier 

puis à l’École Nationale Supérieure des Beaux-arts de Paris. Il fit de nombreuses expositions, 
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notamment à la Villa Médicis de Rome, à Saint-Rémy de Provence… Il réalisera de 

nombreux ouvrages tels que les vitraux de la chapelle Shape à Saint-Germain-en-Laye… 

 

Bloch Géraldine 

Géraldine Bloch a suivi ses études à l’Université de Paris X à Nanterre. Elle a pour 

mission de prendre en charge des collections et des expositions d’art contemporain à l’Institut 

du Monde arabe. Elle fut commissaire pour le projet « 60 ans de représentation dans le 

français Riviera » à l’école des Beaux-arts de la « Villa Arson » à Nice, et a été, également, 

conservateur adjoint au MacVal musée d’art contemporain du Val-de-Marne et conservateur 

adjoint en architecture dans le département de design du Musée national d’art moderne Centre 

Pompidou. 

 

Bonnard Pierre 

Pierre Bonnard est né le 3 octobre 1867 à Fontenay-aux-Roses (Hauts-de-Seine) et est 

mort le 23 janvier 1947 au Cannet dans les Alpes Maritimes. 

Après le baccalauréat, il va en faculté de Droit ou il obtient une licence en 1888. En 

même temps, il suit des cours à l’Académie Julian puis entre à l’École des beaux-arts de Paris. 

Il entre dans le groupe artistique des Nabis et est très intéressé par la vogue japonisme 

et par Gauguin et ses idées. 

Avocat, il présente quatre panneaux décoratifs au Salon des Indépendants en 1891. Il 

quitte la même année sa carrière juridique et rencontre Toulouse Lautrec et se lie d’amitié 

avec lui. En 1893, il rencontre Maria Boursin qui devient sa femme et son modèle. Il réalise 

ses premières lithographies qu’il publie dans des revues. 

Au début des années 1900, il voyage à l’étranger, l’Italie, l’Espagne, puis la Belgique 

et les Pays-Bas. Bonnard retourne à un certain impressionnisme. 

En 1924, la galerie Eugène Druet lui consacre une rétrospective de son œuvre. Il 

achète en 1926, une villa au Cannet et s’y retire pendant la guerre de 1939 où il y passera le 

reste de sa vie. 

 

Breguet Bo 

Bo Breguet, est né le 4 octobre 1951 à Saumur, en France dans la vallée de la Loire et 

est mort en juillet 2009. 
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Il est issu d’une famille d’inventeurs et de créateurs notamment l’illustre horloger 

Suisse Abraham Louis Breguet, et de Louis Breguet, industriel et pionnier de l’aviation 

française. 

Ayant une enfance sévère, il fit de nombreuses fugues et vivra à Paris puis en Floride. 

En 1980, il rencontra Sharon, sa muse et sa compagne également décédée. Il commence ses 

assemblages d’objets qui le mèneront aux « Zen puzzles ». 

Après avoir tenté d’ouvrir une galerie au Mexique, le couple revient en France et 

s’installe à Nice en 1990. C’est dans cette ville qu’il meurt en 2009. 

Artiste reconnu, Bo Breguet a participé à de nombreuses expositions à Paris au Grand 

Palais, puis en Floride, Puerto Vallarta et Acapulco, Mexique, et dans le sud de la France : 

Nice, Vence, Beaulieu-sur-Mer, Cagnes-sur-Mer et Monte-Carlo. 

 

Bonheur Rosa 

Bonheur Rosa est née le 16 mars 1822, à Bordeaux et est morte le 25 mai 1899 à 

Thomery en Seine-et-Marne. Apprentie couturière, elle entrera dans l’atelier de son père, 

Raymond Bonheur, peintre. Elle exposera au salon de 1841 et obtiendra la médaille de 

bronze. Elle deviendra directrice de l’École gratuite de dessin pour les jeunes filles. Rosa 

Bonheur réalisera de nombreuses toiles et notamment le « Marché aux chevaux » qui lui 

donnera une reconnaissance internationale. Elle recevra de nombreuses distinctions, et 

notamment, elle sera nommée Chevalier de la Légion d’honneur, Commandeur de l’Ordre 

royal d’Isabelle par Alphonse XII d’Espagne et Croix de Léopold de Belgique, et deviendra 

Officier de la Légion d’honneur… 

 

Bouillon Julien 

Julien Bouillon est né en 1971 à Forcalquier. Il poursuit des études d’art à la Villa 

Arson. Il habite à Nice. C’est là qu’il travaille. Il expose ses premières œuvres en 2002. Il a 

fait partie des membres de la Station de 2005 à 2009. Essentiellement photographe, il réalise 

également de nombreuses installations depuis une dizaine d’années. Il est actuellement 

assistant pédagogique au pôle numérique de la Villa Arson. 

 

Boyer Marc 

Marc Boyer est né en 1962. C’est un autodidacte. Il devient peintre, et réalise de 

nombreuses toiles sur les paysages du Midi. Il fait de larges aplats de couleurs, avec des 
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contrastes de bleu et de blanc. Il travaille la matière, la chaleur. Il fait de nombreux voyages 

autour du bassin méditerranéen, la Grèce, l’Andalousie, la Côte d’Azur. 

Il fait de nombreuses expositions à Limoge, Périgueux, Bordeaux, La Rochelle, 

l’Australie, les USA… 

 

Braque Georges 

Georges Braque est né à Argenteuil, le 13 mai 1882 et mort le 31 août 1963 à Paris. 

Issu d’une famille d’artisans, il poursuit des études à l’École des Beaux-arts. Par la 

suite, il suit des cours de décorateur et obtient son certificat d’artisanat en 1901. Puis il entre à 

l’Académie Humbert. 

Ses premières œuvres sont influencées par l’impressionnisme, puis par le fauvisme. Il 

rencontre Pablo Picasso et ses toiles sont pour lui une révélation. 

De 1909 à 1912, Braque et Picasso fondent le cubisme. En 1911, il s’aperçoit que sa 

peinture se trouve proche de l’abstraction, il renoue donc avec la réalité. Georges commence à 

introduire dans ses toiles du papier collé que ce soit du papier peint, du journal ou bien des 

affiches. 

 Mobilisé durant la Première Guerre mondiale, il est blessé et ne recommencera à 

peindre qu’en 1917. Petit à petit, ses toiles redeviennent plus traditionnelles, les couleurs 

travaillées tendent vers le vert, le brun, le noir. 

Il fait de nombreuses séries telles que les baigneuses, les plages, les falaises. Il 

continue à peindre durant la Deuxième Guerre mondiale puis après. Il réalise également de 

nombreuses sculptures, de nombreuses décorations telles que le plafond De la Salle étrusque 

du Musée du Louvre. 

 

Brayer Yves 

Yves Brayer est né le 18 novembre 1907, à Versailles et est mort le 29 mai 1990, à 

Paris. Après des études aux Beaux-Arts, il y devient professeur en 1926. 

Après un accident de cheval, il se tourne définitivement vers la peinture. Étudiant, il 

prend part à l’exposition du Salon d’Automne et du Salon des Indépendants. En 1927, il 

commence à voyager et il décroche le grand prix de Rome en 1930. 

Dès son retour à Paris, il fait une exposition qui le fait découvrir du grand public. 

Séjournant à Cordes-sur-Ciel pendant la Seconde Guerre mondiale puis à Paris, il fait ses 

premières maquettes de décors et de costumes pour le ballet de l’Opéra de Paris. 
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En 1945, il épouse son modèle, Hermione Falex. Il s’installe en Provence, et  fait de 

nombreux tableaux sur les paysages de Provence et de Camargue. 

Ces voyages le conduisent au Mexique, en Égypte, en Grèce. Pendant cinquante ans, il 

professe à l’Académie de la Grande Chaumière. En concomitance, il est président du Salon 

d’Automne en 1981, et devient conservateur du musée Marmottan à Paris. 

 

Bréa Louis 

Louis Bréa est né en 1450 dans une famille d’artisans installée à Nice. Il épouse 

Antonietta Calhoci. C’est le premier à sortir du gothique et à passer à la Renaissance. Ses 

œuvres sont essentiellement religieuses, des fresques, des retables, des polyptyques. Elles sont 

monumentales, mais présentent d’étonnantes finesses dans les détails et forment un nouveau 

style d’école. C’était un artiste très réputé de son vivant et qui reste une référence dans l’art 

religieux du XVe et XVIe siècle. 

 

Brecht George  

Georges Brecht est né le 27 août 1926 et est mort le 5 décembre 2008. Au début des 

années 1950, il est intéressé par le jeu du hasard et de l’aléatoire. C’est un artiste avant-

gardiste américain, mais également, un chimiste qui travaille comme chercheur pour des 

laboratoires pharmaceutiques. Durant ses recherches scientifiques et artistiques, il écrira 

« l’Imagerie du hasard ». Il devient le disciple de John Cage. En 1967, il participe à la 

rédaction d’un livre avec Robert Filliou, Joseph Beuys et d’autres artistes. Il s’est installé à 

Villefranche en 1965. Il a apporté une conception plus complexe de Fluxus avec l’aide de 

Robert Filliou. Ils créent, ensemble, un atelier éphémère, « la cédille qui sourit », qui devient 

un pôle de rencontres. 

 

Broccolichi Pascal 

Pascal Broccolichi habite dans le sud de la France. En 1996, il sera Coorganisateur de 

la « Station », à Nice durant trois ans. Il devient professeur des écoles Nationales Supérieures 

d’Art de la Villa Arson, à Nice, dans le département son. Il coordonne les sons avec la 

perception. De nombreuses expositions et conférences ont été réalisées par l’artiste et 

notamment à Saint-Nazaire, Nice, Paris, Marseille, Mons en Belgique, Saint-Paul-de-Vence… 

 

 



382 

 

Brougham Henry 

Henry Brougham est né le 19 septembre 1778 à Édimbourg et est mort le 7 mai 1868 à 

Cannes. C’est un homme politique qui est aussi un écrivain et un orateur. D’abord, attiré par 

les sciences, il fait de nombreux ouvrages sur la physique et la géométrie. Il collabore à la 

« Revue d’Édimbourg ». 

Puis il entre au parlement et y reste pendant vingt-cinq ans. Il y défend les réformes 

libérales. Il devient Lord Chancelier en 1830, puis démissionne en 1834, par la suite il 

s’occupe des réformes judiciaires et des travaux littéraires. Il a été chargé de préparer un code 

pénal, il y consacra vingt ans, mais ce projet avortera en 1853. 

 

Buren Daniel 

Daniel Buren est né le 25 mars 1938 à Boulogne-Billancourt. Il a suivi ses études à 

l’École des métiers d’art. Ses œuvres sont représentées par des rayures qui deviennent la 

marque de sa signature. 

Il réalise des installations sonores et visuelles qu’il ponctue de notes explicatives. Il 

fonde le groupe B.M.P.T. avec Mosset. Il créé des œuvres monumentales à Lyon ou à Paris. Il 

s’agit d’un artiste connu internationalement. 

 

Butor Michel 

Michel Butor est né à Mons-en-Barœul le 14 septembre 1926. Étant professeur de 

langue française à l’étranger, il devient professeur de philosophie à l’École Internationale de 

Genève en 1950. Ayant raté l’agrégation, il fait une carrière universitaire comme professeur 

de littérature aux États-Unis, à Nice puis part à Genève ou il enseignera à l’université jusqu’à 

sa retraite. 

Michel Butor connaît la notoriété par les romans qu’il édite, et surtout par le roman 

nommé « La Modification » qu’il écrit à la deuxième personne du pluriel. Il se rattache au 

groupe du nouveau roman avec en autre Nathalie Sarraute, Alain Robbe-Grillet et Claude 

Simon. 

Il créé de nouvelles formes expérimentales d’ouvrage avec des dessins, des collages, 

différents articles de journaux, pour représenter le monde tel qu’il l’est. Il collabore avec de 

nombreux peintres, artistes et plasticiens pour réaliser des livres objets. Depuis 1960, il a 

délaissé le roman, il écrit de nombreux essais et divers genres de poésie. C’est un des 
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écrivains francophones reconnus dans le monde. Il s’est installé dans un village de Haute-

Savoie proche de Genève. 

 

C 

Cage John 

John Cage est né le 5 septembre 1912 à Los Angeles et est mort le 12 août 1992. C’est 

un compositeur américain. Il poursuit des études de piano. Il crée la technique du « piano 

préparé », c’est-à-dire qu’il dispose des objets sur les cordes du piano, ce qui modifie le son. 

Les effets sonores deviennent imprévisibles. 

Il compose de nombreuses œuvres avec cette technique ce qui suscite l’intérêt des 

avant-gardistes musicales. Pour Cage, tout son se trouve être de la musique qu’il ne faut pas 

structurer. 

 

Caleca Éric 

Eric Caleca est un artiste santonnier. Il a été directeur de la Maison des artistes durant 

une dizaine années. Il l’a quitté en 2009. Il réalisa de nombreuses expositions d’artistes durant 

cette période. 

 

Cane Louis 

Louis Cane est né en 1943 à Beaulieu-sur-Mer dans les Alpes-Maritimes. C’est un 

peintre et sculpteur contemporain français. 

En 1961, il poursuit ses études à l’École nationale des Arts Décoratifs, à Nice, puis 

entre à l’École nationale Supérieure des Arts Décoratifs de Paris. 

Dans les années 1967-1968, il expose une toile tamponnée par une série de cachets 

tampons, sur toute la surface du papier dans la Hall des remises, endroit ouvert par Ben ou 

d’autres œuvres d’Arman, de Benjamin Vautier ou Noël Dolla y sont exposées aussi. 

Pendant la première exposition du groupe Supports/Surfaces, Viallat ne veut pas que 

Cane y expose ses œuvres. Cane écrit un tract contre le groupe, de là il y découle une série de 

contestations. Il fonde en 1971, la revue « Peinture, cahiers théoriques » qui accentue les 

contestations au sein du groupe. Cette même année il réalise plusieurs expositions 

Supports/Surfaces. 
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Cane continue ses séries abstraites jusqu’en 1975. Entre 1973 et 1978, il va faire de 

nombreux voyages en Italie, où il est influencé par Raphaël et Giotto. Par la suite, il passera à 

une peinture figurative. 

Il commence la sculpture en 1978. Il réalise un tabernacle de forme cubique pour la 

nouvelle cathédrale d’Évry. Louis Cane est, également, un excellent créateur de mobilier.  

 

Caressa Charles 

Charles Caressa fut ouvrier du bâtiment et petit à petit a grimpé les échelons pour se 

faire une place dans le monde de la culture. Il était l’ami des artistes rebelles tels que Picasso, 

Aragon... 

Il a marqué la vie politique du département. A la tête du parti communiste de Nice, il 

est le symbole du mouvement ouvrier. Il loupa la mairie de Nice de peu, face à Jacques 

Médecin, en 1977. 

 

Cassarini Jean 

Jean Cassarini est né le 4 juillet 1910 à Nice. Artiste peintre, il sera dessinateur de 

journaux puis enseignant aux Arts Décoratifs de Nice. De 1962 à 1983, il abandonnera la 

peinture pour se consacrer à l’architecture d’intérieur. De la peinture surréaliste, il passera au 

réalisme avec des couleurs tassées par la suite il changera et réalisera des figures simplifiées 

avec des couleurs très vives. 

 

Cassatt Mary 

Mary Stevesson Cassatt dite Mary Cassatt est née le 22 mai 1844, à Allegheny City et 

est morte le 14 juin 1926. Mary Cassatt est une artiste peintre américaine. Elle est rattachée à 

l’impressionnisme. 

La famille vient s’installer en France, à Paris, puis en Pennsylvanie. Elle prend des 

cours de dessin et entre ensuite à l’Académie des Beaux-arts de Pennsylvanie. De retour à 

Paris en 1865, elle devient élève du peintre Jean Léon Gérôme et découvre les œuvres de 

Manet et Courbet. 

Repartie en Pennsylvanie, elle fera de nombreux voyages en Europe et notamment à 

Londres, Paris, Turin, et étudiera Le Corrège à Parme. 

Le Salon de Paris accepte ses peintures. Elle s’installe à Paris poursuit ses études et 

fait la connaissance de Degas dont elle devient l’amie. 
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À la mort de sa sœur, elle lance une série de portraits de mères et d’enfants. En 1890, 

elle visite une exposition  de gravures japonaises qui l’inspirera. 

En 1892, elle reçoit une commande de fresques pour l’exposition universelle de 

Chicago. Souffrant de diabète et de cataracte, elle arrête de peindre en 1914 et devient aveugle 

en 1921. Elle meurt le 14 juin 1926.  

 

César 

César Baldaccini, dit César est né le 1er janvier 1921 à Marseille, et est mort le 6 

décembre 1998 à Paris. 

Né dans un quartier populaire de Marseille, il suit des cours à l’École des Beaux-arts 

de Marseille et ensuite à Paris.  

Dès 1947, il travaille le plâtre et le fer. En 1952, il commence ses premières sculptures 

en ferrailles avec de nombreux matériaux de récupération dans les décharges, notamment des 

tubes, des vis, des boulons. Il obtient le prix « collabo » pour sa sculpture intitulée « Le 

Poisson ». En 1956, il participa à la Biennale de Venise, puis celle Sao Paulo et enfin à la 

Documenta II en 1959. Il rejoint le groupe des Nouveaux-Réalistes en 1961. 

En 1960, il travaille sur la technique de la « compression dirigée ». Il compresse toute 

sorte de matériaux tels que des voitures, des tissus, des papiers, et même des bijoux. En 1970, 

il aura la reconnaissance internationale. 

       Sculpteur de renommée internationale, il réalise de nombreuses sculptures comme  le 

« Pouce » 1m85  de haut,  ou à Séoul, aux Jeux olympiques, un Pouce en bronze de six mètres 

de haut.   Il exécute une série de Seins, moulage en polyester, dont l’un est visible au Musée 

d’art de Toulon. De 1949 à 1966, il créera plus de 300 constructions avec sa technique de 

soudure à l’arc. 

César est un grand artiste. Il réalise de nombreuses expositions, à Paris, Malmö, Milan, 

Sao Paolo, Mexico. 

 

Cézanne Paul  

Paul Cézanne est né le 19 janvier 1839 à Aix-en-Provence et est mort le 22 octobre 

1906 à Aix-en-Provence. 

Issu d’une famille aisée, il fréquente le Collège Bourbon où il se lie d’amitié avec 

Émile Zola. Il entame des études de droit à l’Université d’Aix. Abandonnant la carrière 

juridique en 1862, il s’en va à Paris. Il travaille alors à l’Académie Suisse et y fait la 
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connaissance de Camille Pissarro, Pierre-Auguste Renoir et Sisley. Il tente de rentrer à l’École 

des Beaux-arts, mais il y est refusé à cause de son tempérament. En 1872, il peint avec 

Pissarro à Auvers-sur-Oise. 

En 1874, il participe à une première exposition, organisée par les impressionnistes, 

mais les toiles de Cézanne suscitent un accueil très réservé du public. Face à 

l’incompréhension du public, il  décide de se détacher du groupe. 

Il retourne d’abord à l’Estaque puis s’installe à Gardanne en 1885. L’année suivante, il 

se dispute avec Zola à propos de son roman « L’œuvre », histoire d’un peintre maudit et dans 

lequel il semble se reconnaître. 

Sa première exposition personnelle, en 1895, se heurte encore à l’incompréhension du 

public, mais lui vaut l’estime des artistes. Sa renommée devient internationale. 

 

Chacallis Louis 

Louis Chacallis est né en 1943, à Alger. Après des études à l’École des Arts Décoratifs 

de Nice, il participe à la première manifestation du Groupe 70, qu’il quitte en 1973. Membre 

de l’École de Nice, il travaille sur les matériaux, les textures, les rapports d’images d’une 

toile, le thème des Indiens. Il fait des recherches sur la profondeur de la couleur dans l’espace. 

 

Chagall Marc 

Marc Chagall est né le 7 juillet 1887 à Liozno en Biélorussie et est mort en France le 

28 mars 1985 à Saint-Paul-de-Vence. 

Après avoir fait des études à l’École des beaux-arts de Saint-Pétersbourg. Obtenant 

une bourse, il arrive en France en 1910 pour étudier à Paris. C’est en 1914 qu’il expose pour 

la première fois. 

En 1914, il repart à Vitebsk, mais la Première Guerre mondiale éclate, il y restera le 

temps du conflit. En 1919, il part pour Moscou, puis  Berlin, et revient enfin à Paris. 

Des expositions sont organisées aux États-Unis. En 1923, il reçoit une commande 

d’Ambroise Vollard qui lui demande d’illustrer le livre des Fables de la Fontaine, puis des 

Âmes Mortes de Nicolas Gogol (1925-1931), mais aussi, et surtout des illustrations pour la 

Bible (1930). 

Après de nombreux voyages avec sa famille, il se fait nationaliser français en 1937, 

mais doit s’exiler aux États-Unis en 1941 pour fuir la politique antisémite. Sa femme Bella 

meurt en 1944. Il revient en France en 1948 et s’installe à Vence. 
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Il se remarie en 1952 avec Valentina Brodsky. Il peint des décors, et entreprend des 

costumes pour l’opéra de la « Flûte enchantée ». Il termine sa vie à Saint-Paul-de-Vence.  Il 

fut un artiste reconnu dans le monde entier. 

 

Chapus Francis 

Francis Chapus est né le 06 juillet 1943 à Paris. Il suit des études à l’École des Arts 

appliqués de Paris puis entre à l’École Nationale des Beaux-arts. En tant qu’architecte, il fait 

de nombreux voyages. 

En 1970, il s’installe à Nice et tout en poursuivant son métier d’architecte, Il fait de 

nombreuses toiles qu’il expose à Saint Paul de Vence. Par la suite, il s’installe à Saint-Tropez 

en 2003 et il fonde sa Galerie « Francis Chapus ». En 2006, il s’installe l’hiver à Venise. 

 

Charvolen Max 

Max Charvolen est né en 1946 à Cannes. Il suit des études à l’École des Arts 

Décoratifs de Nice, puis entre à l’École des Beaux-Arts et Architectures de Marseille. Il fait 

son stage d’architecture à Rio. Dès 1968, il est en relation avec Maccaferri, Alocco, Dolla, 

Miguel, Viallat et Monticelli dans le groupe InterVENTION et  participe à la création du 

Groupe 70. Charloven est un artiste reconnu internationalement. 

 

Chave Alphonse 

Alphonse Chave est un grand collectionneur d’Art. Il ouvrira une Galerie d’Art 

Contemporain qui sera un haut lieu de l’Art Brut et de l’Art Singulier. En 1960, la galerie 

portera son nom définitif Galerie Alphonse Chave. Sa Galerie continue à fonctionner grâce à 

son fils et sa belle-fille qui expose de nombreux artistes tels qu’Arman, Philippe Dereux, Jean 

Dubuffet, Tobiasse, Zao Wouki. 

 

Chéret Jules 

Jules Chéret est né à Paris le 1er juin 1836 et est mort à Nice le 23 septembre 1932. 

Ouvrier lithographe, Chéret se familiarise très jeune avec le travail du dessin et suit des cours 

du soir à l’École Nationale de dessin. En 1854, il part à Londres où il étudie les procédés 

industriels de la lithographie en couleurs. En 1866, il ouvre à Paris un atelier de lithographie 

où il exécute des centaines d’affiches. En 1881, il devient le directeur artistique de la maison 

Chaix à qui il a donné son imprimerie et fait sa première exposition personnelle en 1889. 
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À l’Exposition universelle, il reçoit la médaille d’or. En 1890, il reçoit la Légion 

d’honneur, et commence une carrière de peintre. En 1895, il débute les œuvres décoratives. 

Artiste de renommée internationale, il réalise des décors monumentaux dans des demeures 

publiques ou privées, la Villa la Sapinière à Evian, l’hôtel de ville à Paris, le rideau du théâtre 

du musée Grévin, la salle des fêtes de la préfecture à Nice…. 

En 1925, il est atteint de cécité, et cesse de peindre. Il meurt en 1932 dans la Villa 

Foréal sur le mont Boron à Nice. 

 

Christo Vladimiroff Javacheff et Jean-Claude 

Christo est le nom d’artiste de Christo, né le 13 juin 1935 à Gabrovo en Bulgarie et de 

Jean-Claude Denat de Guillebon, née le 13 juin 1935 à Casablanca au Maroc et morte le 18 

novembre 2009 à New York. 

Ce couple s’est rendu célèbre en tant qu’artistes contemporains. Leurs œuvres sont 

composées d’objets empaquetés. 

Christo est issu d’une famille de Bulgares. Marqué par des tragédies et les 

persécutions liées à la Seconde Guerre mondiale en Bulgarie, il débute une formation 

artistique à l’École des Beaux-Arts de Sofia. Arrivé à Paris en 1958, il fait des portraits à 

l’huile pour vivre et rencontre Jean-Claude, la fille du directeur de l’École Polytechnique. 

Jeanne Claude, elle, est née à Casablanca. Elle obtient son baccalauréat de philosophie 

en 1952, à Tunis. Le couple se rencontre en 1958, ce qui marquera le début d’une 

collaboration artistique. 

Ils émigrent en 1964 aux États-Unis et commencent à réaliser des œuvres 

monumentales sur des bâtiments, des monuments, des paysages entiers. Ce sont des 

installations éphémères. 

Elle meurt en 2009, d’une rupture d’anévrisme. 

 

Chubac Albert 

Albert Chubac est né le 29 décembre 1925 à Genève, en Suisse et est mort le 4 mai 

2008 à Tourrette-Levens. 

Après des Études d’Art à Genève et de nombreux voyages notamment en Algérie, en 

Espagne, en Italie, en Grèce et en Égypte, il s’installe à Aspremont, se rapproche des 

Nouveaux-Réalistes et quitte un certain néo-classicisme. 
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Membre de l’École de Nice, il quitte peu à peu la toile pour des constructions en bois 

et en plastiques. Il mène un travail de construction et de collages reliefs. 

En 1960, il rencontre un marchand américain, Hubert Meyer, qui va lui exposer son 

travail à New York. Il sera le premier artiste de l’École de Nice à exposer aux États-Unis. 

Il fait de nombreuses autres expositions et notamment à Paris, Nice, Venise, Saint-

Paul-de-Vence… 

Il meurt le 4 mai 2008, dans la maison de retraite « Les Glycines » de Tourrette-

Levens. 

 

Claudel Camille 

Camille Claudel est née le 8 décembre 1864 à Fère-en-Tardenois, et est morte le 19 

octobre 1943. 

Toute jeune, elle est attirée par la sculpture. Sa famille s’installe à Paris, en 1881. Elle 

suit des cours à l’Académie Colarossi. Elle commence à exposer ses premières œuvres aux 

Salons parisiens. Elle devient l’élève d’Auguste Rodin et vit une passion cachée avec lui. 

Leurs œuvres sont réalisées en étroite collaboration. Ils fusionnent aussi bien en amour que 

dans leurs créations. 

Cependant, elle se sépare de Rodin pour  pouvoir retrouver son autonomie. La rupture 

sera définitive en 1898. Un mélange d’amour et de haine vis-à-vis de lui la conduira à la 

paranoïa, qui  l’amènera à l’enfermement psychiatrique. 

Elle s’installe au 19 quai Bourbon, Eugène Bourbon lui organise deux expositions qui 

auront un grand succès. 

Cependant, sa paranoïa s’accentuant, sa famille la fera internée plus de trente ans. Elle 

décédera le 19 octobre 1943 sans avoir repris la sculpture. 

 

Cocteau Jean 

Jean Cocteau est né le 5 juillet 1889 à Maison Laffitte et est mort le 11 octobre 1963 à 

Milly-la-Forêt. 

Issu d’une famille bourgeoise, Jean Cocteau fait des études au Lycée Condorcet, où il 

en est renvoyé pour indiscipline. Il compose des poésies et publie son premier recueil de 

poésies « Aladin » en 1909 et le deuxième en 1910. Il a 21 ans. 

Jean Cocteau va travailler en collaboration avec des artistes russes. En 1921, il va 

travailler avec le groupe des Six dont il est le porte-parole. 
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À la mort de son ami Radiguet en 1923, Cocteau se met à la drogue, à l’opium. Il aura 

de nombreux amants notamment Jean Marais, Edouard Dermit, Panama Al Brown. Il écrit 

« Les Enfants terribles » et produit une pièce qui a un grand succès « Le Bel Indifférent ». 

Il produit de nombreux films comme « La Belle et la Bête ». Il devient président du 

Festival de Cannes en 1953 et 1954.  

 En apprenant la mort d’Édith Piaf, il meurt d’une crise cardiaque le 11 octobre 1963, 

à son domicile de Milly-la-Forêt. 

 

Constant Roland 

Adjoint du sénateur maire Louis Nègre, Constant Roland s’occupe plus 

particulièrement de la culture de Cagnes-Sur-Mer. 

 

Cotta Jacques 

Cotta Jacques est né en 1908 et est mort en 1971. Il poursuit ses études à l’H.E.C. et 

obtient son diplôme. Tout d’abord journaliste, il deviendra un avocat réputé. Socialiste et 

résistant durant la Seconde Guerre mondiale, il sera élu Maire de Nice, de 1945 à 1947. Il sera 

battu aux élections municipales de 1947, face à Jean Médecin. 

 

Craig Martin Michel 

Michel Craig Martin est un artiste irlandais, né à Dublin, le 28 août 1941. Il fait des 

études à Yale aux États-Unis. Influencé à ses débuts par l’art conceptuel, il se tourne ensuite 

vers le dessin stylisé des objets domestiques quotidiens qu’il expose sur des murs. Il instaure 

ainsi un nouveau dialogue entre la représentation et la réalité dans l’art, et renouvelle la nature 

morte. Il exerce une grande influence sur les jeunes générations d’artistes. De nombreuses 

villes – dont Nice – lui commandent des œuvres murales, et plus particulièrement les États-

Unis, mais aussi la  France, l’Europe. Il vit et travaille à Londres. 

 

D 

 

Dali Salvador 

Salvador Dali est né en 1904 à Figueras en Espagne. À l’origine d’une enfance 

perturbée, ses parents lui donnent le même nom que leur premier enfant, mort trois ans 

auparavant. 
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Dès son plus jeune âge, il se met à la peinture et au dessin. À 17 ans, Dali est admis 

aux Beaux-Arts de Madrid où il est renvoyé pour avoir critiqué un professeur. 

En 1929, il vient à Paris, pour connaître Picasso, entre en relation avec les Surréalistes 

et rencontre la femme de sa vie, Gala. Dali et Gala ne se sépareront plus. L’artiste s’épanouit, 

c’est le succès, à Paris. Il fait de nombreuses expositions à Londres, à New York. Il crée des 

bijoux, conçoit des objets incongrus. 

Extravagant, volontiers provocateur, il se crée un personnage de peintre génial et 

dérangé. En 1939, il est exclu du mouvement surréaliste pour ses déclarations en faveur 

d’Hitler ou de Franco. Il se fixe aux États-Unis pendant la guerre, de 1939 à 1948, et y connaît 

un grand succès. De retour en Europe, il s’installe à Cadaquès. Artiste de renommée 

internationale, il réalise de nombreux livres, photos, accessoires de mode, parfums, costumes 

pour ballets ou gravures. Il meurt le 23 janvier 1989 à 84 ans. Il est enterré dans le Musée de 

Figueras. 

 

Daugreilh Martine 

Daugreilh Martine est née le 11 septembre 1947, à Talence. Elle poursuit des études 

d’histoire géographie et devient professeure. Femme politique, elle est élue députée de la 

deuxième circonscription des Alpes-Maritimes, de 1988 à 1993. Actuellement, elle dirige le 

Centre Universitaire Méditerranéen de Nice. Elle est également, directrice générale adjointe 

du développement culturel de la mairie de Nice. 

 

Deconchy Ferdinand 

Ferdinand Deconchy est né en 1859 à Paris. Après des études d’architecte, il s’oriente 

vers la peinture et se familiarise plus particulièrement avec celle de Claude Monet. En 1884, il 

s’installe sur la Côte d’Azur et c’est lui qui, au début du XXe siècle, va attirer Renoir à 

Cagnes-sur-Mer. 

 

Demont-Breton Virginie 

Virginie Demont-Breton est née le 26 juillet 1859 à Courrières et est morte le 10 

janvier 1935 à Paris. 

Issue d’une famille de peintres, elle épouse le peintre Adrien Demont en 1880. Très 

tôt, elle s’intéresse à la peinture et fait sa première exposition, à Paris en 1879. Elle reçoit une 

médaille d’or à l’Exposition universelle d’Amsterdam, en 1883. 
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Le couple s’installe à Wissant, sur la côte d’Opale et se fait construire une Villa, style 

néo-égyptien qui sera déclaré Monument Historique en 1985. Elle devient présidente de 

l’Union des femmes peintres et sculptrices durant six ans et obtient la Légion d’honneur en 

1894. 

Ses œuvres sont exposées dans de nombreux musées. Ses premières toiles présentent 

des scènes historiques, par la suite, elle se spécialisera sur la vie des pécheurs, leurs familles 

et leurs enfants. 

 

Derey Alain 

Derey Alain poursuit des études de philosophie et deviendra enseignant, puis directeur 

d’établissement.  Fonctionnaire au Ministère de la Culture, il sera nommé directeur de l’École 

des Beaux-Arts de « la Villa Arson » à Nice, en 2006, puis directeur de l’École nationale 

supérieure d’architecture de Marne-la-Vallée. 

 

Dezeuze Daniel 

Daniel Dezeuze est né en 1942 à Alès. Son père étant artiste peintre, il suit des études 

d’espagnol, en concomitance avec  des cours à l’École des Beaux-Arts de Montpellier. 

En 1962 et 1963, il prend la direction d’une alliance française en Espagne. Durant les deux 

années suivantes, il obtient une bourse d’études pour l’Université de Mexico au département 

d’architecture et d’urbanisme. Il en profite pour visiter la côte est des États-Unis et y découvre 

la peinture américaine. 

Après son service militaire effectué à Toronto, il s’installe à Paris, en 1967 et passe 

une thèse en littérature, en 1970. 

En 1967, il créé une œuvre qu’il nomme « Châssis avec feuille de plastique tendue ». 

Il devient membre fondateur du groupe Supports-Surfaces en 1969. Durant les années 

suivantes, il fait de nombreuses expositions. Il devient enseignant à l’École des Beaux-Arts de 

Montpellier de 1977 à 2002. En 1987, il voyage en République populaire de Chine où il y 

expose. En 1998, une rétrospective de son œuvre est faite au Carré de Nîmes. Actuellement, il 

habite à Sète. 

 

Dietman Érik 

Érik Dietman naît est né  le 11 septembre 1937 en Suède, et est mort le 28 juin 2002. 

En 1959, il s’établit à Paris. Il y rencontre le groupe Fluxus et le Nouveau Réalisme. 
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Entreprenant  de nombreux voyages en Europe, il s’installera à Nice dans les années 60-70. Il 

travaille sur l’objet masqué et est proche de l’esprit Fluxus. Dès 1959, il créé ses œuvres avec 

les yeux bandés et avec du collage, des assemblages, et du matériel divers. 

En 1963, il s’installe à Turin. Là, il y prépare sa première exposition, « Sparadraps ». 

Il participe à la biennale de Paris, et conçoit « L’Abri antiatomique ». 

En 1975, il fait sa première rétrospective au musée d’art moderne de la Ville de Paris. 

En 1978, il redécouvre le marbre, le bronze pour concevoir ses sculptures. 

Il reçoit le Grand Prix national de la sculpture décerné par le ministère de la Culture en 

France en 1989. Il fait de nombreuses expositions à Turin, Venise, Amsterdam, Paris, 

Stockholm… 

 

Dine Jim 

Jim Dine est né le 16 juin 1935 à Cincinnati. Il suit des études à l’Université de 

Cincinnati et obtient un Bachelor of Fine Arts à l’Université de l’Ohio en 1957. 

Dans les années 1960, il crée des œuvres qui suit le courant Pop Art avec des motifs, 

tels que des cœurs, des crânes ou d’autres motifs tels que des bouteilles, des récipients ou des 

outils, qui sont montés les uns sur les autres. Il obtient une certaine notoriété.  

Après s’être perfectionné dans sa technique à Londres, il retourne aux États-Unis en 

1971. Depuis, il s’est tourné vers la sculpture et travaille à New York. 

 

Dolla Noël 

Noël Dolla est né le 5 mai 1945 à Nice. C’est un artiste peintre et un plasticien 

contemporain. En 1962, il entre à l’École d’art de Nice. Son professeur est Claude Viallat. En 

1960, il connaît les théories du groupe B.M.P.T. sur la « fin de la peinture ». Pour créer ses 

œuvres, il prend des éléments de tous les jours, étendoir, serpillière, torchon, drap, tarlatane, 

hameçon, plume, fumée… 

Il est un des fondateurs des mouvements Supports-Surfaces et est intéressé par le 

groupe Fluxus dans les années 1965. 

Il aime à remettre en question les limites d’une pratique et l’enrichir de nouvelles 

techniques. Il crée le groupe E.L.A.N. en 1988. À côté de sa carrière artistique, il enseigne à 

la Villa Arson à Nice. 
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Dor de la Souchère Romuald 

Romuald Dor de la Souchère poursuit des études littéraires. Il devient professeur de 

français, grec et latin à Cannes. Il commence à faire des recherches archéologiques à Antibes. 

Il crée la Société des Amis du Musée d’Antibes. Il devient le premier conservateur du musée 

Grimaldi de la ville d’Antibes. Durant la guerre, il hébergera un enfant juif. 

Après la guerre, il rencontre Pablo Picasso qui s’installe à Antibes et fait de 

nombreuses toiles. Lors de son départ, il lui laisse 23 peintures et 44 dessins en dépôt. Le 22 

septembre 1947, Dor de la Souchère inaugure une salle du musée consacré à Pablo Picasso. 

Romuald, en tant que premier conservateur et en tant qu’artiste, restera un nom qui 

sera étroitement lié à la ville d’Antibes. 

 

Dubuffet Jean 

Jean Dubuffet est né en 1901 au Havre. Dans les années 1942, il se consacre à l’art et 

devient peintre et sculpteur. Il s’inspire des graffitis et du dessin des enfants, puis de textures 

telles que des sols, des vieux murs. Il utilise des matériaux étonnants dans ses peintures aux 

pâtes épaisses. Il devient le théoricien de l’art brut et notamment avec son cycle de 

« l’hourloupe ». Il écrit le pamphlet « Asphyxiante Culture » en 1968. 

 

Duchamp Marcel 

Marcel Duchamp est né en 1887 à Blainville en Haute-Normandie, et est mort en 1968 

à Neuilly-sur-Seine. Issu d’une famille de peintre et de sculpteur, Marcel suit des cours d’art à 

l’Académie Julian à Paris. 

Ces premières toiles préfigurent l’œuvre qu’il réalise sur le verre. On y retrouve les 

fondements de l’iconographie personnelle, le nu, la machine. 

Vers les années 1920, il collabore avec Francis Picabia. Ils créent des œuvres 

paradoxales, les « Ready-made », tels que la « Joconde moustachue »… Dans les années 

1930, il laisse l’art pour se tourner vers les échecs. Il meurt en 1968 à Neuilly-sur-Seine. 

 

Duez Sophie 

Sophie Duez est née le 6 octobre 1962 à Nice. Débutante comme choriste et danseuse, 

elle devient actrice et fait de nombreux films tels que « Marche à l’ombre », « Sécurité 

publique », « Quartier lointain », par la suite, elle tiendra un des rôles d’une série policière 
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« Quai No 1 ». Elle se tourne vers la politique et entre dans le cabinet du maire de Nice, 

Christian Estrosi en 2009. 

 

Dufrene François 

Dufrene François est né le 21 septembre 1930, à Paris et est mort le 12 décembre 1982 

dans sa ville natale. C’est un poète qui fait partie du mouvement lettriste durant 18 ans. Il crée 

l’ultra lettrisme, un mode de poésie phonétique. Il y travaille le son des mots. 

Il rencontre des artistes tels qu’Yves Klein, Raymond Hains, Jacques Villeglé et 

devient leurs amis. En concomitance, il commence une carrière de plasticien. Il devient le 

précurseur des « dessous » d’affiches lacérées. Il expose toutes ses œuvres à la Première 

Biennale de Paris, en 1959. 

Il collabore à la création des Nouveaux-Réalistes et participe à toutes ses 

manifestations. Il crée les « bibliothèques » faites de ouate, de cellulose sur toile. Il fait de 

nombreux dessins, et produit un film « Tambours du jugement premier » qui est présenté 

notamment au Festival de Cannes, au Centre George Pompidou… 

 

Dufy Raoul 

Raoul Dufy est né  le 3 juin 1877 au Havre et est mort le 23 mars 1953 à Forcalquier. 

Passionné très jeune de peinture, il prend des cours de peinture du soir à l’École municipale 

des Beaux-Arts du Havre puis obtient une bourse pour les Beaux-Arts de Paris où il rejoint 

son ami Othon Friesz. Le fauvisme influence ses œuvres : les couleurs de ses toiles sont vives 

et marquent les émotions. 

 En parallèle, il mène une carrière d’illustrateur,  et notamment auprès de Guillaume 

Apollinaire pour qui il réalise un bestiaire, et de décorateur textile pour Paul Poiret en 1911. Il 

sera également décorateur de théâtre pour Jean Cocteau et Anouilh. 

Marié à une niçoise, ses œuvres deviennent progressivement plus baroques avec des 

couleurs plus vives. Il se met à la céramique. Il crée son propre langage pictural, fondé sur la 

séparation de la couleur et du dessin. En 1949, il est promu au grade de commandeur de la 

Légion d’honneur et reçoit quelques années plus tard le grand prix de la 26e Biennale de 

Venise. Atteint d’une polyarthrite rhumatoïde, maladie invalidante, il meurt le 23 mars 1953 

d’une crise cardiaque. 
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Duyckaerts Éric 

Éric Duyckaerts est né le 4 février 1953 à Liège. Il poursuit ses études à l’Institut des 

Hautes Études en Arts Plastiques de Paris. Il devient enseignant à l’E.B.A.B.X. à Bordeaux. 

C’est un artiste contemporain belge, dessinateur et pastelliste. Depuis 1980, il réalise des 

performances, des vidéos, des installations. De nombreuses expositions ont été effectuées par 

l’artiste plus particulièrement à Paris, à Nantes, Rome, Bruxelles, Anvers… Il fit, également, 

de multiples performances, notamment, à la Villa Arson à Nice, à Bruxelles, à New York, 

Paris, Liège. C’est un artiste connu internationalement et qui réalisera d’abondantes 

publications et d’articles de presse. 

 

E 

 

Estrosi Christian 

Christian Estrosi est né le 1er juillet 1955 à Nice. Homme politique français, il débute 

comme pilote de grand prix motocycliste.  

En 1983, il est élu conseiller municipal de Nice et rentre au conseil général des Alpes-

Maritimes. En 1988, il est élu député de la cinquième circonscription des Alpes-Maritimes. 

Ayant une grande carrière politique, il sera premier vice-président du conseil régional de 

Provence-Alpes-Côte d’Azur qu’il quittera  pour cumul de mandats, député, rapporteur à 

l’Assemblée nationale, ministre délégué à l’aménagement du territoire auprès du ministre 

d’État, ministre de l’Intérieur et de l’Aménagement du territoire, secrétaire d’État chargé de 

l’outre-mer auprès du ministre de l’Intérieur, de l’outre-mer et des Collectivités territoriales 

dans le gouvernement François Fillon II. Il démissionne pour se consacrer à son poste de 

maire. Le 23 juin 2009, Christian Estrosi revient au gouvernement en tant que ministre auprès 

de la ministre de l’Économie, de l’Industrie et de l’Emploi jusqu’en 2010. 

Il devient maire de Nice le 16 mars 2008, réélu président du conseil général des Alpes-

Maritimes, le 20 mars 2008. Le 18 avril 2008, il devient président de la C.A.N.C.A. et est  

réélu député le 25 mai 2008. Il démissionne d’abord de la présidence du Conseil général des 

Alpes-Maritimes puis de son mandat de conseiller général de Saint Étienne de Tinée le 11 juin 

2009. Le 9 janvier 2012, Christian Estrosi est élu président de la métropole Nice Côte d’Azur. 
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F 

 

Faivre d’Arcier Bernard 

Bernard Faivre D’Arcier est né le 12 juillet 1944, à Albertville. Il poursuit des études à 

l’Institut d’études politiques de Paris et entre à l’École Nationale d’Administration. De 1980 à 

1984, il est chargé de la direction du festival d’Avignon. Il est nommé Conseiller culturel de 

Laurent Fabius, en 1984, fonde la chaîne 7, en 1986, et en devient le directeur. Par la suite, il 

devient directeur de nombreuses activités culturelles telles que les biennales de Lyon, le 

festival d’Avignon, le centre national du Théâtre. En 2005, il a pour mission de mener la 

candidature de Nice Capitale européenne de la Culture pour 2013. 

Membre du Conseil d’Administration du Théâtre de la ville de Paris et du Comité 

d’Histoire du ministère de la Culture et de la Communication, il obtient, en 2012, la charge de 

grand ensemblier artistique et Culturel des Jeux équestres mondiaux FEI Allech T2014 en 

Normandie. 

 

Farhi Jean-Claude 

Jean-Claude Farhi est né en 1940 à Paris. Né d’un père turc et d’une mère espagnole, il 

s’expatrie avec sa famille en Colombie. En 1956, il rencontre le peintre Antonia Ascona qui 

va l’initier à l’art du dessin. 

Il s’installe à Nice en 1957 où il rencontre les Nouveaux Réalistes, et Pierre Restany. 

Il suit des cours aux Arts déco de Nice. Il travaille un temps avec César. Son travail est 

d’abord consacré au Plexiglas pour évoluer peu à peu jusqu’aux œuvres monumentales 

récentes. 

En 1969, il part à New York avec Arman ou il tombe sous le charme de Big Apple. 

Il fait une rétrospective de ses œuvres, en 1973, à la Fondation Maeght. En 1985, il crée la 

série de grandes colonnes intitulées « Colorful Island » pour l’inauguration du Palais des 

Congrès de Nice. 

Dans les années 1990, il fait de grandes réalisations en acier « Corten », installées en 

Chine, en Amérique… 

Actuellement, il travaille l’acier brut. Le 7 octobre 2011, il crée une œuvre « Secret 

Point » installée à Saint-Paul-de-Vence. 
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Filliou Robert 

Robert Filliou est né le 17 janvier en 1926 à Sauve et est mort à Les Eyzies-de-Tayac 

en 1987. Il obtient un diplôme d’études en économie politique à l’université de Californie. Il 

part en mission en Asie, et  y découvre la philosophie orientale ainsi que l’art. Faisant partie 

de l’O.N.U., il participe à un programme de reconstruction et de développement économique 

de la Corée du Sud. Démissionnant de son poste, il fait de nombreux voyages. Après deux 

divorces, il rencontre Marianne Staffeldt qui sera sa compagne jusqu’à la fin. 

Dès les années 1950, il écrit de nombreuses pièces de théâtre. Après être allé à 

Copenhague en 1958, il revient en France en 1959 où il rencontre Daniel Spoerri qui lui 

présente ses amis. Il se présente comme « artiste poète ». 

De 1965 à 1967, il s’installe avec George Brecht à Villefranche-sur-Mer. Ils créent un 

atelier éphémère, « la cédille qui sourit ». 

En 1967, il s’installe à Düsseldorf et rédige un livre d’enseignement avec Joseph 

Beuys, George Brecht, John Cage et Allan Kaprow « Enseigner et apprendre Arts Vivants ». 

Il réalise de nombreuses expositions en Europe. 

 

Forster Gunda 

Gunda Forster est née en 1967, à Berlin. Elle poursuit des études à Berlin et gagne le 

premier prix des trophées de l’art allemand pour les jeunes artistes. 

La photographie et la vidéo deviennent la passion de l’artiste. La lumière est l’une des 

expressions principales marquant son œuvre. Elle fit de nombreuses réalisations urbaines 

notamment à Berlin, à Bonn, au musée de Weimar… Connue internationalement, elle réalise 

nombreuses expositions. Elle reçoit le Prix artistique H.W. et J. Hector à Mannheim et en 

2005 l’art Award Lux Us à Lüdenscheid. Elle s’est installée à Berlin et y travaille. 

 

Fournet Claude 

Claude Fournet est né en 1942. Il poursuit des études de droit et de philosophie. 

Journaliste, et lecteur, il devient secrétaire de la chaîne d’ethnobotanique au muséum 

d’histoire naturelle de la revue « Études ». Conservateur du musée Sainte-Croix des Sables-

d’Olonne, il prend en charge la direction des musées de Nice de 1975 à 1997. Par la suite, il 

prend la direction des musées de Savoie puis entre au Louvre. 

Depuis 2002, il écrit des ouvrages et se partage entre la Bourgogne et Nice. 
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Fragonard Jean Honoré Nicolas 

Jean Honoré Nicolas Fragonard est né le 5 avril 1732 à Grasse et est mort le 22 août 

1806 à Paris. Installé à Paris, il entre à l’atelier de François Boucher, à l’âge de 14 ans. En 

1752, il remporte le grand prix de peinture de l’Académie royale, et entre à l’École royale 

dirigée par le peintre Carle Van Loos, puis à l’Académie de France à Rome. 

Il quitte le genre sérieux et adopte le genre érotique qui eut un grand succès. Il devient 

un grand peintre à succès qui lui rapporte beaucoup d’argent, mais qu’il perdra à la 

Révolution française. 

En 1769, il se marie avec Marie-Anne Gérard avec qui il aura deux enfants. En 1773, 

il part en voyage avec Pierre Jacques Onésyme Bergeret de Grancourt et passe par Vienne, 

Prague, Dresde, Francfort et Strasbourg. 

Il séjourne à Grasse de 1790 à 1791. En 1793, il devient membre de la Commune des 

Arts. Il est nommé conservateur au Musée du Louvre par l’Assemblée nationale. 

En 1805, il est expulsé du Louvre par un décret impérial comme beaucoup d’artistes 

avec lui. Il part habiter au Palais Royal, chez son ami Veri. Il meurt l’année d’après, d’une 

congestion cérébrale.  

 

François Rébecca 

Rébecca François est une critique d’art. Elle a une Maîtrise d’histoire de l’art 

contemporain sur la « La scène artistique de 1990 à 2006 » à l’Université de Provence. 

Elle est, aussi, commissaire d’exposition. En 2008, elle organise les expositions du 

M.A.M.A.C. 

 

Fréchuret Maurice 

Maurice Fréchuret devient docteur en histoire de l’art à Lyon 2 en 1986. Il a été 

conservateur du Musée d’Art moderne de Saint-Étienne, puis conservateur du Musée Picasso 

à Antibes en 1994. 

Actuellement, il se trouve être conservateur en chef du patrimoine, directeur des 

musées nationaux du XXe siècle des Alpes-Maritimes en 2008. 

Il a écrit de nombreux livres notamment « Le mou et ses formes, essai sur quelques 

catégories de la sculpture du XXe siècle », « Picasso et la presse, entretien avec Georges 

Tabaraud » ou « l’envolée, l’enfouissement, histoire et imaginaire aux temps précaires du 

XXe siècle »… 
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Foujita Tsuguharu Léonard 

Léonard Tsuguharu Foujita est né le 27 novembre1886 à Tokyo, au Japon et est mort 

le 29 janvier 1968 à Zurich en Suisse. 

Il fait ses études à l’École des Beaux-Arts de Tokyo (1905-1908) et arrive en Europe 

en 1913. Il s’installe à Paris deux ans plus tard et y rencontre Modigliani, Pascin, Chaïm 

Soutine, et Fernand Léger et devient ami avec Juan Gris, Pablo Picasso et Henri Matisse. 

Sa première exposition personnelle a lieu en 1917. Il obtient très vit une grande 

notoriété en tant que peintre de belles femmes et de chats. Très connu en Amérique Latine, il 

a fait de nombreux voyages à Cagnes sur Mer. 

Dans les années 30, il partage son temps entre Paris et Tokyo et réalise des peintures 

murales. En 1940, il repart dans son pays où il deviendra le peintre officiel au ministère de 

l’Armée en mettant en exergue dans ses œuvres les victoires de l’armée japonaise. 

Après avoir passé l’année 1949 à New York, il revient en France en 1950. Il obtient la 

nationalité française en 1955 et se convertit au catholicisme en 1959. En 1964, il fait un 

dernier grand chantier : la peinture des fresques de la chapelle Notre-Dame-de-la-Paix à 

Reims. 

 

G 

 

Gag Francis 

Francis Gag est né à Nice en 1900 où il est mort en 1988. En 1922, il crée une pièce de 

théâtre « Lou Sartre Matafieu ». Il aime à utiliser le niçois. 

Dans les années 1930, il fonde sa propre troupe, et y joue plusieurs pièces telles que 

« La Pignata d’Or » ou « Lou vin dei padre ». À la Seconde Guerre mondiale, il crée un 

personnage amusant « Tanra Vitourina ». Il obtient une émission sur Radio Nice et Radio 

Monte-Carlo « Minutes ».  

En 1956, il fonde une troupe de danse traditionnelle « Nice la Belle ». Il continue à 

écrire, et produit « Serge Blai e Guilhaumeta » et « La marche à la crèche ». Il meurt à 88 ans 

alors qu’il avait fondé un théâtre à son nom. 

 

 

 



401 

 

Gallo Max 

Max Gallo est né le 7 janvier 1932 à Nice. Fils d’émigrants italiens, il obtient 

l’agrégation d’histoire, puis son doctorat. Il devient maître assistant à l’Université de Nice, 

puis enseignant à l’Institut d’études politiques de Paris. 

Durant dix ans, il travaille comme éditorialiste de l’Express, puis dirige la rédaction du 

journal « Le Matin de Paris ». 

Militant communiste jusqu’en 1956, il devient membre du parti socialiste et député 

durant deux ans. De 1983 à 1984, il rencontre François Mitterrand et travaille dans le 

gouvernement comme secrétaire d’État, porte-parole du troisième gouvernement de Pierre 

Mauroy, qu’il quittera pour son mandat de député européen de 1984 à 1994. Par la suite, il se 

consacre à l’écriture. Il soutient Nicolas Sarkozy en 2007. Il devient un membre de 

l’Académie française et est nommé Commandeur de la Légion d’honneur en 2009. Son œuvre 

littéraire est abondante. 

 

Gangloff Loup 

Loup Gangloff est né en 1984 à Oullins et s’est installé à Nice. C’est là qu’il y 

travaille. Pour créer ses œuvres, l’artiste emploie dessin, vidéo et matériaux d’architecture. Il 

a réalisé des expositions, notamment à la Villa Arson et à la Galerie de la Marine. 

 

Gaudet Raymond 

Père de Michel Gaudet, ce peintre se fixe à Cagnes sur Mer dès son mariage. Il est ami 

avec Auguste Renoir. Il côtoie tous les peintres de grand renom comme Matisse, Bonnard et 

Picasso. Il initie son fils à la peinture. C’est un impressionniste. 

 

Gaudet Michel 

Michel Gaudet est né en décembre 1924 à Nice. Issu d’une famille de peintres, il  

baigne toute son enfance dans le monde de l’art et croise tous les grands artistes de l’époque. 

Il entre à la Villa Thiole et fait du figuratif jusqu’en 1956 puis devient un peintre abstrait.  

Il est un acteur qui est incontournable de l’art et de la vie artistique. Il est membre 

éminent de l’association internationale des critiques d’art et a été président de la Maison des 

Artistes de Cagnes sur Mer. En Concomitance avec la peinture, il est conférencier et  écrivain. 

Il  transmet ses connaissances au public. 
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Gauguin Paul 

Paul Gauguin est né en 1848, à Paris et est mort en 1903 aux îles Marquises. Il passe 

toute son enfance à Lima, au Pérou. Il revient à Paris, trouve un emploi d’agent de change. Il 

est passionné par la peinture et devient collectionneur. Perdant son emploi lors du krach de la 

bourse, il décide de se consacrer à l’art. Il aborde la peinture, sous l’influence de Pissaro, dans 

une manière impressionniste, mais il aspire à une vision totale du monde. Il s’oriente vers des 

dessins concis. 

Il fait de nombreux séjours en Bretagne, en Martinique, au Panama, à Tahiti où il 

meurt en 1903. 

 

Gilli Claude 

Claude Gilli est né le 15 septembre 1938, à Nice. Après être entré à l’École de Nice, il 

rencontre Martial Raysse, Arman, Albert Chubac, avec qui il expose au Laboratoire 32 de 

Ben. 

En 1960, il épouse Nicole Rondoni qui va l’aider à promouvoir son travail. En 1963, il 

participe à sa première exposition parisienne à la Galerie Henriette Legendre. Il réalise des 

Ex-voto, des travaux de découpes, de coulées puis des recherches liées aux escargots. 

En 1966, il obtient le Prix Lefranc avec ses coulées de peintures. Il fait de nombreuses 

expositions notamment chez Yvon Lambert, à Venise chez Del Leone. De 1969 à 1971, il 

travaille avec des escargots qu’il a trouvés au cours de Saleya, à Nice. Il crée de nombreuses 

aquarelles. En concomitance, il participe à des expositions internationales comme à Paris en 

1970. 

 

Gritchenko Alexis 

Alexis Gritchenko est né en 1883, en Ukraine, et est mort en 1977, à Vence. Il fait des 

études de philosophie et de biologie à Kiev, Saint-Pétersbourg et Moscou. Toutefois, il se 

tourne vers l’art. Il arrive à Paris, en 1911, où l’art cubique et l’art moderne le passionnent. 

Professeur à Moscou, il part à Constantinople, puis arrive à Paris, en 1921. 

Il expose douze de ses peintures au Salon d’Automne. Il fait de nombreux voyages, 

notamment en Espagne, au Portugal… Il s’installe dans le sud de la France. Nombreuses sont 

les expositions réalisées par l’artiste et plus particulièrement à Paris, en Ukraine, à New 

York… Ses œuvres sont parsemées en Ukraine, au Canada, aux États-Unis. 
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H 

 

Hains Raymond 

Raymond Hains est né le 9 novembre 1926 à Saint-Brieuc et est mort le 28 octobre 

2005, à Paris. Il suit des études à l’École des Beaux-Arts de Rennes. Il débute par la 

photographie. 

En 1946, il crée ses premières photos abstraites avec des jeux de miroirs. Il fait sa 

première exposition en 1949, à la Galerie Colette Allendy. Il continue ses recherches et 

photographie des affiches lacérées, qu’il collecte, recadre et expose à la première Biennale de 

Paris, en 1959. Il prend part au mouvement des Nouveaux-Réalistes. Toutefois, il s’en 

écartera. 

Il commence à faire de nombreux voyages en Italie et renoue avec la photographie. 

Dans l’œuvre de Hains se dégage le calembour verbal ou visuel, l’envers du monde. Il 

participe à de nombreuses expositions nationales et internationales notamment au Centre 

Georges Pompidou, à Cologne, à Nice au M.A.M.A.C. 

 

Hayat Yves 

Yves Hayat, né en Égypte, arrive en France en 1956. Il suivra ses études à l’École 

Nationale des Arts Décoratifs de Nice. Dès 1973, il se tourne vers la publicité qui l’attire. 

L’image et le message que l’on y inscrit le fascinent. Durant des années de travail et de 

recherches, il en maîtrisera la technologie et toutes les techniques. 

Vers les années 1990, il retournera à l’art et se penchera sur les anciens maîtres. En 

concomitance, il est passionné de photographie. Ouvert à la civilisation et aux multimédias, il 

prend de nombreuses photos sur les gens, les rues, les toiles des musées, qu’il télécharge, 

retouche, recadre… Il confronte la beauté et l’horreur, le réel et l’imaginaire… De 

nombreuses expositions ont été faites par cet artiste notamment à Nice, Vienne, St Paul de 

Vence, Cologne, Düsseldorf, Paris, Marseille, Avignon… 

 

Higgins Jacques 

Jacques Higgins est né en 1938 à Cambridge et est mort en 1998, au Québec. Écrivain, 

poète, éditeur et théoricien, il devient le cofondateur du mouvement Fluxus et des premiers 

happenings. En 1964, il réalise les éditions Something Else Press à New York, où il y 

diffusera les œuvres des artistes avant-gardistes du mouvement Fluxus. Artiste complet, il 
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sera l’auteur de nombreux poèmes, de pièces de théâtre, de textes théoriques tels que l’essai 

« Intermedia ». Il composera, aussi, de nombreuses musiques notamment « Mille 

Symphonies ». Enseignant au California Institute for the Arts, à Burbank, il s’installera par la 

suite dans le Vermont et fondra les « Unpublished Editions » qui fonctionnera jusqu’en 1986. 

 

Honegger Gottfried 

Gottfried Honegger est né en 1917, à Zurich. Peintre et collectionneur, il vit et travaille 

entre Paris, Zurich et Mouans-Sartoux dans les Alpes-Maritimes. Il entreprend une carrière de 

graphiste publicitaire, mais en concomitance il commence à peindre. C’est en 1958 qu’il 

s’adonne entièrement à sa peinture. Connu internationalement, il fait de nombreuses 

expositions notamment à New York, Paris, Sao Paulo… À partir de 1968, il débute la 

sculpture. Il fonde l’Espace d’Art concret à Mouans Sartoux. 

 

Hugues Émile 

Émile Hugues est né le 7 avril 1901 à Vence et est mort le 10 février 1966 à Paris. Il 

fait des études de droit et devient notaire de profession. Il est attiré par la politique et est élu 

député radical socialiste des Alpes-Maritimes en 1946. Il siège à l’Assemblée Nationale 

jusqu’en 1958. Élu sénateur, en 1959, il meurt dans ses fonctions. Il quittera le gouvernement, 

en 1954. Il participera à la création du Centre Républicain de 1956. Il sera maire de Vence et 

Conseiller général des Alpes-Maritimes. Plusieurs fois secrétaires d’État de différents 

ministères, il sera également ministre de la Justice sous le Gouvernement de Pierre Mendès 

France du 19 juin au 3 septembre 1954. 

 

Hulten Pontus 

Pontus Hulten est né le 21 juin 1924 à Stockholm et est mort le 25 octobre 2006 à 

Stockholm. Il prépare sa thèse vers les années 1950. Il rencontre de nombreux artistes tels que 

Niki de Saint Phalle, Jean Tinguely, Marcel Duchamp… Pontus réalise des courts métrages 

pour le cinéma avec Robert Arts. Il poursuivra ses études à l’Académie des Beaux-Arts de 

Stockholm et se fera connaître avec ses nombreuses expositions. En 1959, il devient directeur 

du Moderna Museet. Remarqué par la famille Pompidou, il deviendra directeur artistique du 

Centre Georges Pompidou, ouvert en 1977. Commissaire général de grandes expositions de 

Paris, il produit de volumineux catalogues et encyclopédies. Par la suite, il fonde le musée 

d’art moderne à Los Angeles. En 1985, il réalisera l’Institut des hautes études en Arts 
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Plastiques de 1988 à 1995 et y recevra bon nombre d’artistes notamment Xavier Veilhan, Igor 

Antic… Connu internationalement, il travaillera à Venise, à Bonn, et fondra le musée de Jean 

Tinguely à Bales. 

 

I 

 

Issert Catherine 

Catherine Issert a fondé une Galerie à Saint-Paul-de-Vence, en 1975. De nombreux 

artistes y exposent tels que Ben, Descamps Pierre, Pagès Bernard, Viallat Claude… Les 

œuvres exposées sont des plastiques multiples. Issert Catherine organise des rencontres 

permettant de développer des commandes publiques et d’éditer des livres d’artistes. Elle 

réalise un nouveau projet, aider les jeunes artistes à exposer leur travail, à se faire reconnaître 

et à ouvrir de nouvelles expressions. 

 

Isnard Vivien 

Vivien Isnard est né en 1946 à Forges-les-Eaux, en Seine-Maritime. Il passe son 

enfance à Saint Martin de Vésubie et devient pensionnaire au lycée Masséna de Nice. Formé à 

l’École des Arts Décoratifs de Nice où il rencontre Claude Viallat, André Valensi, Louis 

Chacallis. 

C’est par l’intermédiaire de ce dernier qu’il entre en relation avec Maccaferri et 

Miguel avec qui il fonde le Groupe 70 qu’il quitte en 1973. Tout en vivant et travaillant 

comme artiste à Nice, il enseigne à l’École des Beaux-Arts de Tours depuis 1979. Il 

s’intéresse à l’astrologie, à la physique quantique et aux philosophies orientales.  

 

J 

 

Jaume Plensa  

Jaume Plensa est né en 1955. C’est un artiste espagnol. Il poursuit des études d’art à 

Barcelone. Il s’est rendu célèbre dès le début des années 1980 par de grandes formes simples 

en fonte. Il travaille le verre, la résine, la lumière, le son, l’eau, l’image numérique et le 

langage. Ayant réalisé de nombreuses expositions et de nombreuses œuvres publiques dans le 

monde, il vit et travaille à Barcelone. 
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Parmi ses œuvres, il inaugure, en 2007, sur la place Masséna, à Nice, un ensemble de 

sculptures nommé « Conversation ». Il réalise, également, de nombreuses expositions 

internationales. 

Il est nommé en 1993, Chevalier des Arts et Lettres par le Ministère de la Culture de 

France, il reçoit, également, le prix de la Fondation Calder, et le Prix national des Arts par le 

Gouvernement de Catalogne. 

 

Journiac Virginie 

Virginie Journiac est née en 1973 dans le Cantal. Elle suit des études à l’institut d’art 

et archéologie de la Sorbonne et suit en parallèle un cursus de muséologie à l’École du 

Louvres. En 1998, elle est lauréate en inventaire du patrimoine, sa spécialité. Elle travaille par 

la suite au musée Fesch d’Ajaccio. Ne s’entendant pas avec le conservateur, elle prend le 

poste qui lui est offert par Cagnes-sur-Mer, en 2006. Elle devient attachée de conservation, 

responsable des Musées de Cagnes-sur-Mer, en 2008. 

 

Joy Jérôme 

Jérôme Joy est un artiste compositeur, enseignant à l’École Nationale Supérieur d’Art 

de la Villa Arson à Nice, depuis 1992. Il fait de nombreuses performances et des concerts 

électroniques, radiophoniques ou cinématographiques. Connu internationalement, il met en 

jeu des technologies telles que des improvisations, des streamings. 

 

K 

 

Kaeppelin Olivier 

Ayant une licence de lettres modernes, Olivier Kaeppelin suit des études de sociologie 

à la Sorbonne et à Nanterre. Assistant de recherche à l’École pratique des hautes études, il 

enseignera à Paris 8, au département de Littérature, à Paris I, au département de l’histoire de 

l’Art, puis à l’École des Beaux-Arts de Nantes. Par la suite, il entre au ministère de la Culture 

de la Délégation aux Arts Plastiques. Il sera chargé de mission pendant deux ans, puis 

inspecteur de différents services et notamment de la création artistique qu’il dirigera de 1993 

à 1999. 

Il devient directeur adjoint de France Culture puis conseiller du président de Radio 

France. Commissaire, il a organisé différentes expositions et différents évènements artistiques 
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sur la jeune génération artistique française notamment à Séville, Venise, Nantes, Paris, 

Mulhouse. 

Il a réalisé de nombreux ouvrages sur l’Art contemporain. Il a été nommé officier de 

l’Ordre national du Mérite et Chevalier des Arts et Lettres. 

 

Kersalé Yann 

Yann Kersalé est né à Paris le 17 février 1955. Il est issu d’une famille de marins. Il 

suit des cours à l’École des Beaux-Arts de Quimper. Il obtient un diplôme national supérieur 

d’expression plastique. 

Il devient le précurseur français de la mise en lumière architecturale. Sa renommée 

internationale conduit les plus grands architectes français et internationaux à faire appel à lui, 

et notamment pour le Musée des Arts Premiers à Paris. Il vit et travaille à Paris.  

Il a décoré la tour de Fourvière à Lyon, le haut fourneau de la Société métallurgique de 

Normandie à Caen ou bien la verrière du Grand Palais. Il a créé le spectacle permanent à 

Saint-Nazaire qui s’intitule la « Nuit des Docks » en 1991. 

Il a fait de nombreuses autres œuvres notamment l’illumination de la verrière de 

l’Opéra de Lyon, en 1993, de la Tour Abgar à Barcelone, puis des lumières à Paris, Berlin, 

Bangkok et Chicago… Il a réalisé, aussi, les lumières de la ville de Nice sur le trajet du 

tramway. 

 

Klein Yves 

Yves Klein est né le 28 avril 1928, et est mort le 6 juin 1962 à Paris. Né de parents 

artistes, il entreprend d’abord des études à l’École nationale des langues orientales à Nice de 

1944 à 1946. C’est en pratiquant le judo qu’il rencontre Arman. Parti au Japon pour se 

perfectionner, il ouvre à son retour sa propre école de judo, qu’il doit fermer l’année d’après 

pour des causes financières. 

Il commence à réaliser des monochromes. Sa rencontre avec le critique Pierre Restany 

lors de ses premières expositions va lancer sa carrière artistique. En automne 1956, il 

sélectionne le bleu d’outremer et crée l’International Klein Blue (I.B.K.). Yves Klein crée 

avec Pierre Restany le Nouveau Réalisme. 

Il épouse le 21 janvier 1962 une artiste qui s’appelle Rotraut Uecker, rencontrée en 

1958. Il meurt d’une crise cardiaque le 6 juin 1962, avant la naissance de son fils. Yves Klein 

est l’une des grandes figures de l’art contemporain français et international. 
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Kengo Kuma 

Kuma Kengo est né en 1954 à Kanagawa au Japon. Il poursuit des études d’ingénieur 

et d’architecte à l’Université de Tokyo. Il part à l’Université de Columbia pour se 

perfectionner, puis ouvre un cabinet d’architecture. Il obtient un poste de professeur émérite à 

l’Université de Keio. 

En 2008, il fonde « Kengo Kuma et Associates Europe », à Paris. Par la suite, il 

devient professeur à l’Université de Tokyo. Son œuvre est une synthèse entre l’Occident et 

l’Orient et se fond dans son environnement. Nombreuses sont les réalisations, faites par 

l’artiste et notamment le « Mur de Bambou » en Chine, la « préfecture d’Art Museum » de 

Nagasaki. 

 

Kisling Moise 

Moise Kisling est né le 22 janvier 1891 à Cracovie en Pologne, et est mort le 29 avril 

1953 à Sanary-sur-Mer. Il suit des cours à l’École des Beaux-Arts de Cracovie. En 1910, il 

vient s’installer à Paris. Engagé dans la Légion étrangère pendant la Première Guerre 

mondiale, il est blessé et obtient la nationalité française. Il fait partie des artistes qui marquent 

la communauté de Montparnasse. Durant la Seconde Guerre mondiale, il s’expatrie à New 

York, car il est d’origine juive. Son œuvre est reconnue. Il fit de nombreux nus féminins et de 

nombreux portraits. 

 

L 

 

Lagarde Michel 

Michel Lagarde est né le 6 avril 1954. Il est décorateur, scénographe et photographe. 

C’est un artiste qui se sert d’outils de prise de vue et fait des reprises informatiques pour créer 

une vision de photo tel un peintre. Ses photos semblent être des tableaux peints à l’objectif. Il 

réalise des Dramagraphies ou il se met seul en scène. Il fait des caricatures de lui et y déforme 

son image physique. 

 

Lang Jack 

Né le 2 septembre 1939 à Mirecourt dans les Vosges, il est titulaire d’un doctorat en 

sciences politiques et agrégé. Il est nommé maître de conférences le 1er janvier 1971 à 
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l’université Nancy II, puis professeur titulaire de droit et doyen de l’unité d’enseignement et 

de recherche de sciences juridiques et économiques.  

Attiré par la scène théâtrale, il interprète le rôle-titre de « Caligula ». Il suit pendant 

trois ans le conservatoire d’art dramatique de Nancy et créera le festival de théâtre 

universitaire de Nancy. Il dirigera le théâtre de Chaillot de 1972 à 1974. 

Il s’engage auprès de François Mitterrand à partir de 1974, entre dans le Parti 

socialiste en 1977. Il est secrétaire national à la culture en 1979, ministre de la Culture en 

1981, poste qu’il occupera pendant dix ans. Parallèlement, il devient député pendant un bon 

nombre d’années, et maire de Blois de 1989 à 2000. 

En 2007, il est chargé par Martine Aubry et Dominique Strauss-Kahn du projet 

socialiste et il accepte les missions que Nicolas Sarkozy lui propose, sans vouloir pour autant 

rentrer dans un gouvernement d’ouverture.  

En 2010, il est nommé conseiller général sur les questions juridiques liées à la piraterie 

au large de la Somalie auprès du secrétaire général de l’O.N.U. 

 

Leccia Ange 

Ange Leccia est né le 19 avril 1952 à Minerviu en Corse. Il passe un baccalauréat en 

Arts Plastiques, entre à l’université de Paris I Panthéon-Sorbonne, puis suit des cours de 

cinéma. Il conçoit quelques essais cinématographiques. 

Il voit sa carrière internationale démarrer de manière fulgurante dans les années 80 par 

ses « arrangements ». Ange Leccia utilise de façon prépondérante l’image filmée ou 

photographique. Il vit et travaille à Paris. 

En 1981, il devient pensionnaire de la Villa Médicis Académie de France à Rome. Il 

fait des recherches sur le film Super et sur la vidéo. En 1985, il enseigne à l’école régionale 

des Beaux-Arts de Grenoble. Il réalise trois films « Île de Beauté », « Gold », et « Malus ». 

En 1997, il devient professeur à l’École nationale supérieure de Cergy, puis directeur 

du Pavillon, le laboratoire de création du Palais de Tokyo. 

En 2005, il réalise un film avec Laetitia Casta « La Déraison »,  par la suite il fera un 

long métrage « Nuit bleue ». 

 

Le Clézio Jean Marie 

Jean Marie Le Clézio est né le 13 avril 1840 à Nice. Il fait des études au collège 

littéraire universitaire à Nice puis à Aix-en-Provence, Londres et Bristol. Très vite, il écrit son 
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premier roman « Procès-verbal » qui rencontre un grand succès. Il reçoit le Prix Renaudot, à 

23 ans. Il continue à publier d’autres romans. 

Par la suite, il fait son service militaire en Thaïlande et au Mexique. Son écriture 

devient moins brutale et son public plus large. Il fait de nombreux voyages et aime les 

cultures lointaines. Ses œuvres sont influencées par les auteurs anglo-saxons tels que Salinger 

J.D., Ernest Hemingway… 

Il obtient le premier Grand Prix de Littérature Paul Morand pour le roman « Désert ». 

À partir de 1980, il s’inspire des membres de sa famille pour écrire ses ouvrages et 

notamment « Chercheur d’or », « Rodrigues »… Un de ses romans, « Mondo » sera adapté au 

cinéma en 1955. Il reçoit le Prix Nobel de Littérature en 2008 et est nommé officier de la 

Légion d’honneur en 2009. 

 

Le Gac Jean 

Jean Le Gac est né en 1936 à Alès. Il fait des études d’Art et devient professeur de 

dessin. Étant passionné par la littérature, il réalise de modestes cahiers de photos, de récits de 

la vie d’un peintre anonyme. Il y projetait ses humeurs, ses problèmes. Il est intégré dans un 

mouvement « Narrative Art », conjointement avec d’autres artistes tels que Boltanski, 

Messager, Jochen Gerz. Petit à petit, son travail rejoint la présentation classique de la peinture 

avec des photos, des textes organisés autour de panneaux encadrés. Il travaille le fusain, les 

pastels, il complète ses images avec divers objets tels que des machines à écrire des appareils 

photo, des projecteurs de cinéma. Nombreuses sont les œuvres exposées par cet artiste 

notamment au musée d’Art de Toulon. Il réalise également de nombreux ouvrages tels que 

« Le Peintre de Tamaris près d’Alès », des recueils de photos notamment, « Le Peintre 

intercalaire », « La Salle des Herbiers », « Itinéraires »… 

 

Lee Eun Young  

Lee Eun Young est une jeune artiste qui reçut le prix de la Jeune Création en 2010 par 

la ville de Nice. Elle fit différentes expositions d’art contemporain et notamment à la Galerie 

de la Marine à Nice. Son art est une composition entre deux cultures, avec des scènes 

d’animaux imaginaires. Elle manie aussi bien la céramique que la peinture ou le dessin. 
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Léger Fernand 

Fernand Léger est né le 4 février 1881 à Argentan (Orne) et est mort le 17 août 1995 à 

Gif-sur-Yvette (Essonne). 

Peu studieux, mais très bon dessinateur, il entre comme apprentis dans un bureau 

d’architecture à Caen, à l’âge de 16 ans. Dès 1900, il s’installe à Paris où il est admis à 

l’École des Arts Décoratifs. Pour vivre, il travaille chez un architecte et un photographe. Il 

débute la peinture en 1905. C’est pour soigner une maladie pulmonaire qu’il part chez un ami 

en Corse où il découvre la lumière méditerranéenne. 

De retour à Paris, en 1907, il s’installe à la Ruche (bâtiment parisien, composé 

d’ateliers destinés aux artistes), et rencontre de nombreux peintres, dont Paul Cézanne. Il 

fréquente Chagall, Modigliani, Delaunay, Marc Jacob, P Preveray, Guillaume Apollinaire. 

Sa mobilisation, en 1914, est une rupture dans son travail. Il est fasciné par l’aspect 

mécanique de l’armement. Les membres du corps, les formes sont façonnées comme des 

articulations de pièces détachées. 

Les années vingt sont fastes : beaucoup de commandes, de créations et de rencontres. 

Il travaille même pour le cinéma et réalise sa première grande exposition à Chicago en 1935. 

Dès la déclaration de guerre en 1940, il quitte la France pour New York. Il retourne à 

Paris en 1945, et s’inscrit au Parti communiste français. Il défendra des idées nouvelles 

comme le Nouveau Réalisme en Art. Cet période est marquée par la diversification de son 

art : fresques, vitraux, décors de théâtre, céramique… 

 

Lepage Jacques 

Jacques Lepage est un poète, un critique littéraire, et un critique d’art. Il contribue à 

collaborer dans de nombreuses revues, notamment « Journal des poètes », « Fénix », « La 

Tour de feu »… 

Il a dirigé le Centre d’information et de coordination des revues de poésie, a été 

administrateur du festival international du livre à Nice et Théoricien de l’École de Nice et du 

mouvement Supports-Surfaces. Il a été également secrétaire du festival des Arts Plastiques de 

la Côte d’Azur. 

 

Lesueur Natacha 

Natacha Lesueur est née à Cannes en 1971. C’est une artiste à la fois photographe et 

plasticienne. Elle fut Lauréate du prix Ricard S.A. en 2000. De nombreuses expositions ont 
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été réalisées par l’artiste notamment au Frac de Bourgogne, au Musée d’Art moderne et d’Art 

contemporain de Nice, ou au Musée de Picasso à Antibes… 

 

Levêque Jean-Jacques 

Jean-Jacques Levêque est né en 1931 et est mort le 5 décembre 2011. Il poursuit des 

études à l’École du Louvres. Historien d’art, il devient directeur littéraire chez Horay vers les 

années 1980. Il sera libraire et galeriste au Soleil de 1979 à 1988. Il a réalisé les revues « Sens 

plastique » et « Opus », et participa à de nombreuses autres. Écrivain, il publia deux romans, 

notamment, « Tentative pour un itinéraire » et « L’aménagement ». 

 

Levy Leblond Jean-Marc 

Jean-Marc Lévy Leblond est né en 1940. Il suit des cours à Cannes puis entre en 

Maths Sup et Spé au lycée Janson de Sailly à Paris. Par la suite, il poursuit des études à 

l’École Normale Supérieure. 

Appartenant au Parti communiste, il le quitte pour entrer dans le mouvement de la 

critique politique radicale de la science. Après avoir passé son doctorat, il entre au CNRS et 

devient maître de conférences à l’université de Nice Sophia Antipolis. Actuellement, il est 

professeur émérite de l’Université de Nice. Il fait de nombreuses publications sur ses travaux 

et fonde la revue « Alliage » et la dirige. 

Il a écrit de nombreux ouvrages tels que « L’esprit de sel ; science, culture, politique », 

« Impasciences », « À quoi sert la science »… 

 

Le Witt Sol 

Solomon « Sol » Le Witt est né le 9 septembre 1928 à Hartford dans le Connecticut et 

est mort le 8 avril 2007 à New York. Il poursuit des études à l’École des Beaux-arts de New 

York. Puis, il part en voyage en Europe où il va fréquenter les grands peintres du moment. 

Par la suite, appelé par l’armée américaine, il part pour la Corée. À son retour, il 

travaille comme graphiste dans un cabinet d’architecte. 

En 1950, il devient graphiste pour une revue appelée « Seventeen », à New York. En 

1960, réceptionniste au Museum of Modern Art, il fait la rencontre de grands artistes comme 

Dan Flavin, Robert Mangold… Par la suite, il commencera à réaliser des objets en 

contreplaqué, monochrome qu’il posera à même le sol et qui donnera un rapport de plein/vide. 
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Vers 1965, il introduira l’aluminium et l’acier laqué de blanc pur pour réaliser ses œuvres. En 

1968, il crée les dessins muraux, les « Wall Drawings ». 

Nombreuses sont les expositions nationales et internationales que l’artiste aura faites 

durant sa carrière.  

 

Liégeard Stephen 

Stephen Liégeard est né le 29 mars 1830 à Dijon et est mort le 29 décembre 1925 à 

Cannes. Stephen Liégeard fait des études de droit et exerce à Dijon. Il obtient son doctorat 

avec une médaille d’or. 

En 1856, il entre dans l’administration et devient sous-préfet à Briey, à Parthenay puis 

à Carpentras en 1864. Là, il fait la connaissance d’Alphonse Daudet. 

Il quitte l’administration et se lance dans la politique. Il est élu député de la Moselle en 

1867 puis en 1869. À la chute du Second Empire le 4 septembre, il abandonne la politique et 

retourne au Barreau de Dijon tout en se consacrant à la littérature. 

Il a été refusé trois fois à l’Académie française. Il a une vie fastueuse, mais c’est 

également un Mécène et un donateur. 

Il a édité de nombreux livres, des recueils de poésies, ses mémoires sur son vécu 

comme député, sur sa vie politique, sur la chute du Second Empire. 

 

Lomazzi Richard 

Richard Lomazzi est mort en 2009 à l’âge de 84 ans. Artiste peintre d’origine suisse, il 

aimait Cagnes-sur-Mer plus que tout. Son œuvre est marquée par des toiles représentant une 

peinture figurative, dépouillée et graphique. Il fréquentait de nombreux artistes notamment 

Simenon, Marcel Pagnol, Suzy Solidor, Fujita, Yves Klein… 

 

M 

 

Maciunas George 

George Maciunas est né le 8 novembre 1931 à Kaunas en Lituanie et est mort le 9 mai 

1978 à Boston. Il passe son enfance en Lituanie puis la quitte avec sa famille en 1944. 

D’abord installée en Allemagne, la famille part aux États-Unis. Il poursuit des études à 

l’université de New York et suit des cours sur l’art médiéval d’Europe et de Sibérie. Il 

rencontre des artistes avant-gardistes tels que George Brecht, Dick Weill… 



414 

 

Il fonde une galerie avec son ami Almus Salcius et en 1961, il fait apparaître pour la 

première fois le mot Fluxus sur ses cartes d’invitation. Il projette des films dans sa galerie 

notamment sur les travaux de John Cage, Yoko Ono… Pour cause de difficultés financières, il 

quitte New York pour s’installer en Allemagne. En 1962, il fonde le groupe Fluxus avec Dick 

Weill, Benjamin Patterson, Wolf Vostel, Nam June Paik et Emmett Williams. 

En 1976, il retourne dans le Massachusetts et il y ouvre un centre d’art. Il organise son 

dernier festival Fluxus à Seattle, et meurt d’un cancer peu de temps après. 

 

Maeght Aimé 

Aimé Maeght est né le 27 avril 1906 à Hazebrouck dans le Nord et est mort en1981. 

Après la mort de son père durant la Première Guerre mondiale, Aimé Maeght part avec toute 

sa famille, dans le sud de la France. Il suit des études à Nîmes et obtient un diplôme de 

graveur-lithographe. Installé à Cannes en 1927, il devient ouvrier imprimeur et il épouse 

Marguerite Devaye en 1928. 

En 1932, Aimé ouvre une imprimerie, d’Arts et de techniques graphiques, il y 

rencontre Pierre Bonnard, Henri Matisse… Pendant la Deuxième Guerre mondiale, le couple 

Maeght accueille tous les artistes qui se sont réfugiés en zone libre. Proche de Jean Moulin et 

après son arrestation, la famille Maeght se réfugie à Vence. 

Après la guerre, les Maeght ouvrent une galerie à Paris. Dans cette galerie, ils y 

rencontrent de nombreux artistes, poètes et écrivains. C’est durant cette période qu’ils 

réunissent autour d’eux les futurs artistes de l’après-guerre. Ils créent la Fondation Marguerite 

et Aimé Maeght, à Saint-Paul-de-Vence, près de Nice. 

 

Maccaferri Serge 

Serge Maccaferri est né en 1945 à Troyes. Il a fait des études aux Arts décoratifs de 

Nice. À partir de 1967, il travaille avec Argens et Miguel, puis participe avec eux et avec 

Alocco, Saytour, Viallat, Arden Quin et Monticelli, à la création du groupe Intervention. Il 

fonde le Groupe 70, avec l’aide de Charvolen, Chacallis, Isnard et Miguel.  

 

Maccheroni Henri 

Henri Maccheroni est né en 1932 à Nice. C’est un artiste photographe, peintre, graveur 

et poète. Il commence à peindre de grandes toiles surréalistes et se trouve proche du groupe 

Phases. 
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Devenant l’instigateur de l’art « sociocritique », et le théoricien d’œuvres 

conceptuelles contre la torture et la peine de mort, il travaille par séries, telles que les 

« Christs », les « Pompéi », les « sur Argens », les « Tribades ». 

En 1982, il fonde le Centre National d’Art Contemporain de Nice, la Villa Arson, avec 

Michel Butor, un écrivain qui est aussi son ami. Il dirige ce centre jusqu’en septembre 1985. 

Il collabore à de nombreuses revues telles qu’« AtTitude Internationales, Obliques, 

Opus International, Silex. 

 

Magnelli Alberto  

Alberto Magnelli est né le 1er juillet 1888 à Florence et est mort le 20 avril 1971 à 

Meudon. Il débute la peinture en 1907 et se rapproche du mouvement futuriste italien à partir 

de 1911. Lors d’un voyage à Paris, il rencontre les grands peintres du moment, tels que 

Picasso, Léger, Apollinaire, Matisse. En 1915, il franchit la frontière de l’abstraction. 

En 1930, il cesse un temps de peindre, et en 1931, il réalise une série de « Pierres 

éclatées » après avoir été impressionné par les blocs de marbre dans les carrières de Carrare. 

Pendant la Seconde Guerre mondiale, il se réfugie à Grasse, tout comme d’autres peintres et il 

fait une série d’ardoises gouachées et de collages. 

 

Magnin Stéphane 

Stéphane Magnin est né en 1955, il est un artiste protéiforme. Féru de science-fiction, 

il aime confronter les peintures, dessins, sculptures et décors muraux. Il vit et travaille dans la 

région niçoise et est professeur à la Villa Arson. De nombreux musées font appel à lui pour 

des interventions ou pour organiser des expositions. Il expose régulièrement en France et à 

l’étranger. 

 

Maguet Arnaud 

Arnaud Maguet est né en 1975 à Toulon. Il habite à Nice et y travaille. Il deviendra 

musicien et plasticien. Son œuvre est extrêmement importante et diversifiée tant dans la 

sphère musicale, la littérature ou le cinéma. Il réalise une œuvre, dont tous les éléments 

rajoutés créent un spectacle donnant un label à la musique qui sera « Les disques en rotin 

réunis ». Il fera partie de groupes tels qu’« ALPHA 60 », « The Groovers »… 
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Malaval Robert 

Robert Malaval est né le 29 juillet 1937, à Nice, et est mort le 8 ou le 9 août 1980, à 

Paris. Il découvre la peinture et le mouvement surréaliste à l’âge de 16 ans. Il s’installe à la 

campagne. Il va créer des œuvres avec des reliefs de papier collé. 

En 1965, il conçoit des sculptures et des reliefs comme « Rose Blanc Mauve ». Il 

utilise des matériaux divers et inusités pour traduire « ses obsessions ». Malaval, artiste et 

écrivain, est un marginal qui réalise des expériences dans le domaine du son. Il réalise des 

travaux de dessins à l’encre, d’écriture, de bande dessinée puis change et passe aux pochoirs 

pour faire une série d’empreintes. Par la suite, il travaillera avec des paillettes puis avec des 

objets déformés, des tableaux en relief qui refléteront le vide, le mal-être de l’artiste. 

Il fait quelques expositions dans différents musées et galeries. En 1980, sa personnalité 

multiple l’amènera à se suicider d’une balle dans la tête dans son atelier à Paris. 

 

Malraux André 

André Malraux est né le 3 novembre 1901, et est mort le 23 novembre 1976. À l’âge 

de 14 ans, il entre à l’école supérieure. Passionné de livres, il publie ses premières lignes en 

1920.  

Après de nombreux voyages à travers l’Europe et l’Indochine, il mène une vie dissolue 

(vol, mauvais placements boursiers). Il est condamné, en juillet 1924, à trois ans de prison 

fermes. Il rentre en France en novembre 1924. À partir de ces évènements, il publie en 1930 

«La Voie royale ». Militant contre le fascisme et le nazisme, il rentre dans une unité de chars 

de combat basés à Provins. Devenu résistant, il sera arrêté par les Allemands, mais s’évadera 

et deviendra ministre de la Propagande et ministre de l’Information. 

André Malraux va faire rayonner la culture française dans le monde. Il quitte la 

politique lors du départ du général de Gaulle. 

 

Mangion Éric 

Éric Mangion poursuit des études en histoire de l’Art. Titulaire d’un D.E.A., il devient 

directeur du Fonds régional d’Art contemporain Provence-Alpes-Côte d’Azur à Marseille de 

1993 à 2005. Durant cette période, il organisera de nombreuses expositions. En concomitance, 

il est critique d’Art. Depuis, il a été nommé directeur du centre d’Art de la Villa Arson, à 

Nice. 
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Marland-Militello Muriel 

Muriel Marland-Militello est née le 30 juillet 1943 à Nice. Elle suit des études de 

langues orientales puis des études supérieures en science politique à l’Université de Paris II. 

Femme politique au service de l’U.M.P., elle devient députée en 2002 et 2007 puis adjointe au 

maire de Nice, depuis 2008. Elle est chargée de la Politique Culturelle de la ville. Membre de 

la Communauté urbaine de Nice Côte d’Azur, elle est conseillère métropolitaine de la 

Métropole Nice Côte d’Azur, depuis 2012. Engagée dans la vie associative et la vie culturelle, 

elle est également présidente du Groupe d’études parlementaire sur le développement de la 

vie associative et le bénévolat. 

 

Marot Michel 

Michel Marot est né le 29 janvier 1926, à Troyes. Il poursuit des études à l’École 

nationale supérieure des Beaux-Arts, puis entre à Harvard. Il obtient le Prix de Rome en 1954, 

et part séjourner à la Villa Médicis durant trois ans. Nommé Architecte en chef des bâtiments 

civils et palais nationaux, il réalise de nombreuses œuvres dont notamment l’église Sainte 

Agnès dans l’Aube, la Marina Baies des Anges de Villeneuve-Loubet, la Villa Arson à 

Nice… 

Il fonde le cabinet M.T.A., en 1959, avec Daniel Tremblot. Il devient enseignant à 

l’École nationale supérieure des Beaux-Arts et président de la Société française des 

architectes. 

 

Martinez Jacques 

Jacques Martinez est né le 7 juillet 1944 en Algérie. Il y passe son enfance puis arrive 

à Nice en 1956. Il fait des études de philosophie et obtient sa maîtrise. Il devient un peintre et 

un sculpteur. Ses premières œuvres ont été débutées avec les artistes de l’École de Nice. Il fait 

de nombreuses expositions à Paris, à Nice, à Monte-Carlo, New York, Bruxelles… Il voyage 

souvent en Espagne, en Italie. Il admire les toiles de Martial Raysse, de César.  

Il s’éloigne de l’École de Nice et s’installe en Catalogne, vers les années 1990, mais a 

gardé un atelier à Paris. 

 

Mas Jean 

Né en 1946 à Nice, Jean Mas vit et travaille à Nice. 1973 est l’année à partir de 

laquelle Jean Mas s’ancre dans le mouvement artistique de Nice. Reconnue, son œuvre 
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s’articule autour de primordiaux tels que l’expression plastique, les Cages à mouches, les 

Bulles de savon, les Peus et les Ombres qui avec les Cages à mouches sont l’œuvre principale 

de cet artiste. Il synthétise l’âme de l’École de Nice. 

 

Masson André 

André Masson est né le 4 janvier 1896 à Balagny-sur-Thérain et est mort le 28 octobre 

1987 à Paris. Il suit des études à l’Académie royale des beaux-arts de Bruxelles et se dirige 

vers la décoration murale ou il reçoit le premier prix de décoration, puis entre à l’École 

nationale des Beaux-Arts de Paris. 

Il part en voyage en Italie, puis en Suisse. Un an plus tard, il s’engage dans 

l’infanterie, mais est grièvement blessé. 

Après la guerre, il peint à Céret et fréquente de nombreux artistes tels que Roland 

Tual, Max Jacob, Aragon… Il s’intéresse aux manifestations dadaïstes et entre dans le groupe 

surréaliste. Il crée la technique « des tableaux de sable ». 

Il apprend la gravure, la décoration théâtrale, la sculpture. Il a de nombreuses 

commandes. Il expose à New York en 1932 et 33.Pendant la guerre, il se réfugie aux États-

Unis.  

En 1945, il retourne en France et conçoit de nombreux décors théâtraux. Il reçoit le 

Prix national des arts. Ses œuvres sont influencées par l’expressionnisme. 

 

Matisse Henri 

Henri Matisse est né le 31 décembre 1869 au Cateau-Cambrésis et est le mort le 3 

novembre 1954 à Nice. Il devient clerc de maître du Conseil à Saint-Quentin et c’est à l’âge 

de vingt ans qu’il se découvre une attirance pour la peinture. Il va suivre des cours de dessin à 

l’école Quentin de la Tour destinée aux dessinateurs en textile de l’industrie locale. 

En 1896, il expose ses premières œuvres au « Salon des cents » et au salon de la 

Société nationale des Beaux-Arts dont il devient membre. 

Il découvre la peinture impressionniste au musée du Luxembourg en 1897. Séjournant, en 

Corse, Toulouse, il continue à faire de nombreuses expositions. Le fauvisme naît et Matisse 

devient le chef de file de ce mouvement. 

Il fait de nombreux voyages, exposant à Moscou, Berlin, Munich, Londres… En 1912, 

durant la Première Guerre mondiale, il passe ses années à Nice. Son œuvre est immense et 

comprend notamment les costumes et les décors du ballet « Le chant du rossignol », les 
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illustrations du roman de James Joyce, la réalisation de cartons de tapisserie, la décoration de 

la chapelle du Rosaire de Vence. 

 

Médecin Jacques 

Jacques Médecin est né le 5 mai 1928 à Nice et est mort le 17 novembre 1998, à Punta 

Del Este en Uruguay. 

Il est issu d’une famille niçoise dont le père, Jean Médecin, fut maire de Nice pendant 37 ans. 

Jacques Médecin se veut le successeur de son père et est élu à l’unanimité par les 

membres du conseil municipal. Durant ses mandats de maire il réalise de nombreux travaux 

d’infrastructure et d’équipement afin de moderniser la ville de Nice, et notamment l’Arénas, 

le Centre Nice-étoile, ou encore l’agrandissement de l’aéroport Nice Côte d’Azur. 

Jacques Médecin est une personne à forte personnalité, il change de parti plusieurs 

fois, courtise le FN. Durant les derniers mois de son mandat, les propos antisémites qu’il eut 

furent très contestés. 

De nombreux soupçons pèsent sur sa gestion et l’étau judiciaire se resserre. En 

septembre 1990, il démissionne de tous ses mandats et s’enfuit à Punta del Este en Uruguay.  

Condamné par le tribunal de Grenoble, il est arrêté par la police uruguayenne et  transféré à la 

prison de Montevideo en novembre 1993. Il est extradé en France en novembre 1994, où il est 

condamné à de la prison ferme. Il retourne en janvier 1996 à Punta del Este ou il meurt le 17 

novembre 1998. 

 

Médecin Jean 

Jean Médecin est né le 2 décembre 1890 à Nice et est mort le 18 décembre 1965 dans 

sa ville natale. Issu d’une famille de notables niçois, il fait des études de droit à Paris. Il part 

combattre durant la Première Guerre mondiale. Il est décoré de la Légion d’honneur et de la 

Croix de guerre. 

En 1919, avocat, il se lance dans la politique, d’abord conseiller municipal, il est élu 

maire de Nice en 1928. Il le sera pendant 37 ans. 

Élu sénateur des Alpes-Maritimes en 1939, il donne les pleins pouvoirs au maréchal 

Pétain, mais en 1942, il ne supporte plus les fascistes occupant la ville de Nice. Il se fâche 

avec le gouvernement, il est destitué en 1943. Il fuit à Avignon, et est arrêté en 1944 par la 

milice. Emprisonné à Nice puis à Belfort, il s’en évade. 
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À son retour, il est battu en froid par les Niçois pour sa collaboration avec le régime de 

Vichy, mais petit à petit il reconquiert tous ses mandats. En 1947, il redevient maire de Nice 

en 1947 et par la suite président du Conseil Général des Alpes-Maritimes. 

Après avoir changé plusieurs fois de parti, il finira au parti radical indépendant. Il 

s’oppose au gaullisme. 

 

Maffei Maud 

Maud Maffei est née à Paris, en 1983. Elle fait des études de philosophie et obtient un 

Master 2 à l’Université de Paris Ouest Nanterre La Défense et un D.N.S.E.P. à la Villa Arson, 

l’École Nationale Supérieure d’Art de Nice. Elle effectue de nombreuses expositions 

notamment dans le Jura, Paris, Mulhouse ou Forbach, et de nombreuses conférences. 

 

Mendonça Bruno 

Bruno Mendonça fonde une maison d’édition, en 1981. Il publie de nombreux 

ouvrages, plus de 150 livres d’artistes. Il travaille à la fois à Nice et à Paris. 

En concomitance, il fait de nombreux voyages notamment au Portugal, au Zaïre, au 

Congo… Il est connu pour ses performances à la Maison des Jeunes et de la Culture de 

Mauve, pour ses festivals du Livre d’Artistes de Cagnes-sur-Mer.  

C’est également un enseignant qui donne des cours à la Villa Arson à Nice, à Kinshasa 

Heisinki, dans la région parisienne, mais également dans les IUFM, à l’Université de 

Bruxelles. Il meurt le 3 novembre 2011, à Nice. Il intervenait dans les milieux hospitaliers 

avec des aveugles, des autistes, en gérontologie. 

 

Meissonier Ernest 

Jean-Louis-Ernest Mauve, dit Ernest Mauve, est né le 21 février 1815, à Lyon, et est 

mort le 21 janvier 1891, à Paris. 

Talentueux très jeune, Mauve expose au Salon de 1834. Peintre d’éventails et 

d’images pieuses pour des éditeurs de la rue Saint-Jacques, il s’essaie à l’illustration. Il publie, 

alors, « Paul et Virginie » et « La Chaumière indienne » de Bernardin de Saint-Pierre. 

Il débute une carrière de peintre avec des scènes de la vie quotidienne puis se lance 

dans les scènes militaires. 

Il devient membre de l’Académie des Beaux-Arts en 1861. Son œuvre est abondante, 

en 1886, il avait peint quelque quatre cents tableaux. Son activité de sculpteur a été 
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découverte après sa mort. En 1890, il remit en route les activités de la société nationale des 

Beaux-Arts et en fut le président. 

 

Miguel Martin 

Miguel Martin est né en février 1947 à Nice. Il fait ses études à l’École des Arts 

Décoratifs de Nice. Travaillant avec Alocco, Argens et Maccaferri, il se retrouve avec eux 

dans le groupe INterVENTION. Puis il fonde le groupe 70, avec Charvolen, Ernest, Isnard, 

Maccaferri. Ses préoccupations picturales tournent autour du manque, de la rupture, des 

outils, des supports et des pigments. 

 

Mitterrand Frédéric 

Frédéric Mitterrand est né en 1947 à Paris. Neveu de François Mitterrand, il devient 

animateur et producteur de télévision. En concomitance, il est à la fois chroniqueur, écrivain 

et réalisateur de films et de documentaires. En 2008, il prend la direction de l’Académie de 

France à Rome. Il est nommé ministre de la Culture et de la Communication en 2009, sous le 

gouvernement de François Fillon. 

 

Modigliani Amedeo 

Amedeo Modigliani est né en 1984 à Livourne, et est mort le 24 janvier 1920. Il 

exprime  très tôt l’envie de peindre et de dessiner. Les œuvres de Cézanne et Van Gogh 

retiennent son attention. En 1902, il va suivre des cours à l’école libre du nu de Florence puis 

des cours de dessin de l’Académie Colarossi. La première exposition de l’artiste est organisée 

à la Galerie Berthe Weill, mais elle est fermée le jour du vernissage pour « outrage à la 

pudeur ». Modigliani a un mode de vie de débauché. Alcoolique, ayant de nombreuses 

aventures, il a une santé très fragile. En 1918, Amedeo séjourne à Nice. Il peint quelques 

tableaux de l’arrière-pays. La Galerie Paul Guillaume à Paris présente une exposition 

collective d’œuvres de la jeune peinture, parmi lesquelles figurent  celles de Matisse, Picasso 

et Modigliani. De retour à Paris, l’artiste succombe d’une méningite en 1920, laissant une fille 

qui sera adoptée par la sœur de l’artiste après le suicide de sa mère. 

 

Mollard Claude 

Claude Mollard est né le 9 septembre 1941, à Chambéry. Il poursuit des études de 

droit à l’Institut d’études politiques de Lyon. 
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Il commence une carrière dans l’administration des Finances, en s’occupant de la 

Direction du Budget. 

Il entre dans la politique en 1967, et par la suite, deviendra chargé de missions au 

ministère des Arts et Cultures, réalisera la conception et la construction du Centre Georges 

Pompidou, lancera la création des F.R.A.C., gérera le F.N.A.C. et créera de nombreuses 

écoles.  

Dans les années 1980, il quittera le ministère de la Culture et créera une entreprise de 

conseil pour un concept d’ingénierie culturelle et lancera de nombreux projets et de 

manifestations… 

En concomitance, c’est un photographe plasticien de grand renom. Il fait de 

nombreuses expositions nationales et internationales. C’est aussi un écrivain qui a fait des 

essais, des monographies, des livres d’art… Il reçut de nombreuses nominations. 

 

Monet Claude 

Oscar-Claude Monet est né le 14 novembre 1840 à Paris et est mort le 5 décembre 

1926, à Giverny. À cinq ans, sa famille s’installe au Havre. Il commence à dessiner et à 

caricaturer des professeurs, des hommes politiques puis à vendre ses caricatures signées de 

son nom. 

Pendant deux ans, il part en Algérie pour servir l’armée. Monet commence à étudier 

l’art à Paris, il y rencontre Pierre-Auguste Renoir avec qui il fonde l’impressionnisme. Sans 

argent, il rencontre Paul Durand-Ruel qui devient son vendeur attitré et lui permet de sortir de 

ses problèmes financiers. 

En 1886, il obtient la reconnaissance officielle d’outre-Atlantique ce qui favorise le 

développement du marché de l’art impressionniste en France dans les années 1890. 

Vers la fin de sa vie, Monet souffre d’une cataracte, ce qui altéra sa vue et eut un 

impact sur ses derniers tableaux. 

 

Monticelli Raphaël 

Raphaël Monticelli est délégué académique pour les Arts et la Culture au rectorat de 

Nice. Il suit des cours à l’école Jean Mac, puis au Lycée Masséna. Il entre au Conservatoire 

National de Région, et ensuite à l’université de Nice Sophia Antipolis. 
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Il enseigne comme professeur de lettres dans différentes écoles telles que le Collège 

Vallée du Paillon, le Lycée Albert Calmette, le Collège Denis Poisson, ou le Collège Roger 

Carplès. En 1994, il devient membre du rectorat de Nice. 

 

Morisot Berthe 

Berthe Morisot est née le 14 janvier 1841, à Bourges, et est morte le 2 mars 1895, à 

Paris. Elle est l’arrière-petite-nièce de Fragonard. Ayant suivi des cours de peinture et 

notamment par Coro, Berthe Morisot participe au Salon de 1864, puis à celui de 1865 où elle 

présente quelques paysages. En 1868, Berthe rencontre Manet pour qui elle pose. Elle rejoint 

l’exposition parallèle de Monet, Sisley, Renoir... Sa peinture évolue, elle délaisse les couleurs 

sombres de Manet, et va opter pour des couleurs de plus en plus claires. Elle représente 

l’impressionnisme avec beaucoup de talent et de raffinement. 

Ses toiles présentent beaucoup de portraits, de femmes, d’enfants et de scènes 

familiales. Elle fut admirée par Degas et Paul Valéry. 

 

Moyat Patrick 

Patrick Moyat est né le 15 décembre 1955, à Troyes. Il habite à Nice. Il poursuit des 

études d’art à la Villa Arson et travaille sur son nom M-O-Y-A, qui consistera les débuts de 

son œuvre. Il réalise de grandes toiles et de sculptures qu’il expose au M.A.M.A.C. Son 

œuvre est abondante, connue internationalement. Il expose à Londres, en Allemagne, à 

Taiwan, au Japon… Dès 1996, il crée des autoportraits caricaturaux basés sur le personnage 

de Pinocchio. Il s’inspirera aussi de la brebis clonée « Dolly ». En 2011, il publie un catalogue 

qui contient 4200 œuvres référencées. 

 

N 

 

Nannucci Maurizio 

Maurizio Nannucci est né en 1939, en Italie, il développe des recherches importantes 

sur les relations entre langage, image et réalité, naturel et artificiel. 

En 1967, il conçoit des textes en néon de couleur, le texte, l’espace, la lumière et la 

couleur formant un tout. Il s’intéresse, également, au rapport entre l’œuvre d’art et 

l’architecture. Les plus grands architectes internationaux font donc appel à lui pour réaliser 

des œuvres intégrées aux bâtiments et à l’espace public. Il participe à de nombreuses 
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manifestations d’art mondial tel que les biennales de Venise, de Sao Paulo, de Valence ou de 

Sidney. 

Il fonde et édite de nombreux ouvrages artistiques et d’affiches parmi ses livres, 

notamment « M40 » ou « Sessanta Verdi Naturali ». Il vit et travaille à Florence. 

 

Nègre Louis 

Louis Nègre est né le 8 février 1947, à Nice. Homme politique, il devient maire de 

Cagnes-Sur-Mer en 1995. Réélu trois fois depuis, il devient sénateur des Alpes Maritimes en 

2008. Il a été vice-président de la communauté d’agglomération de Nice Côte d’Azur délégué 

à l’Aménagement et aux Déplacements, ensuite vice-président du Conseil général des Alpes-

Maritimes, pour les Déplacements et l’Aménagement du territoire, puis vice-président de la 

Communauté urbaine Nice Côte d’Azur, délégué à la coordination des politiques publiques, 

l’administration générale, et le développement économique et l’emploi. 

Depuis 2012, il est 1er vice-président de la Métropole Nice Côte d’Azur délégué à la 

coordination des politiques publiques. 

 

Neveux Pascal 

Pascal Neveux était directeur du Fonds Régional d’Art en Alsace. Après quelques 

années, il prend la direction du Fonds Régional d’Art à Marseille. 

 

Nivèse Oscari 

Oscari Nivèse est née à Labin en Croatie. Sa famille s’expatrie en Belgique. Nivèse y 

restera 21 ans. Son père était mineur. Elle fut marquée par la noirceur de la suie. En 1973, elle 

s’installe dans le sud, pour voir la lumière. Elle suit des cours de Beaux-Arts à la Villa Arson. 

Très vite, elle commence ses expositions. 

En 1974, elle devient l’assistante de César et l’aide dans ses travaux de compressions. 

En 1977, elle fait la rencontre de Frédéric Altmann, qui devient l’homme de sa vie. Elle est la 

seule femme qui est entrée dans le groupe du Nouveau Réalisme, un milieu d’hommes. 

Elle passe du collage, à la sculpture. Elle aime travailler le fer, l’acier et donne dans 

ses sculptures une part féminine. Elle fait de nombreuses expositions en Asie, notamment en 

Corée, au Japon, mais également à Nice. 
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Othoniel Jean-Michel 

Jean-Michel Othoniel est né en 1964 à Saint-Étienne. Il suit des cours d’art et obtient 

le diplôme de l’École nationale supérieure d’Arts Paris-Cercy en 1988, à Paris. 

Il débute son art par des sculptures en souffre qu’il expose à la Documenta de Cassel 

en 1992. Dès 1993, il introduit du verre dans ses œuvres. Il expose, en 1994, au Centre 

Pompidou. En 1996. Il est accueilli à Rome à la Villa Médicis en tant que pensionnaire. 

Artiste reconnu internationalement, il fait de nombreuses créations et notamment, à la 

station de métro du Palais Royal Musée du Louvre, sa célèbre œuvre le « Kiosque des 

noctambules », des formes de verre soufflé, sorte d’énigmatiques sculptures, entre bijoux et 

objets érotiques, qu’il installe à Paris, Miami, Marseille où Venise… 

Sa renommée, le conduit à exposer dans le monde entier, à Venise, Bale, Séoul, 

Tokyo, Macao et New York. 

 

P 

 

Pagès Bernard 

Bernard Pagès est né le 21 septembre 1940 à Cahors. Il s’inscrit à l’atelier d’art sacré. 

En 1965, il s’installe dans l’arrière-pays niçois. Il reprend la peinture et passe très vite à la 

sculpture. Il rencontre de nombreux artistes tels que Claude Viallat, Bernard Venet… Il 

travaille le plâtre, la terre, le bois et la pierre. 

Dans les années 1868-1869, il participe à l’exposition des Nouveaux-Réalistes à Nice 

puis à de nombreuses autres manifestations. Il est proche du groupe de Supports- Surfaces. 

En 1971, il rompt avec Supports Surfaces et commence à élaborer les premiers Assemblages. 

Il présente sa première exposition, seul, l’année suivante à Paris, puis à la neuvième 

Biennale de Paris. En 1978, il réalise des interventions directes sur la nature en différents 

lieux. Une importante exposition lui sera consacrée dans le Centre Georges Pompidou à Paris, 

en 1983. 

En 1985, il exécute des œuvres monumentales. Dans les années 1990, ses œuvres 

évoluent vers des sculptures en déséquilibre apparent, obliques.  
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Perlein Gilbert 

Gilbert Perlein est né en 1949 à Hazebrouck. Il est issu d’une famille de charpentiers. 

Il poursuit des études littéraires et d’histoire de l’art. D’abord diffuseur de vidéos au centre 

culturel de Roubaix, il crée le département audiovisuel du Musée d’Art Moderne de 

Villeneuve d’Ascq, puis devient conservateur adjoint de Pierre Chaigneau au M.A.M.A.C. 

En 1966, il devient conservateur du M.A.M.A.C. Il fait de nombreuses expositions sur 

Yves Klein, Niki de Saint-Phalle, des artistes du Pop Art tels que Jim Dine, Robert 

Rauschenberg ou le mouvement « Arte Povera » des artistes italiens tels que Zorio, Calzolari, 

Pistoletto. Il expose, également de nombreux artistes locaux, Ben, Pagès, Venet, Gilli, Moya... 

 

Peynet Raymond 

Raymond Peynet est né le 16 novembre 1908 à Paris et est mort le 14 janvier 1999 à 

Mougins dans les Alpes-Maritimes... Il étudie aux Arts appliqués où il opte pour le dessin 

publicitaire. Il débute en tant qu’illustrateur pour la presse et les catalogues des grands 

magasins. 

Il imagine et donne vie à son personnage phare : un petit violoniste au chapeau rond. 

Très vite, il le dote d’une frêle compagne. Les “Amoureux de Peynet” sont nés. 

De nombreux bijoux ont été fabriqués à l’effigie des amoureux de Peynet, de même 

que des poupées, des porcelaines. 

Il fit de nombreuses affiches publicitaires, lithographies ou timbres oblitérés à la poste 

de Saint Valentin dans l’Indre chaque 14 février ou en cartes postales. 

 

Peyrat Jacques 

Jacques Peyrat est né le 18 octobre 1931 à Belfort. En 1946, la famille de Peyrat vient 

habiter à Nice. En 1948, il part à Paris faire ses études de droit. Il se lie d’amitié avec Jean 

Marie Le Pen qui lui aussi est étudiant en droit. Il participe à la guerre d’Indochine et 

d’Algérie, puis il s’inscrit au barreau de Nice après avoir fini ses études de droit. Il fonde le 

Cercle des parachutistes de Nice et en est président pendant 25 ans. 

En 1973, il rejoint le Front National des Alpes Maritimes et devient député du Front 

National qu’il quittera en septembre 1994 et crée son parti politique local, l’Entente 

républicaine. Il est élu maire de Nice en juin 1995. Il se rallie au R.P.R. En 2001, il est réélu 

sous l’égide de la droite. Quelques affaires ont entaché son mandat. 
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En 2008, il se représente, mais Christian Estrosi, soutenu par Nicolas Sarkozy, 

l’emporte. Il quitte la vie politique, mais en 2014 il veut se représenter aux élections 

municipales sous l’égide de l’Entente républicaine et avec le soutien du FN. 

 

Picabia Francis Marie Martinez (de) 

Francis Marie Martinez de Picabia est né le 22 janvier 1879 à Paris et est mort le 30 

novembre 1953. 

Adolescent, il entre à l’École du Louvres, puis à l’École des Beaux-Arts et à l’École 

nationale supérieure des arts décoratifs. Il rencontre des peintres comme Camille Pissarro, 

Alfred Sisley. Il fait des aquarelles qui sont considérées comme des œuvres fondatrices de 

l’art abstrait. 

Lors de sa majorité, il reçoit son héritage maternel qui lui laisse un revenu confortable. 

Il commence à exposer en 1905, d’abord à Paris, puis Berlin, Londres… Il rencontrera un 

succès international, à New York, en 1913. Il rejoint le dadaïsme, mais se sépare du groupe, 

en 1921. Il se passionne pour le cinéma, écrit des scénarios, et réalise de nombreux décors. 

Durant la Seconde Guerre mondiale, il habitera avec sa famille à Golfe Juan puis à 

Tourette-sur-Loup, Felletin. 

Après 1945, il renoue avec l’abstraction. En 1951, Picabia souffre d’artériosclérose 

paralysante, il ne peut plus peindre. Il meurt deux ans plus tard. 

 

Picasso Pablo 

Pablo Ruiz Picasso est né le 25 octobre 1881 à Malaga en Espagne et est mort le 8 

avril 1973 à Mougins. 

Il entre à l’École des Beaux-Arts de Barcelone. Il côtoiera de nombreux artistes, 

peintres, sculpteurs, et poètes. L’artiste aura différents styles de peinture durant sa vie, sa 

période bleue de 1901 à 1904, sa période rose, puis le cubisme. Son œuvre est abondante. 

En 1925, il participe à la première exposition surréaliste de la Galerie Pierre. Durant la 

guerre civile de l’Espagne, il assiste au bombardement de Guernica et réalise une toile du 

même nom. 

En 1944, il adhère au Parti communiste français, mais reste maître et libre de 

s’exprimer à travers ses tableaux. Il y prône la Paix et reçoit le prix international de la paix en 

1955. 
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Dans les années 1944-1946, Picasso vient séjourner au Cap d’Antibes, Golfe-Juan, 

Nice, Vallauris. Il débutera une forte période de production de céramique, continuera à 

réaliser de nombreux tableaux, dessins, gravures.  

 

Pignon Ernest 

Ernest Pignon est né à Nice en 1942. Hanté par Nagasaki et Hiroshima, il voit des 

corps qui se volatilisent. 

Il pose des images peintes, qui sont dessinées, sérigraphiées sur du papier fragile, sur 

les murs des cités voir dans les cabines téléphoniques. Il fait en sorte que ses images se 

fondent dans l’architecture urbaine. 

Il participe activement aux diverses entreprises culturelles marginales niçoises et 

produit principalement des affiches.  

Il s’est opposé au jumelage de Nice avec Le Cap en 1974, et a joué un grand rôle 

parmi les artistes pour lutter contre l’apartheid. Parti pour Johannesburg pour mener un projet 

à caractère multiculturel, il découvre les désastres que produit le sida sur la population et 

réalise une image, sérigraphiée sur place. Il est membre du parti communiste français. 

 

Pinaud Pascal 

Pascal Pinaud est né en 1954. C’est un artiste protéiforme. Il pratique aussi bien la 

marqueterie, le canevas, la peinture de carrosserie, ou le dessin assisté par ordinateur. Il vit et 

travaille dans la région niçoise et donne aussi des cours à la Villa Arson à Nice. Il expose 

régulièrement en France et à l’étranger.  

Il va exploiter la plasticité des différents matériaux ce qui donne une touche très 

personnelle d’une peinture à la fois abstraite, et objective. 

 

Pincemin Jean-Pierre 

Jean-Pierre Pincemin est né le 7 avril 1944 à Paris et est mort le 17 mai 2005 à Arcueil 

dans le Val-de-Marne. Il est tout d’abord tourneur dans l’industrie mécanique de précision. 

Attiré par le Musée du Louvre où il y fait de nombreuses visites, il deviendra critique d’art 

dans les années 1960. Encouragé par le galeriste Jean Fournier, il réalisera ses premières 

peintures et ses premières sculptures. Il passe de l’abstraction lyrique à l’Action Painting. Une 

exposition est réalisée par l’artiste et Claude Viallat à l’École spéciale d’architecture à Paris. 

Les artistes du mouvement Supports-Surfaces tels que Louis Cane, Marc Devade, Daniel 
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Dezeuze y participent. En 1986, il réalisera des sculptures polychromes avec des morceaux de 

bois. Il fit de nombreuses expositions à Paris, Orléans, Clermont-Ferrand, Roubaix. À Liège, 

il y figure le monde sur le plafond de l’hospice du Balloir, sur 200m². 

 

Pinoncelli Pierre 

Pierre Pinoncelli est né le 15 avril 1929, à Saint-Étienne. En 1954, il commence à 

peindre de grandes toiles avec des êtres fantomatiques, décharnés. Il fait sa première 

exposition, en 1962 à la Galerie dessinée, à Paris. Son exposition est saluée par la critique. 

Devenant cadre commercial pendant quelque temps, il se réclame de l’École de Nice. Il se 

manifeste par des happenings sensationnels, provocants, notamment, il urine dans la 

« Fontaine » de Marcel Duchamp, il attaque une banque de Nice avec un fusil chargé à blanc, 

il se tranche une phalange du petit doigt avec une hache en hommage à Ingrid Betancourt… 

 

Ponge Francis 

Francis Ponge est né le 27 mars à 1899 à Montpellier et est mort le 6 août 1988 à Bar-

sur-Loup. En 1916, son premier sonnet est publié. En concomitance, il suit des études de droit 

et de philosophie. Francis devient un grand poète français. Nombreuses sont les œuvres 

publiées par l’artiste et notamment « Douze petits écrits », « Le Peintre à l’étude », « La Rage 

de l’expression », « Pour un Malherbe », « Pratiques d’écriture »… Plusieurs de ses œuvres 

ont été mises en scènes telles que « La Tentative orale », « Monde Muet », « Le Concert de 

Vocables »… Il reçut de nombreux prix et décorations et notamment le Prix international de 

poésie en 1959, Officier de la Légion d’honneur, Commandeur de la Légion d’honneur, le 

Prix de poésie de la mairie de Paris… 

 

Potter Beatrix 

Beatrix Potter est née le 28 juillet 1866 à Londres et est morte le 22 décembre 1943 à 

Sawrey, en Cumbrie. Le vicaire Hardwicke Rawnsley la pousse à fréquenter le British 

Museum. 

En 1890, elle commence à réaliser ses premières cartes de vœux avec des dessins 

d’animaux et des plantes. Par la suite, elle écrit ses premières histoires, sur quatre petits lapins 

nommés « Flopsy, Mopsy, Cottonrail, et Peter », qui seront publiées sept ans plus tard. Son 

talent est reconnu. À 36 ans, Beatrix vit toujours avec sa famille, mais pour la première fois, 

elle commence à gagner sa vie, seule. Elle continue à publier des albums, 23 au total 
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notamment « Jeannot Lapin ». En 1913, elle épouse William Heelis et de ce fait arrête sa 

carrière d’écrivain. Elle se consacre à son mari et à ses terres. 

 

Poussin Nicolas 

Nicolas Poussin est né le 15 juin 1594 à Andelys et est mort le 19 novembre 1665 à 

Rome. Il se rend à Paris et découvre les dessins de Raphaël et de Jules Romain. Il étudie ses 

dessins. 

Il rencontre Philippe de Champaigne et décore avec lui le Palais du Luxembourg. 

C’est un artiste autodidacte. Il séjourne dans différents ateliers de peinture. Il remporte un 

concours en 1623, des œuvres commandées par les jésuites. Là, il rencontre le poète Marin 

qui lui ouvre les portes des riches familles romaines. 

Il part à Rome en 1624 où il étudie l’antique avec le sculpteur François Duquesnoy.  

Il réalise des commandes pour Naples, l’Espagne et la France. Paul Fréart de Chantelou vient 

chercher Poussin, pour superviser les travaux du Louvre. Il est nommé premier peintre du roi 

et directeur général des embellissements des maisons royales. 

 

Prévert Jacques 

Jacques Prévert est né le 4 février 1900 à Neuilly-sur-Seine et est mort le 11 avril 1977 

à Omonville-la-Petite. En 1946, il publie un recueil de poèmes, « Paroles », qui devient très 

vite un grand succès. 

Politiquement, c’est un homme engagé. Il fait partie d’un groupe de théâtre qui joue 

dans les usines en grève. Il travaille avec Jean Renoir sur de nombreuses pièces telles que 

« Le Crime de Monsieur Lange », « Les Visiteurs du Soir »… 

Il réalise de nombreux films en tant que scénariste et dialoguiste tels que « Le jour se 

lève », « Les visiteurs du Soir », « Le Roi et l’Oiseau »… 

Il épouse Jeanine Tricolet en 1947. Il connaît de nombreux artistes notamment Boris 

Vian, Pierre Bergé… Vivant à Montmartre, il possède un domicile secondaire à Antibes. 

 

Q 

 

Quinze Arne 

Arne Quinze est connu pour ses grandes constructions en bois édifiées dans l’espace 

public et notamment à Rio de Janeiro, au Brésil, en Belgique, à Shanghai, en Chine… 
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Ramette Philippe 

Philippe Ramette est né en 1961, à Auxerre. Il poursuit des études à la Villa Arson à 

Nice. Il débute, par la suite une carrière de plasticien. 

Sculpteur, il crée des œuvres qui entraînent les spectateurs à la réflexion telle que 

« Point de vue ». Il joue avec la dérision, l’imaginaire, l’absurde... Il réalise des paysages ou il 

entre en scène, lui-même. Ensuite, il en fait des prises de vue. 

Il a fait de nombreuses expositions nationales et internationales telles qu’en France, 

aux Indes, à Hong Kong, en Espagne… 

 

Rauschenberg Robert 

Robert Milton Ernest Rauschenberg est né le 22 octobre 1925 à Port Arthur, au Texas, 

et est mort le 12 mai 2008 à Captive Island, en Floride. Après avoir participé à la Seconde 

Guerre mondiale, il poursuit des études de peinture, d’histoire d’art, de musique, de sculpture 

et de mode. En 1951, il fait sa première exposition à New York. 

Il réalise des collages, continue ses recherches et commence ses premiers transferts 

avec des solvants en 1958. Il réalise une chorégraphie « Pélican » où il danse lui-même. 

Il fera de nombreux voyages durant sa vie, en Europe, en Afrique du Nord, en Asie et 

fera de nombreuses expositions, à New York, à la Biennale de Venise, au Centre Pompidou… 

En 1966, il fonde les « Experiments in Art and Technology », un groupe qui permet un 

échange entre les ingénieurs et les artistes. En 1982, il travaille la céramique, l’année 

suivante, il crée le projet R.O.C.I. (Rauschenberg Overseas Culture Interchange) qui consiste 

à développer la communication entre les différentes cultures, onze pays y participent. 

 

Ray Man 

Ray Man, Emmanuel Rudzitsky, est né le 27 août 1890, à Philadelphie, aux États-Unis 

et est mort le 18 novembre 1976, à Paris. Il débute sa carrière à New York dans le mouvement 

dada, mais ses essais sont infructueux, aussi, il vient à Paris et est accueilli par Marcel 

Duchamp. Il rencontre bon nombre d’artistes André Breton, Paul Éluard et Gala, le couturier 

Paul Poiret… Sa première exposition surréaliste se fait en 1925 à Paris. Peintre, photographe 

et grands réalisateurs de films, Man Ray est un artiste qui révolutionne le monde de la 
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photographie à Montparnasse, durant une trentaine d’années. Lorsque la Seconde Guerre 

mondiale éclate, il se réfugie aux États-Unis où il y rencontre sa femme. Il deviendra Satrape 

au Collège de « Pataphysique », en 1963. 

 

Raysse Martial 

Martial Raysse est né le 12 février 1936 à Golfe-Juan. Il débute la peinture très tôt, et 

commence à écrire des poèmes. À 19 ans, il se tournera vers la peinture et réalisera des 

assemblages de toute sorte d’objets. 

En 1958, il expose avec un groupe dont Jean Cocteau fait partie. Il devient très vite un 

peintre de renom en tant qu’artiste en art abstrait sur la Côte D’Azur. Il fait une exposition à 

Milan, en 1961. C’est un succès. Il fait des séjours aux États-Unis, se rapproche du Pop Art. Il 

participe à la réalisation des décors d’un ballet de Roland Petit. Il reçoit le prix David Bright à 

la Biennale de Venise en 1966. 

À partir de 1970, il s’adonne au dessin d’après nature. En concomitance, il commence 

à faire des sculptures, des mosaïques. 

D’importantes expositions de ses œuvres ont été réalisées. En 2001, il commence ses 

premiers vitraux hauts en couleurs, et réalise la façade au néon d’un cinéma multiplexe 

parisien. 

 

Redolfi Michel 

Michel Redolfi est né en 1951 à Marseille. C’est un musicien classique de formation. Il 

fait une carrière aux États-Unis à l’Université du Wisconsin et il fait également une carrière 

de chercheur à l’Université de Californie à San Diego.  

En 1984, il revient en France où il va se trouver à la tête des studios nationaux du 

C.I.R.M. à Nice ou il est également directeur du festival de Musiques Actuelles M.A.N.C.A. 

jusqu’en 1998. 

En 2002, il ouvre le studio Audionaute dont il prend la direction. Il réalise des 

compositions pour des espaces publics et s’est fait une spécialité des concerts subaquatiques 

en utilisant des équipements qu’il plonge en mer ou en piscine. « Crysallis », un opéra qu’il a 

conçu, consacre cet art internationalement. 

En 2006, il crée le design musical du tramway de Nice et en 2012 celui du tramway de 

Brest. 
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Renoir Auguste Pierre 

Auguste Pierre Renoir est né le 25 février 1841 à Limoges et est mort le 3 décembre 

1919 à Cagnes-Sur-Mer. En 1862, Renoir entre à l’École des Beaux-Arts de Paris. Il participe 

à plusieurs Salons entre 1864 et 1867. Il découvre la peinture en plein air et apprend à rendre 

les effets de la lumière. Il réalise des chefs-d’œuvre.  

Il a sa période impressionniste, sa période ingresque ou aigre, puis il fait de 

nombreuses toiles sur la maternité. Entre 1890 et 1900, ses œuvres sont composées d’un 

mélange de sa période impressionniste et ingresque.  

C’est la consécration pour Renoir, mais son état de santé se dégrade. En 1903, il vient 

habiter à Cagnes-sur-Mer, il achète le domaine des Collettes. Ses dernières œuvres seront 

surtout des portraits, des nus, des natures mortes et des scènes mythologiques. 

 

Restany Pierre 

Pierre Restany est né le 24 juin 1930 à Amélie-les Bains-Palada et est mort le 29 mai 

2003. Passant son enfance à Casablanca, il revient en France et poursuit ses études en France, 

en Italie, en Irlande. Il obtient une licence en Lettres et un diplôme d’études supérieures 

d’esthétique et d’histoire de l’art. 

Il collabore à de nombreuses revues telles que la revue « Cimaise », la revue 

« Domus »... Il conçoit la théorie du Nouveau Réalisme. Il voyage énormément et parcourt le 

monde, l’Amérique du Sud, l’Espagne, l’Iran, les Indes, l’Australie… Pierre Restany est un 

critique d’Art connu dans le monde entier. 

 

Rivière Georges 

Georges Rivière Henri est né le 5 juin 1897 à Paris et est mort le 24 mars 1985 à 

Louveciennes. Il apprend la musique jusqu’en 1925. Il est attiré par les musées et devient 

conservateur de la collection David Weill. Il restructure le Musée d’ethnologie du Trocadéro 

avec Paul Rivet. Il y présentera 70 expositions de 1928 à 1937. Durant les trente prochaines 

années, il crée et réalise le Musée des Arts et traditions populaires. Il va développer une 

muséographie novatrice. Ce fondateur est un grand découvreur de talents. Il fonda le Conseil 

international des musées et en sera le directeur durant 17 ans. Il prendra part au 

développement du concept d’écomusée. 
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Labelle-Rojoux Arnaud 

Arnaud Labelle-Rojoux est né en 1950 à Paris. Il suit des études à l’École des Beaux-

Arts de Paris. Il habite à Paris, et donne des cours à la Villa Arson, à Nice depuis 2007. C’est 

un artiste plasticien, performeur et essayiste. Sa première exposition personnelle a été faite en 

1978. Il privilégie le geste créatif à l’œuvre. Le M.A.M.A.C. contient des œuvres nouvelles de 

l’artiste qui proviennent du F.R.A.C. et de collections privées, notamment « Les Murs », une 

abondance d’œuvres sera réalisée sur différentes périodes, dessins, collages, images et textes. 

Son art remet en cause la vie, la culture, le beau. Son mur représente son historiographie 

personnelle. Il y met de grandes pages blanches qui attendent d’être remplies. 

 

Rotella Mimmo 

Mimmo Rotella est né le 7 octobre 1918 à Catanzaro en Calabre et est mort le 8 

janvier 2006 à Milan. Il fait des études d’art à Naples puis s’installe à Rome. En 1944, il 

obtient un diplôme au lycée artistique de Naples. Il devient enseignant. En 1945, il débute une 

carrière de peintre plasticien. En 1949, il crée une poésie « Epistaltique », des paroles qui 

n’ont pas de sens, pas de sons. 

Il fera de nombreux voyages et d’expositions, puis cessera de peindre. Par la suite, il 

aura une illumination, l’affiche publicitaire. 

Il travaille sur le « double décollage » et sur des affiches lacérées. Ses œuvres sont 

reconnues. Il entre dans le mouvement des Nouveaux-Réalistes et rencontre à Paris des 

artistes comme Arman, César, Yves Klein… Il s’installe à Paris où il réalise un procédé qui 

superpose et enchevêtre des images publicitaires. 

 

S 

 

Saint-Phalle Niki de  

Niki de Saint-Phalle naît le 29 octobre 1930 à Neuilly-sur-Seine, et meurt le 21 mai 

2002 à San Diego. Elle suit sa famille qui part aux États-Unis, suite à un krach boursier. Là-

bas, elle devient mannequin pour des magazines comme Vogue, Life ou Elle. Puis le peintre 

Hugh Weiss l’encourage à débuter une carrière artistique. 

Elle devient célèbre grâce à ses performances notamment « les Tirs ». Elle entre dans 

le mouvement des Nouveaux-Réalistes. 
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En 1994, elle publie « Mon Secret » ou elle confie le viol que commit son père 

lorsqu’elle avait 11 ans. Très tourmentée par son passé, elle extériorise en tirant sur ses toiles 

pour se libérer de ses démons. Elle réalise des sculptures monumentales. Elle aménage une 

grotte restaurée qui se trouve au nord-ouest de Grand Jardin Herrenhauser de Hanovre. La 

grotte est composée de trois salles ornées de mosaïques, de miroirs de figurines. 

 

Salles Rudy 

Rudy Salles est né à Nice le 30 juillet 1954. Il suit des études de droit et devient 

avocat. Attiré très tôt par la politique, il devient conseiller municipal de Nice de 1983 à 1995. 

Durant sa carrière politique, il est élu deux fois conseiller régional de P.A.C.A., et six 

fois député de la 3e circonscription des Alpes-Maritimes à partir de 1988.  

Étant sur la liste de Christian Estrosi aux élections municipales de 2008 à Nice, il 

devient adjoint au maire de Nice chargé du tourisme, des affaires internationales et de 

l’animation des quartiers.  

Il fut également, vice-président de l’Assemblée nationale, élu en 2007. D’abord 

membre du parti républicain, il est actuellement membre du nouveau Centre PSLE depuis 

2007. 

 

Sambucchi Olivier Henri 

Olivier Henri Sambucchi a d’abord occupé les fonctions de directeur des Affaires 

culturelles du Conseil Général des Alpes-Maritimes de 1993 à 2003. 

À partir de 2003, il devient directeur du Développement Culturel de la Communauté 

Urbaine de Nice Côte d’Azur. Il est actuellement conservateur en chef du Patrimoine. 

Il a contribué au programme de commandes artistiques du tramway de Nice. 

Il a été nommé Chevalier des Arts et Lettres et Chevalier de l’Ordre National du Mérite. 

 

Sarkis 

Sarkis de son vrai nom Zabunyan est né le 26 septembre 1938, à Istanbul. D’origine 

arménienne, il émigre à Paris avec sa famille en 1962. Il reçoit le prix de la peinture de la 

biennale de Paris, en 1967. Il voit son travail prendre des formes multiples par l’intégration du 

son, de la musique et du théâtre. 



436 

 

En 1980, il crée le département de l’Art à l’École Supérieure des arts décoratifs de 

Strasbourg, puis devient par la suite directeur de séminaire à l’Institut des hautes études en 

Arts Plastiques, à Paris. 

En concomitance, il fait de nombreuses expositions, Grenoble, Vienne, Genève, San 

Francisco… Il a ainsi réalisé des œuvres importantes à Cluny, au Panthéon à Paris, à l’abbaye 

cistercienne de Silvacane… Nombreuses de ses œuvres ont été exposées dans les musées du 

monde entier, tels que le Louvre, Oslo... Il vit et travaille à Paris. 

 

Sarkozy Nicolas 

Nicolas Sarkozy est né le 18 janvier 1955, à Paris. Il suit des études de droit et devient 

avocat au barreau de Paris. En parallèle, il poursuit une carrière politique. Il entre à 19 ans à 

l’U.D.R. En 1980, il devient président du Comité de soutien des jeunes à Jacques Chirac. De 

1983 à 2002, il est chargé de la mairie de Neuilly-sur-Seine. Ministre du Budget en 1993, sous 

le gouvernement d’Édouard Balladur, il s’éloigne de Jacques Chirac pour soutenir Balladur 

aux élections présidentielles de 1995. 

En 2002, il est nommé ministre de l’Intérieur, puis ministre des Finances dans le 

gouvernement de Jacques Chirac. En 2004, il se voit dans l’obligation de démissionner pour 

cause de cumul avec la présidence de l’U.M.P. 

En 2005, il est rappelé par Jacques Chirac, et il devient ministre de l’Intérieur. En 

2007, il quitte le gouvernement pour se consacrer entièrement à la campagne présidentielle 

qu’il remporte le 6 mai. Depuis son départ de la présidence de la République, il devient 

membre de droit du Conseil constitutionnel. 

 

Saulnier Emmanuel 

Emmanuel Saulnier est né en 1952, à Paris. C’est un artiste qui est le premier à utiliser 

le verre. Il l’allie à l’eau qui devient une matière initiale à la sculpture. Ses premiers dessins 

ont été exposés à Paris, en 1979, au Musée National d’art. 

De 1983 à 1985, il s’installe à Milan. Il réalise de grandes pièces en verre qu’il expose 

à la Villa Médicis de Rome. De retour en France en 1987, il fait de nombreuses expositions en 

Europe. Il crée d’importantes sculptures notamment à Annecy, à Strasbourg, à Vassieux-en-

Vercors. En 2002, il devient professeur, à l’École nationale des Beaux-Arts de Paris.  
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Il a réalisé de nombreux projets en France et à travers le monde et plus 

particulièrement au Centre Georges Pompidou et récemment au Chili. Il vit et travaille à 

Paris. 

 

Sauvaigo Suzanne 

Suzanne Sauvaigo est née le 15 juillet 1930 à Rabat, au Maroc. Élue Maire de Cagnes-

sur-Mer en 1984, elle appartient au groupe politique du R.P.R. Réélue en 1989, elle perd les 

élections municipales en 1995. 

En 1988, elle est élue députée de la sixième circonscription des Alpes-Maritimes, mais 

est battue aux élections de 1997. Durant la période de son élection, elle devient rapporteuse de 

la commission d’enquête sur l’immigration, en 1995. Le projet fit débat et fut très critiqué. 

 

Sauvaigo Pierre 

Pierre Sauvaigo est né le 3 mai 1921 à Paris et est mort le 27 février 1983, à Cagnes-

sur-Mer. Homme politique, il est élu maire de Cagnes sur Mer en 1961. Il est réélu jusqu’à sa 

mort en 1983. Il est élu, également, trois fois député des Alpes Maritimes en 1973, 1978 et 

1981. Suzanne Sauvaigo, sa femme, deviendra maire de Cagnes sur Mer de 1985 à 1995. 

 

Saytour Patrick 

Patrick Saytour est né en 1935, à Nice. Enseignant à l’École municipale des Beaux-

Arts de Nice, il rejoint Viallat à l’École d’art de Nîmes. Son travail a évolué vers la mise en 

place de dispositifs d’objets. Mise à part la période 1968-69, il s’est tenu à l’écart des activités 

niçoises. C’est un marginal. 

Son travail de recherche consiste à la déconstruction de la couleur, du format, de la 

couleur. Il prend des matériaux tout à fait basiques trouvés sur les marchés des travailleurs 

immigrés. Dès 1987, il réalise des assemblages d’objets qui viennent des bazars. 

Ses œuvres sont exposées dans de nombreux endroits que ce soit en France, en 

Europe, en Amérique, ou en Asie. 

 

Schonhuber Franz 

Franz Xaver Schonhuber est né le 10 janvier 1923 à Trostberg en Bavière et est mort 

le 27 novembre 2005 à Munich. Militant aux jeunesses hitlériennes, il rentre dans la Division 
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SS Charlemagne. Après la guerre, il devient journaliste puis animateur dans diverses 

émissions de radio bavaroise. 

Président de l’Union des journalistes bavarois de 1975 à 1981, il est accusé de 

minimiser les crimes de guerre effectués par les nazis et doit démissionner de ses diverses 

fonctions. 

Par la suite, il devient cofondateur du parti nationaliste allemand Die Republikaner. Il 

publie une biographie sur Jean-Marie Le Pen en 1997. Franz Schonhuber est un homme 

politique allemand très nationaliste. Il se présente aux élections fédérales à Dresde, en octobre 

2005, mais n’obtient que 2,4 % des voix. Il meurt d’une embolie pulmonaire le 27 novembre 

2005 à Munich. 

 

Sciullo Pierre di  

Pierre di Sciullo est né en 1961, à Paris C’est un artiste qui a plusieurs cordes à son 

arc. C’est un musicien, un dessinateur, un graphiste… Son originalité s’exerce également dans 

la recherche typographique. Il expérimente divers procédés d’écriture (citation, collage, 

détournement) et des techniques graphiques variées permettant de mêler textes et images. 

C’est dans le cadre expérimental qu’il dessine ses propres polices de caractère. Il est Lauréat 

du prix Charles Nypels à Maastricht, en 1995.Il vit et travaille à Paris. 

 

Séchet Anne 

Anne Séchet est une artiste plasticienne qui enseigne à la Villa Arson et à la Maison 

des Arts. Elle est arrivée à Cagnes-sur-Mer, à l’âge de trois ans. Elle devient directrice de la 

Maison des Artistes de Cagnes-sur-Mer. Elle a de nombreux projets pour diriger la Maison 

des Artistes tant au niveau de la peinture, de la sculpture, mais aussi de la vidéo et du son. 

Elle fait de nombreuses expositions. 

 

Serge III 

Serge III est né en 1927 à Meudon, et est mort en avril 2000. C’est un peintre, un 

performeur et un sculpteur. Après divers métiers transitoires et de nombreux voyages, il se 

fixe dans la région niçoise et commence à peindre des paysages. Il rencontre Ben en 1958. En 

désaccord sur la perpétuation des concerts Fluxus, il rompt en 1971 avec Ben, par un tract. 
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Solidor Suzy 

Suzy Solidor est née le 18 décembre 1900, à Saint-Servan-sur-Mer, et est morte le 30 

mars 1983, à Cagnes-sur-Mer. De père inconnu et de mère domestique, elle sera reconnue par 

Eugène Prudent Rocher que sa mère épousera le 10 septembre 1907. Elle deviendra chauffeur 

des états-majors et elle conduira les ambulances sur le front. Installée à Paris, après la guerre, 

elle apprendra le métier d’antiquaire avec sa compagne avec qui elle restera durant onze ans. 

Par la suite, elle aura de nombreuses liaisons. 

En 1929, elle se dirige vers la chanson. Son apparence masculine fait d’elle une icône. 

Se produisant dans différents cabarets, elle réalise, en 1936, un film « La Garçonne », 

personnage sulfureux. Elle devient une femme que tous les peintres, les photographes 

s’inspirent, notamment Francis Picabia, Raoul Dufy, Foujita, Jean Cocteau… 

Durant la Seconde Guerre mondiale, son établissement est côtoyé par de nombreux 

Allemands. Elle laisse son cabaret et part pour les États-Unis. De retour à Paris, elle rouvrira 

un cabaret en 1954, qu’elle tiendra jusqu’en 1960. Elle s’installera sur la Côte d’Azur, à 

Cagnes-sur-Mer, où elle y ouvrira un nouveau cabaret qui se nommera « Chez Suzy ».  

 

Sosno Sacha 

Sacha Sosno est né en 1937 à Marseille et mort le 3 décembre 2013. De père Letton et 

de mère niçoise, il passe son enfance en Lettonie. C’est à Nice qu’il rencontre Henri Matisse, 

puis Yves Klein et Arman. 

Il fait des études de langues orientales à Science Po et des cours à la Faculté de Droit 

et de l’Institut de Filmographie à la Sorbonne. Il touche à l’archéologie, la presse, 

l’imprimerie, devient reporteur de guerre. Il crée la revue « Sud Communications » en 1961, 

et publie la première théorie de « l’École de Nice ». 

Puis il revient à la peinture avec les premières photographies « oblitérées ». En 1969, 

il participe aux débuts de l’art vidéo. Il est installé à Montparnasse. 

Par la suite, il s’installe à Nice et crée ses premières sculptures, des oblitérations de voiture. Il 

fait de nombreux voyages. Il ouvre un autre atelier à Monaco. 

En mars 2000, il débute les travaux de la «Tète au carré », une sculpture monumentale 

de 28 mètres pour la bibliothèque centrale de Nice. Il fait de nombreuses expositions Monaco, 

Saint-Pétersbourg, Pékin. Il obtient, en 2006, une commande d’un ensemble monumental pour 

le centre de la ville de Pékin. 
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En 2007, il crée un ensemble de cinq sculptures colonnes pour le rond-point de la 

préfecture de Nice, un cheval oblitéré en bronze à l’entrée de l’hippodrome de Cagnes-sur-

Mer. Il continue ses créations en Sardaigne, puis retourne à Nice et y installe une sculpture en 

acier « Hommage à Vénus » à Carras. 

 

Soulages Pierre 

Pierre Soulages est né le 24 décembre 1919, à Rodez. Attiré dès son enfance par le 

dessin, il monte à Paris pour y étudier à l’École des Beaux-Arts et devenir enseignant, mais 

très vite déçu, il retourne à Rodez. 

Ayant visité le Musée du Louvre, quelque temps plus tard, il fut marqué par les 

peintures de Cézanne et de Picasso. À partir de ce moment-là, il s’adonnera complètement à la 

peinture. Après la Seconde Guerre mondiale, il s’installera dans la région parisienne. 

Réalisant des toiles abstraites très sombres, il les exposera au Salon des indépendants, en 

1947. Ses peintures furent très remarquées, et à partir de là, il fit de nombreuses expositions 

notamment à New York, Londres, Paris, Sao Paulo… 

En 1979, après des heures de recherches, il commence à réaliser des peintures mono 

pigmentaires basées sur la lumière et les surfaces noires, appelé « Outre noir ». Par la suite, il 

fait de nombreuses expositions, notamment au musée de l’Ermitage de Saint-Pétersbourg, à la 

galerie Tretiakov de Moscou, à Montpellier, il fit également 104 vitraux à Toulouse pour 

l’église abbatiale Sainte-Foy de Conques. En 2009, le Centre Pompidou lui consacre une 

rétrospective de son œuvre sur 2000 m2 d’exposition. Un Musée Pierre Soulages est en train 

de se réaliser à Rodez et sera ouvert pour l’année 2014. 

 

Soutine Chaim 

Chaim Soutine naît en Russie près de Minsk le 9 juin 1893 et meurt à Paris, le 9 août 

1943. 

Il est né d’une famille juive, il a une enfance pauvre. En 1902, il devient apprenti 

tailleur chez son beau-frère tailleur. En 1907, il suit des cours de dessin. En 1910, il rentre 

tous les deux à l’École des Beaux-Arts. En 1912, Chaim part à Paris et s’inscrit à l’École 

nationale supérieure des beaux-arts. 

Lorsque la guerre de 1914 se déclare, il se porte volontaire, mais est réformé 

rapidement du fait de son état de santé fragile. Il part habiter à la citée Falguière où il 
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rencontre Amedeo Modigliani. Ensemble, ils mènent une vie mouvementée, faite de boissons, 

de prostituées. 

En 1919, il rentre à Paris puis il s’installe à Céret. À la disparition de Modigliani, il est 

effondré. Solitaire, il fait des allers-retours fréquents entre Céret et Cagnes-sur-Mer. 

Mais la guerre éclate, il doit vivre dans la clandestinité. Son état de santé se dégrade, il 

meurt le 7 août 1943. Il est enterré le 11 août à Paris. 

 

Spoerry Daniel 

Daniel Isaak Feinstein, dit Daniel Spoerri, est un artiste plasticien et danseur suisse 

d’origine roumaine, né le 27 mars 1930 à Galați (Roumanie). 

Après la mort de son père, exécuté par les nazis, il se réfugie en Suisse avec sa famille. 

Là, il rencontre Jean Tinguely à Bâle en 1949. Il commence une carrière de danseur à l’Opéra 

de Berne (1954-1957), puis devient metteur en scène, acteur, mime et décorateur. 

Installé à Paris en 1959, il crée les éditions M.A.T. et invente ses premiers « tableaux 

pièges » en collant sur des planches des objets quotidiens amassés. L’année suivante, il rejoint 

le groupe des Nouveaux-Réalistes. 

En contact avec George Maciunas et Fluxus, il ouvre ensuite un restaurant à 

Düsseldorf en 1968, ou il cuisine lui-même, puis une Eat Art Gallery, où il invite clients et 

artistes à confectionner des œuvres comestibles. 

Il devient célèbre en collant les restes et les plats du repas à la table, comme le client 

les avait laissés, pour réaliser des tableaux pièges. Il se tourne ensuite vers la réalisation 

d’assemblages où se mêlent crânes d’animaux, instruments orthopédiques, hachoirs à viande, 

le but étant d’en faire des idoles d’un art primitif inventé, démontrant ainsi la vacuité des 

croyances et des conventions artistiques. 

 

Staël Nicolas de 

Nicolas de Staël est un peintre français d’origine russe, né le 5 janvier 1914 à Saint 

Peters Bourg et mort le 16 mars 1955 à Antibes. 

Après le décès de ses parents en 1922, il est recueilli par un couple russe vivant à 

Bruxelles. C’est là qu’il suit les cours de l’Académie de Bruxelles et de Saint-Gilles. En 1930, 

il s’installe à Paris et voyage en Europe et au Maroc. Il tombe amoureux de Jeannine Guillou 

qui meurt en 1946. Quelques mois après, il épouse Françoise Chapouton, la personne qui 
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s’occupait de ses enfants. En 1944, il rejoint la Légion étrangère dont il est démobilisé en 

1941. Il s’installe alors à Nice. 

Nicolas de Staël a produit environ un millier d’œuvres, qui peu à peu glissèrent de la 

figuration (paysages, natures mortes, portraits) à l’abstraction, avant de revenir au figuratif. 

En 1944, il expose avec Magnelli et Wassily Kandinsky. Il illustre également des 

poèmes de René Char en gravant sur bois. Dans les années 1950, il rencontre un grand succès 

aux États-Unis. 

Le 16 mars, Staël se jette par la fenêtre de son atelier, la veille il avait essayé d’avaler 

des barbituriques. 

 

T 

 

Talbot Patrick 

Talbot Patrick a poursuivi des études d’histoire et de géographie. Agrégé il devient 

enseignant dans différents lycées, pendant une dizaine année puis deux ans à Madagascar et y 

enseigna, à l’École Normale Supérieure et à l’Université d’Antananarivo. Voulant changer 

d’orientation, il se tourna vers les ambassades. Il fut nommé à New York, en tant que 

conseiller culturel adjoint, puis conseiller culturel durant cinq ans. De retour en France, il 

devient directeur adjoint de l’École des Beaux-Arts de Paris, délégué aux Arts Plastiques du 

ministère de la Culture, directeur de l’École nationale des Beaux-Arts de Bourges, puis à 

Nancy. Par la suite, il retournera quatre ans, en tant que conseiller culturel à Rome. 

Sollicité pour prendre la direction de l’école de photographie d’Arles, il a accepté avec 

empressement. Cela fait sept ans qu’il la dirige. 

 

Trouvé Tatiana 

Tatiana Trouvé est née le 4 août 1968, à Cosenza, en Italie. Elle passe son enfance à 

Dakar. Par la suite, elle suit des cours d’art aux Pays-Bas, puis à la Villa Arson, à Nice. 

Elle réalise des installations soit avec des constructions miniatures telles que le 

« Bureau d’activités implicites », ou avec des maquettes dans des studios d’enregistrements 

ou de bureaux vides. Ces éléments sont disposés dans un endroit particulier de la pièce. 

Elle réalise des « Modules », banques de sons qui reconstituent les endroits où elle doit 

attendre tels que le « Module de grève », le « module administratif »… 
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Teisseire Cédric 

Cédric Teisseire est né en 1968, à Grasse. Il vit et travaille à Nice. Nombreuses sont 

les expositions faites par l’artiste notamment à Cologne, Grasse, Montpellier, Saint Rémy de 

Provence, La Villa Arson… Il est cofondateur de la Station à Nice. 

 

Tinguely Jean-Charles 

Jean-Charles Tinguely est un artiste suisse, né le 22 mai 1925 à Fribourg et mort le 30 

août 1991 à Berne. 

Il commence son apprentissage de la peinture à l’École des Arts appliqués de Bâle en 

1940, puis s’installe en 1953 à Paris. Il réalise sa première exposition seul en 1954 à la galerie 

parisienne Arnaud. C’est à partir de matériaux de récupération que Jean Tinguely crée des 

sculptures qu’il anime par des moteurs. En 1956, Tinguely fait la connaissance de Niki de 

Saint-Phalle avec qui il se met en couple et travaille en étroite collaboration avec elle. 

Dans les années 1960, il devient un artiste de renommée internationale exposant à 

Stockholm, Londres, New York, Berne, Amsterdam. Le 27 octobre, il fonde avec un groupe 

d’artistes les Nouveaux-Réalistes. 

Il reçoit de nombreux prix, tels que le prix Wilhelm Lehmbruck de la ville de 

Duisbourg, le prix d’art de la ville de Bale… Tinguely meurt le 30 août 1991 à l’hôpital de 

l’île à Berne. 

 

Troche Michel 

Michel Troche a eu pour mission de rassembler les revendications des professionnels 

et de l’administration autour d’une commission qui allait permettre l’affinement des 

propositions faites par C. Mollard. 

 

V 

 

Valensi André 

André Valensi est né en 1947 à Paris et est mort en 1999. Il est un des fondateurs du 

groupe Supports-Surfaces. Il décompose les couleurs et notamment le marron en bleu, en 

jaune, en rouge et en violet. Son but est d’emprisonner le regard du spectateur. Il fait alterner 

vides et pleins. Il quitte le groupe en1971. Par la suite, il réalise de nombreuses toiles. 
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Van Gogh Vincent 

Vincent Van Gogh est né en mars 1853 aux Pays-Bas. Issu d’un père pasteur, son 

oncle va l’initier à l’art, une passion qui lui remplira toute sa vie. 

Pendant sa jeunesse, il fera divers métiers tels que professeur, aide-prédicateur, 

vendeur en librairie, étudiant en théologie, prédicateur laïc dans les bassins miniers en 

Belgique… Et finalement, peintre. 

Il arrive enfin à Paris, et il y rencontre Pissarro, Signac et Gauguin. Il se rend à Arles 

chez Gauguin sur les conseils de Toulouse Lautrec. Là-bas, une grosse dispute se déclenche 

entre les deux amis et l se coupe une oreille avec un rasoir. Il est interné quelque temps à 

Saint-Rémy-de-Provence. 

En 1980, il regagne Paris et voit son frère Théo. N’allant pas bien, il part à Auvers-

sur-Oise où il est soigné par le docteur Gachet, mais en juillet 1890 Vincent se tire un coup de 

revolver dans la poitrine dans un champ et meurt deux jours plus tard. 

 

Vasarely Victor 

Victor Vasarely est né le 9 avril 1906 à Pecs en Hongrie et est mort le 15 mars 1997 à 

Paris. Il poursuit des études de médecine durant trois ans puis entre au Muhely de Budapest 

ou il y suit des cours pendant deux ans. En 1932, il vient s’installer à Paris. Il devient artiste 

graphiste et travaille dans différentes agences publicitaires. Sa première grande œuvre est 

reconnue en 1938, « Zebra », dans le genre Pop Art. 

Vasarely continue ses recherches durant les vingt prochaines années, il y développe un 

art abstrait géométrique avec peu de formes et de couleurs. Il transforme notamment avec son 

fils, plasticien, le logo actuel de Renault en 1972. 

Il meurt d’un cancer de la prostate en 1997, à 91 ans. Il a fondé avec sa femme la 

Fondation Vasarely. 

 

Vauzelle Michel 

Michel Vauzelle est né le 15 août 1944, à Montélimar. Il poursuit ses études de droit et 

devient avocat au barreau de Paris, en 1967, et premier secrétaire de la conférence des avocats 

à la cour de Paris. Homme politique, il est chargé de mission dans le cabinet de Jacques 

Chaban-Delmas. Il s’affilie au parti socialiste en 1976. Plusieurs fois député, il a été ministre 

de la Justice durant la 5e République durant un an et Maire d’Arles de 1995 à 1998. 

Conseiller régional de la Région P.A.C.A., puis président du Conseil Régional de la Région 
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P.A.C.A., il est 2éme vice-président de l’Association des régions de France, délégué aux 

compétences régionales depuis 2004. Durant le référendum pour le vote de la constitution 

européenne, il s’est engagé vers la voie du non. 

 

Venet Bernard  

Bernard Venet est né en 1941 à Château Arnoux Saint Auban dans les Alpes de Haute 

Provence. Il travaille comme assistant-décorateur à l’opéra de Nice. 

Ses premières œuvres, il les recouvre de goudron. En 1966, il part s’installer à New 

York. Il s’impose avec la « monosémie ». Entre 1971 et 1976, il fait une pause, revient en 

France et enseigne à la Sorbonne. Durant ces années, il se marie et reprend son atelier en 

1976. 

Son art passe par des toiles puis par des reliefs en bois et ensuite par la sculpture. En 

1983, il réalise des structures de base de Lignes indéterminées, qu’il met dans de nombreux 

espaces urbains comme à Nice, Paris, Berlin, Tokyo, Strasbourg, Pékin, San Francisco... 

En 1999, il conçoit une sculpture à Cologne pour le G8 et réalise une commande publique 

pour l’université de Genève. 

En 2001, il fait un autoportrait avec l’aide d’un examen médical tomodensitométrique. 

Ses nouvelles sculptures ont pris une orientation vers le désordre, la complexité et la non-

détermination. En 2011, il réalise des sculptures monumentales dans les jardins de Versailles 

et dans le domaine de Marly. 

 

Verdet André 

André Verdet est né le 4 août 1913, à Nice et est mort le 19 décembre 2004, à Saint-

Paul-de-Vence. Il passe son enfance à St Paul. Poète, il publie dans le Petit Niçois des 

chroniques poétiques. Arrêté en 1944, il est déporté à Auschwitz puis Buchenwald. Dans les 

années suivant la Libération, il rencontre de nombreux artistes, dont Braque, Picasso, Atlan, 

Fautrier… Il commence alors un travail de peintre. Il participe en 1967 à la première 

exposition « École de Nice ». 

Il est nommé Officier de la Légion d’honneur, médaillé de la Résistance et de la 

Déportation, et Commandeur dans l’Ordre des Arts st des Lettres. 
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Verna Jean-Luc 

Jean-Luc Verna est né en 1966, à Nice. C’est un artiste qui enseigne à la Villa Arson. 

Il s’est installé à Paris pour y travailler. Son œuvre est abondante. Il est reconnu 

nationalement et internationalement. Il a fait de nombreuses expositions notamment à Paris, à 

Nice, à Genève, dans le Midway, dans le Minnesota, à Montpellier, à Grenoble.  

 

Vernassa Edmond 

Vernassa Edmond est né en 1926 et il est mort le 7 mars 2010. Il habitait à Nice et y 

possédait un atelier. 

Il devient Membre fondateur des Arts Plastiques Méditerranéens à Nice. Il fait partie 

du groupe CO MO, constructivisme et mouvement, à Paris en tant que membre. Il est 

également membre de l’association d’Encouragement à l’Art et à l’Industrie. 

À partir de 1950, il fait des recherches au niveau de la lumière et du mouvement dans 

le domaine artistique appliqué aux sciences, aux techniques, au cinéma et à la télévision. Son 

travail est basé sur l’alternance d’expansion et de compression, sur le mouvement et 

l’immobilisation, sur le chauffage et le froid. 

Vernassa Edmond était à la fois physicien, peintre, sculpteur et aussi philosophe. Son 

œuvre se trouve exposée dans de nombreux musées, et collections particulières, dans le 

monde. Il a conçu quelques sculptures monumentales pour des collectivités publiques. 

 

Viallat Claude  

Claude Viallat est né à Nîmes en 1936. Il suit des cours tout d’abord à l’École des 

Beaux-Arts de Montpellier puis à l’École des Beaux-Arts de Paris. Ses œuvres sont 

construites d’après un procédé bien à lui, suivant une base d’empreintes qui est inscrite dans 

une abstraction lyrique et géométrique. 

En 1969, il fait partie des membres fondateurs du groupe Supports Surfaces. Il devient 

enseignant dans différentes écoles d’Art, Nice, Limoges, Marseille, puis directeur de l’école 

d’Art de Nîmes durant de nombreuses années. Ensuite, il part enseigner à l’École Nationale 

Supérieure des Beaux-Arts de Paris. Actuellement, il est en retraite. 

En concomitance avec son métier d’enseignant, il continua à peindre. Il est retourné à 

des surfaces planes qui sont carrées ou rectangulaires. 

Il fait de nombreuses expositions à Paris notamment au Centre Pompidou en 1982 puis 

au Biennale de Venise en 1988. 
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Vieille Jacques 

Jacques Vielle est né en Allemagne, à Baden-Baden, en 1948. Il a une formation 

d’architecte. Après plusieurs réalisations architecturales, il bifurque vers l’art du jardin et du 

paysage et multiplie ses interventions en extérieur en France (stations de métro de Toulouse, 

station de tramway à Montpellier ou Nice…), en Europe, mais aussi au Japon. Il enseigne 

dans de nombreuses écoles d’art. Il habite à Paris et dans le Lot-et-Garonne et y travaille dans 

les deux endroits. 

Il fait de nombreuses expositions telles que Mâcon, Lyon, Arles, Barcelone, 

Strasbourg… Il a eu également de nombreuses commandes publiques. 

 

Villeglé Jacques 

Jacques Marie Bertrand Mahé de la Villeglé est né le 27 mars 1926 à Quimper. Il fait 

des études à l’école des Beaux-arts de Rennes, puis étudie l’architecture aux Beaux-Arts de 

Nantes. En 1947, il récupère des débris du Mur de l’Atlantique, à Saint-Malo, puis des 

affiches lacérées. Il réalise un film inachevé « Pénélope » avec Raymond Hains, et un poème 

phonétique de Camille Bryen. 

Villeglé et Hains rencontrent Yves Klein, Jean Tinguely et Pierre Restany. Après la 

Biennale de Paris, en 1960, ils créent, tous ensemble, le groupe des Nouveaux-Réalistes. Il 

devient un artiste international faisant des expositions en Europe, en Amérique, en Afrique. 

En 1997, il crée un atelier en Aquitaine avec deux autres artistes Michèle et Yves di Folco. 

Il publia, également de nombreux écrits notamment « Le Lacéré anonyme », « Un 

Homme sans métier », « Décentralisation », « Villeglé »… 

 

Villeri Jean 

Jean Villeri est né en l896, et est mort en l982. C’est un peintre français d’origine 

italienne. Il est sensible aux influences impressionnistes et expressionnistes. En abordant le 

cubisme, il se situe très vite aux avant-gardes des grands mouvements de l’Abstraction et de 

la Nouvelle École de Paris. Il fait des recherches sur la matière et trouve sa voie. Artiste 

méconnu, son œuvre est importante et riche. Il la qualifie lui-même de« peinture sauvage » ce 

qui lui a valu l’amitié et la complicité de poètes et de créateurs tels que René Char et Jean 

Lescure. 
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Warhol Andy  

Andy Warhol est né le 6 août 1928 à Pittsburgh en Pennsylvanie et est mort à New 

York le 22 février 1987. Il débute comme dessinateur publicitaire à New York. Sa première 

exposition fut réalisée en 1952, à la Hugo Gallery à New York. 

Dès 1960, il commence à réaliser ses premières toiles. Il crée de nombreuses séries. En 

1964, il débute ses premières expositions, en Europe, il ouvre également la Factory, sorte 

d’atelier artistique. En 1969, il fonde un magazine « Interview » avec Gérard Malanga. 

Reprenant la peinture en réalisant des portraits en 1972, il produira des clips vidéo et fondra 

une chaîne de télévision câblée nommée Andy Warhol TV, en 1980. 

Durant les dernières années, il réalisera de nouvelles séries sur des œuvres très 

connues telles que la « Naissance de Vénus » de Botticelli ou la « Cène » de Vinci. 

 

Weber Jacques 

Jacques Weber est né le 23 août 1949 à Paris. C’est un acteur, un réalisateur et un 

scénariste. 

En 1970, il est engagé pour jouer « Tartuffe ». Artiste connu internationalement, il 

joue dans de nombreux films, notamment « Le Malin Plaisir », « Le Bel Ami », mais aussi 

dans des adaptations télévisées comme « Le comte de Monte Christo » ou des pièces de 

théâtre tel que « Cyrano de Bergerac ». C’est, aussi un grand réalisateur qui dirigera des 

adaptations à la télévision, et des mises en scène pour le théâtre. 

À partir de 1979 jusqu’à 1985, il dirige le Centre dramatique national de Lyon, puis, 

celui de Nice, de 1986 à 2001. 
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LISTE DES INSTITUTIONS CULTURELLES AZURÉENNE 

« Pour moi, l’œuvre n’existe pas 

indépendamment du spectateur et de son 

mouvement. Avec les Pénétrables [...], cette 

participation devient tactile, voire même souvent 

auditive. L’homme joue avec son monde 

environnant. La matière, le temps, l’espace 

constituent une trinité indissociable et le 

mouvement est la force qui démontre cette 

trinité.» 

In Alfred Boulton, Soto, Caracas, Ernesto 

Armitano, 1973. 

B 
 

Bibliothèque Louis Nucera 
La Bibliothèque Louis Nucera est un espace de 10600 m² comprenant une bibliothèque 

pour les adultes, une bibliothèque pour les enfants, une vidéothèque, un espace actualisé, un 

espace multimédia ayant accès à Internet, une bibliothèque musicale, un auditorium de 110 

places et une salle d’expositions temporaires. La bibliothèque s’est ouverte en 2002. Deux 

bâtiments ont été construits, la bibliothèque par elle-même et la Tête Carrée imaginée par le 

sculpteur Sacha Sosno qui accueille les bureaux administratifs de la bibliothèque, un 

monument de trente mètres de haut, et larges de quatorze mètres. Les concepteurs de la 

bibliothèque l’ont imaginé s’articulant autour d’une nef centrale. 

 

C 
 
Centre d’Art Informel de Recherche sur la Nature  

Le C.A.I.R.N. a été fondé à Digne en 2000 en partenariat entre le Musée Gassendi et la 

Réserve géographique de Haute-Provence. Ce Centre a pour volonté de rayonner 

nationalement et internationalement, de diffuser et de créer une collaboration transfrontalière 

avec l’Italie. Le centre propose de nombreuses conférences, publications, expositions 

temporaires qui présentent des artistes confirmés, mais aussi des artistes émergents. 
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Centre Beaubourg 
Le Centre national d’art et de culture Georges Pompidou est né par la volonté de 

Georges Pompidou, alors président de la République, afin de fonder une institution culturelle 

basée sur la création moderne et contemporaine. Il voulait réunir dans un même lieu les Arts 

Plastiques, les livres, la musique le cinéma… Le centre fut inauguré en 1977. Il possède l’une 

des trois plus importantes collections d’art moderne et contemporain du monde, de 

nombreuses galeries d’expositions temporaires, salles de cinéma et de spectacles. La 

bibliothèque, quant à elle, se trouve être la plus grande d’Europe. En 2010, la ville de Metz se 

dote d’une antenne du Centre Georges Pompidou. En 2013, une antenne mobile se trouva à 

Aubagne dans le cadre de Marseille-Provence 2013. 

 

Chapelle du Rosaire (Vence) 
La chapelle du Rosaire a été décorée par Matisse sur la demande d’une sœur 

dominicaine, Sœur Jacques Marie qui fut autrefois son modèle. Œuvre majeure, la beauté des 

lieux, des volumes, des teintes telles que le jaune citron pour la lumière, le vert vif pour la 

végétation ou le bleu outremer pour le ciel méditerranéen, offre aux vitraux une harmonie de 

couleurs. 

 

F 
 

Fondation Émile Hugues (Villeneuve-Loubet) 
Bâti au XVII siècle au cœur de la cité médiévale, le Château de Villeneuve fut légué à 

la commune de Vence par l’ancien ministre et maire de Vence. 

Grâce à la présence de nombreux artistes du XXe siècle à Vence, le château de Villeneuve-

Fondation Émile Hugues deviendra un haut lieu de l’art moderne et contemporain de la Côte 

d’Azur, dès 1992. Une donation des héritiers de Matisse a augmenté le fonds du musée, solide 

Château seigneurial. Le musée propose une boutique-librairie qui est spécialisée dans l’art, les 

éditions d’exposition, les cartes postales, les affiches, les cadeaux… 

 

Fondation Marguerite et Aimé Maeght 
C’est en 1954, à la mort de Bernard, le fils de Marguerite et Aimé Maeght, que le 

couple part leur collection et où il pourrait y avoir un échange avec tous les artistes et 

notamment leurs amis artistes. 
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L’architecte Joseph Luis Sert dessine les plans. Une grande entrée, une agora, un patio 

avec des bâtiments autour, une chapelle et une maison pour les artistes. L’ensemble, pouvant 

rassembler à la fois les artistes confirmés et les amateurs, représenterait l’Art moderne et l’art 

contemporain. 

En 1964, le 28 juillet, le secrétaire d’État à la Culture, André Malraux, reçoit les clés 

de la Fondation par les petites-filles de Marguerite et Aimé. Cette première nuit fut consacrée 

déjà le premier lieu d’art contemporain sous l’égide d’Yves Montand chantant du Jacques 

Prévert ou Ella Fitzgerald chantant devant l’auditoire. Cette fondation contient les plus 

importantes collections de peintures, dessins sculptures de l’Europe. 

À ce jour, il y a environ deux cent mille visiteurs par an, des expositions y sont faites 

régulièrement. La fondation compte plus de 10 000 œuvres, 62 sculptures de Giacometti, 150 

sculptures de Miro. Les plus tableaux de Chagall y sont gardés.  

 

Fondation Régionale d’art Contemporain (F.R.A.C. P.A.C.A.) 
Le Fonds Régional d’Art Contemporain a été créé en 1982. Le fonds est une 

association financée à la fois par la Région Provence-Alpes-Côte d’Azur et le ministère de la 

Culture et de la Communication. Sa mission est d’acheter, d’exposer, de diffuser la création 

contemporaine, et de sensibiliser tous les publics à l’art contemporain. Chaque Frac est 

composé de cinq cents à trois mille œuvres. Les Fonds comprennent près de cinq mille 

artistes. Les Fracs ont des espaces d’exposition, de salles pédagogiques, de résidences 

d’artistes. Les structures deviennent de plus en plus lourdes à gérer. Le F.R.A.C. P.A.C.A., lui 

contient 760 pièces et 350 artistes environ. 

Les œuvres qui sont sélectionnées ont été choisies par un comité technique d’achat 

composé de spécialistes : des critiques, des conservateurs, des historiens. Ils sont chargés de 

mener une véritable politique d’acquisition cohérente et structurée. 

Le F.R.A.C. met sa collection et ses compétences à disposition de toutes les structures qui 

souhaitent mener une opération autour de l’art actuel. Il les prête afin de compléter de grandes 

expositions nationales ou internationales, thématiques ou monographiques. 

 

G 
 

Galerie Alexandre De la Salle 
Alexandre De la Salle s’établit à Saint-Paul-de-Vence, en 1974. Il s’installe dans un 

grand espace, bien situé se trouvant juste en dessous de la Fondation Maeght. Passionné par 
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l’abstraction géométrique, il l’introduit dans le Sud et notamment le mouvement MADI. Il 

revendra sa Galerie à Guy Pieters, en 1998. 

 

Galerie Castelli 
La Galerie Léo Castelli a été ouverte à New York en 1957, le 10 février. La première 

exposition s’effectue en 1958. La Galerie devient par la suite le centre international du Pop, 

Minimal, et art conceptuel. En 1971, un autre espace est ouvert à Soho et Hann Castelli, le 

fondateur de la Galerie en a fait un lieu reconnu pour l’art nouveau et pour promouvoir les 

artistes. En 1999, la Galerie Léo Castelli a été déplacée à l’East Side. Son épouse, Barbara 

Bertozzi Castelli, la reprend. Cette Galerie montre l’art américain d’après-guerre et donne un 

nouvel éclairage sur le Pop, Minimal et l’art conceptuel d’aujourd’hui. 

 

Galerie Depardieu 
Christian Depardieu dirige un espace culturel multidisciplinaire, depuis trente ans. La 

galerie propose des travaux d’artistes locaux, d’artistes internationaux, mais aussi, de jeunes 

artistes travaillant sur différent médium, tels que la peinture, la sculpture, la photographie, la 

vidéo, les performances… La Galerie a été ouverte en 2004. Depuis, il y a eu de nombreuses 

expositions qui réunissaient à la fois des collectionneurs, des galeristes, des critiques d’art, 

des journalistes, des chefs d’entreprises… Elle s’ouvre, également, à différentes disciplines 

telles que des concerts de jazz, des pièces de théâtre, des performances, des conférences… 

 

Galerie Ferrero 
En 1954, Jean Ferrero, ouvre un studio de photographie. Il y rencontre de nombreux 

artistes entre autres Picasso, Cocteau, mais également de jeunes artistes de l’école de Nice. 

C’est en 1972 que Jean Ferrero fonde la Galerie Ferrero. Cette Galerie exposera plus 

spécialement les œuvres des artistes de l’école de Nice et du Nouveau Réalisme. En 2003, il 

cède la Galerie à Guillaume Aral qui continue d’organiser des expositions, mais décide 

d'accueillir également une nouvelle génération d’artistes. En 2007, il ouvre un nouvel espace 

pour y accueillir des expositions temporaires, une seconde vie pour la Galerie Ferrero. 
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Galerie de Matarasso 
La Galerie de Matarasso a été fondée par Jacques Matarasso. Après deux installations, 

Rue Alberti et rue de Russie, Jacques Matarasso s’installe définitivement rue de Longchamp 

le 1er juillet 1950. Vendant des livres anciens et modernes dans sa librairie, il vendra, 

également des estampes. Rapidement, les artistes et les écrivains se rencontrent dans cette 

librairie-galerie, notamment de jeunes artistes de l’école de Nice tels qu’Arman Farhi, Gilli… 

Par la suite, de nombreux grands artistes y ont exposé leurs œuvres tels que Chagall, Picasso, 

Derain… Laure Matarasso, sa fille, a succédé à son père. Très active, elle est membre du 

Syndicat de la Librairie ancienne et moderne, mais aussi de la Chambre Syndicale de 

l’Estampe, du Dessin, du Tableau. Elle est spécialisée dans les expertises des livres, 

d’antiquité, de tableaux et de curiosités. Elle continue à faire de nombreuses expositions dans 

la Galerie. 

 

Galerie de la Marine 
La Galerie de la Marine a été fondée en 1978. Cette Galerie sert de tremplin pour de 

jeunes artistes connus sur le plan national et international. Elle leur permet de présenter leurs 

œuvres axées sur des créations en art contemporain. Tous ses artistes ont été formés à Nice. 

La Galerie est située près du cours Saleya. Faite d’ornements architecturaux classés, 

un espace de 200 m², cette galerie est très attractive pour de jeunes artistes. Bons nombres 

connus internationalement, y ont été invités. 

 

Galerie le Ponchettes 
La Galerie des Ponchettes est située sur le front de mer de Nice. Galerie d’art 

contemporain, elle reçoit de nombreuses expositions temporaires contemporaines. 

 

L 
 

La Station 
La Station est une association créée afin de défendre les arts dans leurs formes les plus 

contemporaines. Cette association tente d’apporter une valeur ajoutée face à un panorama 

culturel existant. En 1996, elle permet l’éclosion des recherches sur les conditions 

d’exposition ou de production. En 2009, La Station déménage afin de s’installer dans la halle 

Sud des anciens entrepôts frigorifiques. Sa mission est de soutenir et de diffuser l’art 

contemporain dans toutes ses formes et par tous les moyens, à Nice. Elle aide les jeunes 
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artistes ou non à présenter leurs œuvres et à pouvoir les exposer dans les différentes galeries, 

les centres d’art, les musées… De nombreux évènements sont proposés tels que des 

performances, des lectures, des concerts des conférences… 

 

M 
 

Musée d’Art Concret (Mouans Sartoux) 
Architecture du XVIe siècle, le Château de Mouans-Sartoux abrite le Musée d’Art 

Concret sous toutes ses formes. Cet espace a été fondé en 1990 avec la collection Sybil-

Albers-Barrier. 

 

Musée d’Art Contemporain (Marseille) 
Bâtiment construit dans les années 1970 et donné par le docteur Rau, à la ville de 

Marseille. 

Le Musée d’Art Contemporain a été inauguré le 28 mai 1994 et contient 2500 m² 

d’espace d’exposition. Grâce aux dons des dépôts du Fonds National d’Art Contemporain, du 

F.R.A.C. Provence Alpes Côte d’Azur et de la Caisse des Dépôts et Consignations, des 

collectionneurs privés, voire des galeries privées. Le Musée s’enjolive d’année en année. De 

nombreux accrochages et expositions temporaires s’effectuent chaque année. Un centre de 

documentation y a été créé. Il est équipé de 25 000 ouvrages d’art. Un trimestriel 

« CATALOGUS » a été fondé. Il y montre les 300 parutions qui approvisionnent les fonds du 

musée, tous les trois mois. 

 

M.A.M.A.C. (Musée d’Art Moderne et d’Art Contempora in de Nice) 
Le M.A.M.A.C. est un musée populaire qui reçoit en moyenne 155 000 visiteurs par 

an. Il a été inauguré en 1990. C’est une commission nationale qui a le droit de regard sur le 

choix du conservateur. Son programme réside essentiellement dans l’articulation entre le 

Nouveau Réalisme, le pop art et l’Art d’assemblage d’expression américaine. L’Abstraction 

américaine, les œuvres Supports-Surfaces y sont également représentées. Plus de 1200 œuvres 

sont accessibles par des notices documentaires, visuelles et une collaboration de 

Videomuseum. 
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Musée Chagall (Nice) 
Ce Musée fut créé durant le vivant de l’artiste. Installé à Nice, il est consacré à Marc 

Chagall, dont les œuvres sont d’inspirations religieuses et de messages bibliques. Ce Musée, 

soutenu par la ministre de la Culture André Malraux, fut inauguré en 1973. Petit à petit, 

nombreuses œuvres de l’artiste enrichissent le musée et notamment des esquisses, des 

gouaches, des toiles telles que « La Genèse », « L’Exode », « Le Cantique des Cantiques », le 

triptyque « Résistance, Résurrection, Libération », la « Dation »… L’ensemble de la 

collection que contient ce musée en fait à ce jour l’un des plus grands musées des œuvres de 

l’artiste. 

 

Musée Jean Cocteau (Menton) 
Le Musée Jean Cocteau, collection Séverin Wunderman, est situé à Menton, au pied 

de la vieille ville et en bord de mer. Il a été inauguré en novembre 2011. Grand espace de 

2700 m² entièrement consacré à l’artiste, le musée est constitué d’espaces d’exposition, des 

collections ou d’expositions temporaires, d’une boutique librairie, d’un atelier pédagogique, 

d’une salle de documents… Ce musée est le plus grand du monde, consacré au poète. Il reçut 

une donation de Séverin Wunderman de 1800 œuvres, dont 450, de grands maîtres de l’art qui 

gravitaient autour de jean Cocteau entre autres, Picasso, Foujita, Miró … 990 de l’artiste lui-

même notamment des tableaux, des céramiques, des photographies, des extraits de films et 

360 consacrées à Sarah Bernhardt (premier monstre sacré de Jean Cocteau). Le dernier 

accrochage « Rouge et Or », collection Severin Wunderman, s’est terminé le 23 septembre 

2013. 

 

Musée Grimaldi (Cagnes-sur-Mer) 
Construit en 1300 par Rainier Grimaldi, le château fort fut réaménagé en maison 

seigneuriale par Jean-Henri Grimaldi en 1620. La ville récupère cette demeure en 1937 et la 

transforme en musée Municipale en 1946. En 1948, il devient Monument Historique. Le 

Château Musée se situe au cœur du bourg médiéval. Dominant le Haut de Cagnes, il possède 

le musée de l’Olivier, le musée méditerranéen d'art moderne, la Maison des Artistes et 

également la donation Suzy Solidor qui contient de nombreuses toiles de grands peintres tels 

que Cocteau, Picabia, Van Dongen, Raoul Dufy… De grandes expositions d’artistes de 

renommée mondiale sont faites régulièrement, notamment Tobiasse, Arman ou Paul Jenkis… 

Le château contient de superbes plafonds baroques. L’espace Solidor est constitué de 

nombreuses expositions permanentes consacrées au bijou contemporain. Grâce à toutes ces 
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expositions, la ville obtiendra le label « Ville et métiers d’art ». Un atelier d’artistes fut 

installé dans la maison de Suzy Solidor. 

 

Musée Matisse (Nice) 
Le Musée Matisse est situé dans le parc de Cimiez, à Nice. Belle Villa Génoise, avec 

ses façades rouges à laquelle a été rajoutée une aile contemporaine en 1993, contient de 

nombreuses œuvres de Matisse. Dans le Musée, on y retrouve un grand nombre d’objets qui 

appartenaient à l’artiste. Le visiteur peut pénétrer dans l’intimité de Matisse. Dans la nouvelle 

aile, un auditorium, un atelier artistique, un cabinet de dessins ont été fondés. Des œuvres 

telles que « La Verdure », « La Vague », « La Danseuse Créole », « Le Nu bleu IV » font 

partie de la Collection du Musée Matisse. 

 

Musée Muséum départemental 
Le 23 mai 1901, la chambre des députés autorise un tirage de la Loterie Nationale afin 

de constituer une souscription pour la construction de l’actuel musée. La construction 

commence dès 1903. Le Musée s’ouvre au public en 1910, au mois de septembre. Une grande 

collecte de collections de collectionneurs s’est constituée durant toutes ses années. En juillet 

1981, la fondation de la Société d’Études des Hautes-Alpes fut créée et célébrée à l’Hôtel de 

Ville de Gap. Ses deux institutions se confondent et les donations de la Société d’Études sont 

aussitôt incorporées dans les différentes collections du musée départemental des Hautes-

Alpes. Ce musée contient une multitude d’œuvres, fierté du conservateur du Musée 

 

Musée Magnelli (Vallauris) 
En 1038, l’évêque d’Antibes laisse son fief de Vallauris au monastère de Lérins. Au 

XIIe siècle, les moines bâtissent une chapelle et un castel pour leur prieur. La chapelle est 

encastrée dans un ensemble de constructions romanes provençales orientales. Laissé à 

l’abandon, le prieur Dom Raynier de Lascaris repeuple l’endroit, en 1501, avec des familles 

de paysans. De nombreux travaux de restauration s’effectuent, et l’édifice se transforme petit 

à petit en château de la renaissance. Durant la révolution, l’ensemble du prieuré devient Bien 

National et est vendu à la famille Maurel qui va y construire un moulin à huile, en 1791. En 

1810, une famille d’armateurs Marseille rachète le domaine et le perfectionne. En 1950, 

l’artiste Picasso y exposera « l’Homme au mouton », et en 1954, il y réalisera « la Guerre et la 

Paix ». La chapelle deviendra un musée national en 1957 et sera inaugurée, officiellement en 

1959. Le château deviendra également, un musée municipal et il sera nommé musée de 
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Céramique et d’Art moderne, en 1977, puis sera rebaptisé musée Magnelli, musée de la 

Céramique en 1996. Il représente soixante ans de céramique en art contemporain. 

 

Musée National Fernand Léger (Biot) 
Quelques mois avant sa mort, en 1955, Fernand Léger avait acquis le mas Saint-André 

à Biot. À sa mort, sa femme et son plus proche collaborateur décident d’installer un musée 

pour faire connaître l’artiste et ses œuvres. L’architecte, André Svetchine, conçoit le bâtiment, 

Henri Fisch, un paysagiste, décore le parc. Une mosaïque immense y est incluse sur la façade. 

En 1969, ils font don de ce musée à l’état français, il y contient plus de 300 œuvres. 

C’est André Malraux, alors ministre d’État chargé des affaires culturelles, qui reçoit ce don 

avec une manifestation officielle. Le musée appartient désormais à l’État français, mais les 

donateurs restent toujours directeurs. 

 

Musée National Picasso (Vallauris) 
Picasso séjournera à Vallauris de 1948 à 1955. Picasso a été attiré par Vallauris pour 

ces céramiques. Il créera des milliers d’objets dans l’atelier de céramique Madoura 

notamment des assiettes, vases et nombreux ustensiles, mais il continuera, aussi, à concevoir 

des gravures sur linoléum, des sculptures avec ses techniques habituelles, intégrées d’objets 

récupérés, entre autres « La Chèvre », « La femme à la poussette », « La Guenon et son 

petit »… Son œuvre a été très abondante durant ses sept ans, paysages méditerranéens, fours 

des céramistes, mais aussi des thèmes sur la politique contemporaine, comme « le portrait de 

Staline », « le Charnier », « Massacre en Corée »… À cette époque, Vallauris connaissait une 

grande effervescence, Picasso attirait de nombreux artistes tels que Marc Chagall, Ozenfant, 

Victor Brauner… 

 

Musée de l’Olivier (Cagnes-sur-Mer) 
Le Musée de l’Olivier est installé au château-musée Grimaldi de Cagnes-sur-Mer. 

Dans ce musée, un moulin à huile a été reconstitué. De nombreux outils, objets en bois 

d’olivier, jarres, pressoirs y sont exposés. 

 

Musée de la Photographie (Mougins) 
Le Musée retrace l’histoire de la rencontre entre Pablo Picasso et André Villers. 

Picasso est très intéressé par la photographie et le travail du photographe. Ayant une profonde 

amitié pour André Villers, les deux hommes vont réaliser de nombreuses œuvres ensemble. 
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Villers va prendre des photos que Picasso découpera et qui seront reprises par Villers au cours 

d’un travail de recherches dans son laboratoire. Le photographe fera de nombreux portraits 

notamment celui de Dali, Miró, Le Corbusier… Tous ses portraits feront le tour du monde. 

Des expositions temporaires sont aussi effectuées, durant toute l’année, mettant en valeur les 

œuvres de grands noms de la photographie. 

 

Musée Picasso (Antibes) 
Le château Grimaldi fut bâti sur l’ancienne acropole de la ville grecque d’Antipolis. 

D’abord, habitat des évêques au Moyen Âge, devenu demeure du gouverneur du Roi, hôtel de 

ville, caserne, le château Grimaldi sera acheté par la ville d’Antibes et deviendra le musée 

Grimaldi, en 1925. En 1946, Pablo Picasso entre dans le musée, ravi de l’endroit, il travaillera 

dans une des ailes du château et y réalisera nombreuses de ses œuvres. L’artiste déposera, à la 

ville d’Antibes, certaines de ses œuvres, entre autres « La joie de Vivre », « Le Gobeur 

d’oursins », « La Chèvre »… La première salle sera inaugurée le 22 septembre 1947. Par la 

suite, le musée s’agrandira de céramiques, de nouvelles œuvres de Picasso, d’œuvres d’autres 

artistes, notamment de Nicolas de Staël ou d’artistes d’art moderne tels qu’Arman, Atlan ou 

Balthus… Le musée Grimaldi deviendra officiellement le musée Picasso, le 27 décembre 

1967. Durant toutes ses années, de nombreuses salles se sont ouvertes. 

 

Musée Renoir (Cagnes-sur-Mer) 
Le Musée Renoir fut fermé pendant dix-huit mois pour cause de rénovation. De 

nouveaux espaces ont été créés. 17 sculptures ont été récupérées et exposées dans le musée. 

Ses sculptures ont été déposées par la famille de Renoir et la famille de Guino. De 

nombreuses toiles du peintre y sont exposées. 

 

S 
 

Studios de la Victorine 
Les studios de la Victorine ont été créés en 1919. Dans les années 1940, les cinéastes 

et les comédiens se réfugièrent à Nice et y réalisèrent bon nombre de films, tels que « Les 

visiteurs du soir », ou « Les enfants du Paradis »… Durant les années d’après-guerre et 

jusqu’en 1970, les studios connurent alors des années très fécondes. Par la suite, il y eut 

beaucoup de hauts et de bas. En 1999, les studios furent repris par la Société Euro Média 

Télévision, rebaptisés les Studios Riviera.  
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U 
 

U.M.A.M. 
L’U.M.A.M. (Union Méditerranéenne pour l’Art Moderne) est une association fondée 

dans le but de promouvoir les artistes vivants et installés sur la Côte d’Azur. C’est une des 

plus anciennes associations, existant dans la région voire en France. Elle a été créée, en 1946, 

par Henri Matisse et Pierre Bonnard. Ella a pour but de créer un Musée Permanent d’Art 

Moderne, d’organiser des expositions, des conférences, des publications, des films afin de 

soutenir les initiatives artistiques. Des biennales ont permis à de jeunes artistes d’exposer au 

côté d’artistes reconnus. De nombreux projets sont en cours tels qu’une biennale à Paris au 

Sénat, une biennale au château-musée de Cagnes-sur-Mer en 2014… La présidente de cette 

association s’appelle Simone Dibo-Cohen. 

 

V 
 

Villa Cameline (Nice) 
La Maison Abandonnée (Villa Cameline) a été construite à Nice au début du siècle 

dernier, puis elle a été abandonnée durant une quinzaine d’années. Par la suite, elle fut 

squattée, taguée. La Maison Abandonnée fut créée à l’initiative d’Hélène et François Fincker. 

Elle fut inaugurée en 2003. Le but est de favoriser la promotion des nombreuses formes de 

créations artistiques actuelles à travers des expositions temporaires, au rythme de 3 à 5 par an. 

 

Villa Noailles (Hyères) 
La Villa Noailles a été construite en 1923 à Hyères dans le Var. Commandée par le 

vicomte de Noailles, cette Villa fut l’œuvre de l’architecte Robert Mallet-Stevens. C’est une 

demeure de style moderne, de nombreux artistes, tels que Mondrian, Francis Jourdain, ont 

participé à sa construction et à sa décoration. Grande de 1800 m2, elle possède piscine, 

squash, gymnase privé, grand jardin méditerranéen, jardin cubiste. Cette Villa devient le 

rendez-vous d’artistes comme Cocteau, Picasso, Dali… On y tourna « Les Mystères du 

Château de Dé » en 1928. Actuellement, elle est devenue un Centre d’Art et d’Architecture. 
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