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MARSEILLE

Contribution a une histoire sociale
des arts visuels

1960-2000

Préface de Yves Michaud.
Textes de : Florence Alégria, Claire Ayard, Syl@iel, Florence Mazzella, Angélique Schaller,
Shirley Veer.

PREFACE (TITRE)
AVANT-PROPOS (TITRE)

INTRODUCTION (TITRE)
Les arts visuels a Marseille (sous-titre)
Présentation de I'ouvrage (sous-titre)

PREMIERE PARTIE : L'ART A MARSEILLE VU PAR LES PROF ESSIONNELS DE
L’ART

L'art contemporain a Marseille vu par les critiquisrt (titre)
Jean Boissieu, Journaliste et écrivain
Marc Partouche, Historien et critique d’art.

L’art contemporain a Marseille vu par un directdan’école des beaux-arts (titre)
Francois Bret, Il a été directeur de I'école demukearts de 1961 a 1984.

L’art contemporain a Marseille vu par un politigtiere)
Christian Poitevin / Julien Blaine, Adjoint délégaiéa culture de 1991 a 1995 /
Artiste

_ L’art contemporain a Marseille vu par deux insitatiels (titre)
Christine Breton, Conservateur du patrimoine, céarde missions a la Ville de
Marseille.
Thierry Ollat, Directeur des Ateliers d’Artiste©ffice de la Culture de Marseille

L'art contemporain a Marseille vu par deux direcsedes musées (titre)
Germain Viatte, Directeur du projet muséologiqus seisées du Quai Branly
Daniele Giraudy, Conservateur général du Patrimoine

L’art contemporain a Marseille vu par les galesd(titre)
Jean-Pierre Alis, La galerie Athanor
Roger Pailhas, Directeur de la galerie Roger Psilha

L'art contemporain a Marseille vu par les colleatieurs (titre)
Henri Sotta, Collectionneur
Josée et marc Gensollen, Psychiatres et colleiosrd’art contemporain

DEUXIEME PARTIE : LART A MARSEILLE VUE PAR LES SOC IOLOGUES ET
HISTORIENNE DE L’ART

15" CHAPITRE : CREATION ET « INSTITUTIONALISATION » DE  L’ART
1% point : L'institutionnalisation de I'art, quand p@uvoir public saisit les arts visuels
La représentation de I'artiste et sa formationcde de I'école d'art de Marseille (titre)

Claire Ayard
L’institutionnalisation de la culture : le cas dess visuels (titre)



Florence Mazzella, Angélique Schaller
Une nouvelle donne : la politique régionale etdes visuels dans les années 80 et 90 (titre)
Florence Mazzella, Angélique Schaller
2°Mpoint : Création & artistes
Le phénomene associatif a marseille, introduction
A l'origine des associations d'artistes a Marsd(iliee)
Florence Alégria
Nouveaux lieux d’auto-formation et d’auto-promotioles associations d'artistes (titre)
Claire Ayard
Associations d'artistes a Marseille de 1982 a 1984)
Angélique Schaller

2EME CHAPITRE : DIFFUSION ET RECEPTION DE L'ART A MARSE ILLE
1% point : Les lieux d’exposition

Les musées de Marseille dans les années 80 : BrMennusée duxi® siécle (titre)
Angélique Schaller
Des lieux d'exposition a Marseille 1960 - 1969 €)it
Shirley Veer
Les galeries d’art contemporain a Marseille dassatnées 90 : une situation paradoxale (titre)
Sylvia Girel et Florence Mazzella
D’un espace d’exposition a I'autre, d’'une rue atra : itinéraire a travers la scéne artistique
contemporaine (titre)
Sylvia Girel

2°™point : Les publics de Iart

« lls collectionnent »suite : parcours a travers les collections d'arttemporain marseillaises
(titre)

Sylvia Girel
Des professionnels de I'art aux citadins, des cbtlaneurs aux lycéens : la diversité des
publics de I'art contemporain a Marseille (Titre)

Sylvia Girel

POST-PROPOS OU CONCLUSION D'UNE PAGE COMME L’AVANT- PROPOS

AVANT-PROPOS (TITRE)

En 1994 dans le bureau de la galerie Athanor, ¢alleaux et dessins, se réunissaient a I'inigativ
de Jean-Pierre Alis et d'Yves Michaud, une dizaitee chercheusésen sociologie, histoire et
histoire de I'art : le projet Havam était né.

Si c’est a cette date que le projet d'écrire urstoirie des arts visuels a Marseille (Havam) se
concrétise, l'idée, elle, nest pas nouvelle. JB@rre Alis, galeriste emblématique de la scene
artistique marseillaise, y pense déja depuis qesl@nnées ; Yves Michaud a gardé un souvenir
marquant de son passage a I'école des beaux-aMadeille (1976-1978) et, de Paris (a I'époque
directeur de I'Ecole nationale supérieure des beats), il a continué a suivre I'actualité artistig
locale et entretenu des relations avec les artisisnaux avec l'idée d’en faire quelque chose un
jour ; enfin parmi les chercheuses, un certain mengétait déja réuni quelques années plus tot,
avec le Laboratoire art histoire Marseille (Lahm)a®ait amorcé un travail de réflexion et de
documentation sur 'art & Marseflle1995 marque la création d'une association 10i1186 la
détermination d’objectifs préciscla constitution d’une équipe de recherche spé&gal en histoire
sociale de I'Art contemporain & Marseille dans let de préparer la publication d’'un ouvrage sur
la période 1965-1995. A cette fin, l'associationdssera des moyens financiers, scientifiques et
matériels nécessaires(article 2, statuts déposés le 12 juillet 1994).

Il aura fallu cing ans pour mener a bien ce prefetoir aujourd’hui la publication d’'un ouvrage.
Cing ans, cela peut paraitre long a toutes cetlegex qui ont suivi le projet depuis ces débuts.
Cing ans, cela peut paraitre bien cours a toubtiest ou sociologue face a la masse de données
recueillies et a la richesse de la documentaticnraalée.

En effet, en projetant d’écrire une histoire saidés arts visuels a Marseille, il semblait, au vue
des mémoires de maitrise et de Dea soutenus ldibdriaphie), qu’il s’agissait surtout de faire un
travail d’organisation et de synthése. En fait, dé&sspremiéres discussions (souvent houleuses et
pour certaines ponctuées par des départs), degréesiéres investigations c’est un champ de
recherche insoupgonné et parfois incommensurablesi@pparu. En cing ans, deux théses ont été
soutenues (sur la politique culturelle a Marsedlesur les publics de I'art), d’autres sont en sour
(sur I'école des beaux-art et les artistes par pk@mnelles montrent I'ampleur de ce champ
d’investigation. Deux rencontres-débats ont ét@uigges : « Art et architecture » en 1995 et « Les
associations d'artistes » en 1996, cette deuxié&meontre a été I'occasion pour les chercheuses de
présenter un état d’'avancement des rechercheg, denfronter aux artistes et d’engager un débat
sur nos choix de recherche et sur la visibilit¢ dssociations d'artistes ; parallelement une
exposition Association d’artistes 1976-1996 été produite aux Ateliers d’artistes du bouldvar

! Dés lorigine, I'équipe de recherche de Havam ntsmposée que de jeunes-femmes : Florence Alégyitvie
Amar, Claire Ayard, Sophie Caimano, Sylvia GirdhrEnce Mazzella, Elisabeth Messikian, Anne Pudgcigélique
Schaller, Shirley Veer.

2 Lahm : regroupement d'étudiants-chercheurs emihéset histoire de I'art : faire mémoire et hiséote la culture a
Marseille depuis I'aprés-guerre ; étre un outibo@onner les recherches, les diffuser, échangersdevices avec
différents partenaires publics ou privés. Les fisojéalisés : conception et réalisation d’un séirergarcours suta
commande publique et architecturale de la munidgi@aharseillaise commande des beaux-arts de Toulon pour un
groupe d'étudiants, 1993 ; édition d'un bulletim Bactualité des recherches et événements suartesisuelsBulletin
LAHM, n°0, février 1993 ; expositioDes lieux d’exposition a Marseille 1960 - 1986ur du Roi René, Marseille,
octobre 1994 ; édition du catalogue de I'expositigtarseille, Atelier Vis-a-vis, 1994 ; collaborati@vec les ateliers
d'artistes de la ville de Marseille, Lahm maitreedivre pour le verso du dépliavita-Marseille, 4 ¥, 1993-1994 ;
commandes de la ville de Marseille pour des étetlesissions 1992 - 1995.
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Aujourd’hui Havam propose au lecteur un ouvragéectf qui réunit plus d’une dizaine d’articles.
Si tous reposent sur des enquétes et des rechemsimsques, en revanche, certains sont aboutis,
d'autres font état de recherche en cours, d’autresore amorcent des problématiques et des
guestionnements a poursuivre. La pluralité des agbyws (historiques et sociologiques) et la
diversité des themes traités (les associationstistes, I'école supérieure des beaux-arts de
Marseille, les collectionneurs d’'art contemporaitt.) font de ce livre : une étude monographique
de la scéne artistique marseillaise au cours detregde dernieres années (monographie qui
intéressera tout amateur d'art et tout curieux rdési de découvrir Marseille) ; un outil
méthodologique, a travers les différentes approattesnalyses proposées, et un ouvrage de
référence a travers les chronologies et la bibdiphie (autant d'aspects qui intéresseront le
professionnel ou 'universitaire travaillant daeslomaine de I'art et de la culture).

A limage de I'art a Marseille, 'ouvrage que nopgisentons est riche et diversifié et permettra,
nous lI'espérons, de mieux faire connaitre et daumxmimédiatiser la scéne artistique locale et de
participer ainsi au processus qui voit aujourdtimage de cette ville changer et se transformer pe
a peu en véritable métropole culturelle.

INTRODUCTION (TITRE)

Les arts visuels a Marseille (sous-titre)

Un champs de recherche en friche (sous-sous-titre)

La ville de Marseille a toujours fait preuve d’uarficularisme régional aussi bien dans le domaine
politique que dans celui de la culture et de I'Bdrant les trente ou quarante derniéres annges, |
vie artistique y a connu une suite d’'impulsionsaeguable.

Les artistes y sont nombreux et forment une comuomgnaivante et active. Marseille a ainsi
développé un visage unique dans la situation igtistirancaise depuis les années 60 : la scéne de
I'art y a revétu un caractére régional et locah@me temps qu’elle avait un rayonnement national
et international réel. Ce visage se différencie addui de Paris, plus soumis aux modes
internationales, il se différencie aussi de cekiiNice, qui a toujours été marquée par le tourisme
artistique, ou dont le temps fort de I'école deeNicété sans lendemain. Il a y a eut a Marseitle, u
art visuel a la fois local et d’envergure qui nasple comparable en France. Il y avait donc la un
domaine d'investigation aux caractéristiques paliicement intéressantes. La situation a suscité
ces dernieres années de nombreux travaux de reeheienés par de jeunes étudiants en histoire de
I'art, histoire ou sociologie de I'art et le projtune recherche générale, qui permettent de fédére
les énergies et de synthétiser ces travaux dispetséolés, s'imposait. Projet collectif, Havam, s
donnait pour objectif de mettre en avant et en wale richesse et le dynamisme de l'art
contemporain a Marseille.

Quand sociologues et historiennes se rencontrepiusous-titre)

Que ce soit en histoire de I'art ou en sociologi€université de Provence ou a I'Ecole des hautes
études en sciences sociales de Marseille, chagrehsghuse, avant de s’engager dans I'aventure
Havam, avait réalisé une ou plusieurs recherchui(aytement liée(s) au projet, chacune focalisant
son intérét sur un aspect de l'art a Marseilleatiod, diffusion ou réception, sur un theme
particulier, que ce soit I'évolution des muséespdditique culturelle, I'histoire et I'évolution de
I'enseignement artistique, etc. A cette pluralitésdthemes, correspond une pluralité des
compétences et des points du vue. Si certaindesiticédigés par des sociologues focalisent leur
intérét sur les comportements individuels et ctifgcsur I'art « ici et maintenant », a l'inverse,
d’autres, rédigés par des historiennes permettemtmise en perspective historique. L’approche a
la fois diachronique et synchronique de la scétistigue marseillaise, la diversité des points de
vue, cette maniere d’écrire une histoire socidl éroisée de la sociologie de l'art et de I'higtoi

de I'art, permettent (nous semble-t-il) de donnetegteur a la fois une vue d’ensemble sur les arts
visuels a Marseille, et a la fois une connaissapgeofondie de certains des aspects de I'hist@re d
I'art locale.

Question de méthode (sous-sous-titre)

A cette rencontre des disciplines, chaque rechencdle des protocoles d’enquéte empruntés a
I'histoire, a la sociologie ou encore a lethnolegiloin de proposer des approches
« disciplinaires », dés l'origine du projet, I'ured enjeux a été d'associer les théories et les
méthodes. Chaque séance de travail étant I'occagaronfronter les maniéres de travailler ou de
penser un théme des unes et des autres. Les diistes ont appris aux sociologues a effectuer « le
travail de fourmi » sur la presse ou les archigeStablir des chronologies détaillées et argumentée
a resituer les événements dans un contexte plge,latc. ; les sociologues ont appris aux
historiennes I'observation participante, I'enqupte questionnaire, la construction de I'objet qui
permet de partir d’hypothéses a valider ou invalietede cibler les problemes a traiter, etc. Sans
avoir créé une méthode, parce que toutes celleagueavons utilisées existaient déja, nous avons
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renouveler I'analyse de I'art en les utilisant deni@re simultanée ou croisée. Parmi ces outils et
techniques d’enquéte les principaux, auxquels awass eu recours, peuvent étre cités :

La fréquentation réguliere des expositions et lwistonstant de I'actualité artistique
locale.

La constitution de revue de presse a été systémeatiBresse quotidienne localee(
Provencal, La Marseillaise, Le Méridionaljuotidienne nationald-¢ Monde, Libératioy la
presse spécialiséeArt Press Beaux-Arts etc.), la presse «institutionnelle Ar{ Info,
Marseille, le magazineetc.

L'observation participante et le travail de terrain

L’élaboration de chronologies détaillées.

L’investigation de toutes les sources d'informatfmssibles (chambre de commerce pour
les galeries, délibération du conseil municipalrdes associations...)

La réalisation d’entretiens approfondis.

La réalisation de fiches de synthése sur tousdes te diffusion de I'art & Marseille.

Etc.

Présentation de I'ouvrage (sous-titre)

Entretiens versus articles de recherche (sous-sttre)
Nous avons évoqué la diversité des perspectivegpbahe qui tient a notre formation, mais
certainement aussi a nos projets professionnet®uusimplement encore a nos personnalités. A
cette diversité, et parce que notre propre exemplegs montre qu’il n'y a pas une maniere
d’envisager I'art a Marseille, mais de multipldspdus a paru nécessaire de confronter la diversité
des points de vue des acteurs de I'art. Nous awonsié plus d'une dizaine de personnalités a
participer a notre projet, leurs points de vue ftijet de la premiére partie de cet ouvrage. Avan
de donner la parole « aux analystes » que nous esnparole que I'on peut qualifier d’objective,
parce que reconstruite a partir des données réesaait interprétées, c’est la parole individuelée,
point de vue personnel et subjectif de personmsadjtée nous avons voulu transmettre.
Nous avons défini un certain nombre «de fonctiaeprésentatives dans les mondes de l'art :
galeriste, directeur des muséesde Marseille, rmesgide institutionnel, personnalité
politique, collectionneur, directeur des Beaux-Adstique, et pour chacun nous avons choisi des
personnalités selon trois critéres transversauesafonctions : chacune de ces personnalité est
connue pour avoir un point du vue sur l'art en ipaltier ; chacune d’entre elles, a été ou est
aujourd’hui, dans son domaine, soit le précurssit, 'acteur d’actions qui font la spécificité et
explique aujourd’hui la dynamique de la scene tigtie locale ; chacune de ses personnalités est le
témoin d’un moment de I'histoire récente des aidsels & Marseille. Les personnalités qui suivent
ont été contactées :

Galeristes : Jean-Pierre Alis (galerie Athanorpg& Pailhas (galerie Pailhas).

Directeurs des musées de Marseille: Germain V{d#€l985 a 1989) / Daniele Giraudy (depuis

2000).

Responsables institutionnels : Christine Bretoragée de mission art contemporain de 1988 a

1995, depuis 1995 mission de patrimoine intégré feulirection des musées) / Thierry Ollat

(directeur des ateliers d’artistes depuis 1995).

Personnalités politiques : Christian Poitevin (ajalélégué a la culture de 1989 a 1995)/

Yvanne Eymieu (adjointe déléguée a la culture dep@B5).

Collectionneurs : Anne et Henri Sotta / Marc e&&&ensollen.

Directeurs des Beaux-Arts : Michel Enrici (depu@94)/ Frangois Bret (de 1961 a 1984).

Critiques - journalistes : Marc Partouche / Jeais8eu.

A chacun et chacune nous avons posé quatre question
Quelle est votre vision de I'évolution de la scanéstique marseillaise au cours de ces
vingt, trente derniéres années ?

Quel est, ou quel a été, votre role sur la scetistaque marseillaise ?

Quels sont les personnalités, événements ou lieipaur vous ont marqué la scéne
artistique marseillaise (artistes, politiques, ithstionnels, acteurs culturels, galeries,
expositions, etc.) ?

Aujourd’hui, en 2000, quel regard portez-vous sustene artistique marseillaise ?

La encore, diversité et pluralité sont de miseprtdirement nous avons laissé a chacun et chacune
le choix de ses arguments et aucune analyse apriétation de leur propos n'est proposée. Nous
n‘avons eu aucun refus, toutes les personnalitésact®es ont accepté de jouer le jeu et de
répondre. Une fois retranscrits, nous leur avonsni® les entretiens afin, s'ils le souhaitaient, de
les corriger ou de les remanier. Certains ont smght corrigé deux ou trois coquilles oubliées,
d’'autres ont réécrits des passages, quelques-un®digé un nouveau texte, ce qui explique la
variété des styles et la tonalité des entretieagains textes sont restés trés vivants, fidéles au
langage parlé, d’autres sont devenus plus litEsaiplus proche du langage écrit. La encore, nous
n'avons pas interféré et chacun a choisi ce quillzit dire et comment. Méme chose pour les
photos qui illustrent ces entretiens, chacun etwha a choisi sa photographie, nous soumettions
par écrit I'idée de mettre: une photographie dewkun artiste, d'une ceuvre, d'une
personnalité politique, institutionnelle, etc. Uagart, exceptés Christine Breton, Marc Partouthe e
Christian Poitevin, ont choisi une photo d’eux-mérdous n’en dirons pas plus sur ces entretiens
pour vous laissez les découvrir, ils parlent d’ewdmes.

Si ce n'est notre regret que deux des personnaljt&nous avons rencontrées et qui ont joué le jeu
de I'entretien, ne nous ont jamais renvoyé leutetewxrrigé avec I'accord de le publier, et ce malgr
des relances nombreuses et répétées jusqu’'a d¢entirml s'écrivent ces lignes. Ce sont Mme
Yvanne Eymieu et M. Michel Enrici. N'ayant eu nipghse, ni motif de désistement, nous ne
pouvons que regretter I'absence de leur témoignage.

Le choix des thémes (sous-sous-titre)

Face a ces points de vue subjectifs et persorqglsious engagent déja vers une compréhension et
une vision de la scéne artistique locale, ce sostpoints de vue de sociologues et d’historiennes
qui sont proposés. La richesse et la densité destiens, la diversité des « histoires de l'art a
Marseille » dont chacun témoigne, la multiplicigsdexpositions, des artistes, des évenements cités,
ont aussi constitué le matériau sur lequel nousswavaillé. A travers une dizaine d’article, Bt e
face de cette parole « brute », nous proposongauait de description, d’organisation et d’analyse
afin de montrer qu’au-dela de personnalités ettiias individuelles, fussent-elles remarquables,
une synergie et une dynamique artistique propreags#llle se sont créées et ont été pérennisée
depuis une trentaine d’années.

Nous avons organisé cette deuxieme partie de lamesrconsacrée aux articles de recherche, en
deux chapitres :

Le premier s’intéresse a la création et a l'infithnalisation de l'art a Marseille. Il
comprend une premiere série d'articles sur I'ésnlpérieure des beaux-arts de Marseille et
les politiques culturelles municipale et régionatepermet de montrer le processus qui a
permis a la scéne artistique locale de se constrdé se structurer sur la base de protocoles
communs (actions politiques, réformes, etc.) tautdéveloppant sa singularité. Dans ce
méme chapitre, une deuxieme série d’articles skstge aux associations d’artistes et vient
prolonger les analyses, en mettant en avant ltwaigé et la spécificité de I'art a Marseille,
porté et dynamisé par les artistes eux-mémele phénomene associatif qui prend forme
dans les années 70 et explose dans les années 80.

Le deuxiéme chapitre s'intéresse a la diffusior ¢t réception de I'art a Marseille. La
premieére série d'articles propose une descriptipmre analyse des lieux d’expositions,
gu’ils soient publics (les musées) ou privés (leteges), sans oublier tous ces « autres »
espaces d'expositions, qui, de la galerie assueiatii Café-galerie, font la richesse de I'art a
Marseille. Enfin, les deux derniers articles samsacrés aux publics de I'art, collectionneurs
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d’une part et publics diversifiés d’autre part,qgagu’a Marseille il y a autant de publics que
de lieux d’expositions.

Le lecteur pourra étre surpris qu’'aucun articlesoit directement consacré aux artistes marseillais.
C’est une critique qui peut nous étre faite etcauédle il est difficile de répondre sans rentrensla
un discours d'autojustification. Peut-étre tout @iement, nous n’avions pas les compétences de
critiques d'art que nécessitait une recherche dppdie sur les artistes. Peut-étre est-ce un sujet
tellement vaste et dense que nous avons sansreessea plus tard son analyse pour finalement ne
pas I'aborder frontalement. Peut-étre, enfin, dudfae les artistes sont partout a Marseille, @ik
créateurs, diffuseurs et publics, il convenait ca@mmus I'avons fait d’en parler dans presque tous
les articles sans qu’aucun ne leur soit pourtaégialement dédié. En fait, la place des ceuvres et
des artistes n'aurait pu éviter nos criteres persisnet nos jugements de go(t. Cette question s’est
aussi posée lors du choix des personnalités &ievegr pour les entretiens de la premiéere partie de
I'ouvrage. Nous n’avons pu nous résoudre a désideex artistes, la diversité des propositions et
des arguments avancés ne nous permettant pas slenetine d’accord. La question des artistes et
de leur engagement individuel, reléeve du domainesgmmel, de I'écrit poétique, esthétique ou
critique. Nous n’avons pas cherché « une écoleaiflaise », fondée sur des affinités formelles ou
des thématiques. Il y aurait certainement une rebleea faire du c6té de la peinture.

A travers ces deux parties de I'ouvrage, a traleonfrontation des entretiens et des articles de
recherche, c’est une histoire sociale de I'art asdile que nous proposons, mais si notre propos
est centré sur I'art, il n’est pas cloisonné. Nao@eherche est globalement transversale. En effiet,
mettant en relation les arts visuels avec le caetexbain, le contexte politique, le contexte
économique et le contexte symbolique (image ettiggrde la ville, c’est d’art dont nous parlons,
mais c’est aussi et avant tout de Marseille.

PREMIERE PARTIE: L'ART A MARSEILLE VU PAR LES PROF ESSIONNELS DE
L’ART

L’art contemporain a Marseille vu par les critiques d’art (titre)

Jean Boissieu
Journaliste et écrivain

Quelle est votre vision de I'évolution de la scanistique marseillaise au cours de ces vingttéren
derniéres années ?

En fait, trente ans, c’est court. Quelques jouranawsa réouverture, je me trouvais au musée
Cantini. Je me suis souvenu, ici, dans les ann@&95tout commence. Avec l'arrivée de Marielle
Latour, I'explosion se produit dans les muséesjesproche en proche, secoue le monde de la
création. Jusqu'alors Marseille était associéeeapfession désert culturel. Nommée, avec des
pouvoirs d'autant plus étendus que sa fonctiondé&stord assez mal définie, Marielle Latour
concentre son action sur la création, au muséarntatitine collection de contemporains.

Entre parenthése, I'appui moral, davantage queriehtépporté par Gaston Defferre, le maire de
I'époque, aux initiatives de Marielle Latour est éément d’une politique qui se manifestera trés
rapidement lorsque d’Aix, Antoine Bourseiller tréérera a Marseille son centre dramatique du sud
est, quand le pianiste Pierre Barbizet prendrarkction du conservatoire, cependant que I'école
des beaux-arts confiée a Frangois Bret prépareraé&goublement en école d’art et d’architecture.
Tous, ainsi que Maréchal, qui succédera bientdtoardiller, gens a peu pres de la méme
génération, qui vont passer par I'épreuve du fe6&rtous ont ceci en commun : ils respectent le
public et vont le prendre par la main pour lui dire Nous ne vous prenons pas pour des cons.
Regardez ce tableau, cette sculpture ; écoutez iéite, cette musique... ¢a ne marchera peut-étre
pas du premier coup, mais avec un peu de pers@enasus verrez le plaisir que vous en tirerez. »
Pour en revenir aux musées, a l'arrivée de MarieHéour, ils étaient entierement fermés aux
influences extérieures, ils ronronnaient sur urdfde peintres locaux, folkloriques. Pour I'école de
beaux-arts, Place Carli, elle était dirigée paremoellent homme que j'ai connu: Vezien. Les
éleves y préparaient paisiblement I'acces a desitiesllocales, et, pour les meilleurs, les consour
parisiens. Arrive Frangois Bret. Peintre tranqudiieapparence, sauf qu’a Nice ou il enseignajt, il
avait autour de lui César, Viallat, Ben, ceux quéoappelé les nouveaux réalistes, I'école de Nice,
sacrés poseurs de pétards !

Pour réaliser son programme Frangois Bret a bebamlieu. Pour I'aboutissement d’un projet, le
lieu est essentiel. Dans le cas de Marielle Latieuieu préexiste : le joli hotel de la compagdie
Cap Négre, legs de Jules Cantini. Seulement ieesérement occupé par le musée de la faience.
C’est beau, mais c’est répétitif et encombrant.cAwee délicatesse toute féminine, Marielle Latour
pousse doucement les faiences vers des espachksdmplus restreints. Tant qu'a son départ les
faiences auront leur musée ailleurs, au ChateavéP&®ux lieux de vie au lieu d'un. Joli résultat.
Méme si les autres musées semblent un peu suudagdqapparence trompeuse) Cantini devient
centre attractif. En méme temps que les élévesédelé, un public élargi découvre ce qu'il n'a
connu que par des reproductions ou des voyagessa Pa

Telle est la base. Ces gens des années 60 arvieéslaes idées nouvelles, dans des lieux nouveaux
gu'ils créent ou qu’ils animent. Et I'idée nouvellgest d'apporter de I'oxygéne. En ce sens ils
n'ont pas attendu mai 68, pour faire mai 68. Cergaipas empéché la nouvelle école de Luminy
d’ouvrir en 1968 sur une greéve ! Aujourd’hui ondd dépassée. Il est question de la rapatrier, a
plus ou moins bréve échéance vers le centre urbains en avons parlé Frangois Bret et moi. Il
estime en effet que ce déménagement ne serainpasiu Son idée, en effet, en implantant I'école
en pleine nature, c’était d’en faire le futur cerdfun campus a I'américaine. A I'époque le coeur de
la ville était surhabité, tel n'est plus le casletcampus peut s'installer dans un centre urbain
désertifié.
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Quoi gu'il en soit on a assisté, pendant plusieumsées, a une floraison tous azimuts. Toute une
génération de filles et de gargons, tentés paptssion artistique et qui, avec le méme poteséel
seraient précédemment endormis sur un enseignatagmire technique, dessin perspectif, platre,
préparation d’'une toile, etc., vont devenir desstas, parce qu’'en plus de leurs profs habituels,
titulaires, on va les mettre en présence d’autrefs pqui ne sont pas des enseignants de métes : d
invités. Tel sera le cas de Marion Prassinos, diadd pignon, de Jaccard, de Kermarrec, qui
d'ailleurs est revenu comme prof de fagon permandhest intéressant de savoir quels ont été les
profs invités par Francois Bret et a quels momenBnsuite, lorsque vous verrez des ceuvres de
peintres actuels, de ceux que j'appelle « les jgupEnquas » ou « les vieux quadra », avec un peu
de discernement vous établirez des arbres géngakxyiVous direz : « Ah oui, ¢a, cette fagon de
voir, il y a la comme un hommage a untel... ou alunte Et lorsque vous en parlez a ces artistes,
ils en sont émus ; ils ont vécu ¢a comme une héstte famille, un compagnonnage.

Ca a trés bien fonctionné pour I'évolution de leawmt, son développement. Moins bien
malheureusement du point de vue économique. Pafea qqoment des premiéres vendanges, ces
chefs de file, ces profs n'étaient plus la. Ceuxleur succédaient, qui auraient d jouer un ré@e d
catalyseur cédaient a un certain parisianisme.

En ce qui concerne les musées, je ne tiens paatérer un proces. Force est de reconnaitre que si
Germain Viatte, le successeur immédiat de Mariefiour, a été un tres grand conservateur, qui
connaissait le terrain et a pris quantité d’inities excellentes, il se considérait comme « de
passage ». Pour lui les musées de Marseille étaenpause, avant de retrouver a Paris la situation
éminente dont il avait été écarté suite a une medae dont il n'était d'ailleurs pas responsable.
Aprés lui, Monsieur Blisténe était certainement pétent, mais il a utilisé les galeries du Mac pour
la promotion d’une tendance internationale tresit&tr Ce qui se passait sur place, il semble qu'il
s’en soit désintéressé, comme apres lui MadamediseJ'ajouterai que la fonction d’'un musée
est triple : constituer une collection, donner &,vmais aussi conserver. Ces dernieres années on
s’est peu soucié de conserver. Faute de réserve®mables, de soins, les César en matériaux
plastiques se sont dégradés. Mais a I'égard deegeed on se demande s'il N’y a pas eu un vrai
parti pris politique.

La récente nomination de Danielle Giraudy a ladlioe des musées de Marseille suscite beaucoup
d’espoirs. Elle a fait une grande carriere, etdi@ycommencée a Marseille, avec Marielle Latour,
elle connait le terrain, les artistes comme leschaards locaux.

Les galeries, c’est trés important. Autrefois @ yu quelques marchands habiles. Mais ce n'est que
depuis trente et quelques années, qu’on en vo#'ooplique réellement. Je pense particulierement
a Jean-Pierre Alis d’Athanor, mais aussi a un nivglas modeste a Jean Sordini. Sans oublier le
cas tres intéressant de Roger Pailhas, reprédeddda génération suivante. Des trois, Pailhas est
celui qui tend le plus a montrer ce qui vient déits. De ce point de vue il aura contribué a rampl

la fonction que les musées ne remplissaient plusasuassez. Je serai tenté de comparer sa galerie
du quai de Rive-neuve a l'une de ces institutiongéps comme on en trouve en Suisse, ou on
présente des expositions a theme dans des donaalirlesxiste un déficit du coté des officiels.
Parlant de galeries, on pourrait établir un paelivec ce qui s’est produit pour les théatres.
Derriére quelgues « locomotives », on est passgielgues années de la pénurie a la surabondance.
Constatation amusante, cette multiplication s’aqzagme d’'une nouvelle répartition géographique.
Les marchands de tableaux d'autrefois, ne I'étageriaccessoirement, travaillant aussi comme
encadreurs, marchands de couleurs, décorateuétaiént assez dispersés. Aujourd’hui les galeries
tendent a se grouper, rue Grignan, rue Sainte, dp&live-neuve... Phénomene général. Voyez a
Paris la rue Bonaparte, la rue Jacob, la rue deeSetc. Cela fait songer au systéeme des souks en
Orient. Le souk des batteurs de cuivre, des tdpss épices... pourquoi pas le souk des marchands
de tableaux ?

Quels sont les personnalités, événements ou lieipaur vous ont marqué la scéne artistique
marseillaise (artistes, politiques, institutionnelsteurs culturels, galeries, expositions, etc.) ?
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Aucun. Soyons nets. Il y a deux sortes de gengquvent sur les arts : ceux qui se croient de
I'importance et qui me font bien rire, et d’autrarppceux qui se font plaisir, sachant que ca ne
servira pas a grand chose. Vous me direz quegié évec Marielle Latour un livre sur Marseille
et les peintres. C'est vrai et jai méme penséefaine ceuvre utile. Mais il ne s'agissait pas de
critique, rien que d’histoire. En fait Marielle loatr avait révé d’organiser une exposition
impossible, avec des ceuvres dont beaucoup étaeeendes introuvables ou inaccessibles. Une
exposition idéale, mais rien que de rassembler wgsoductions représentait un budget
incroyablement lourd. A partir de ce catalogue,sans strict du terme, j'ai procédé a un travail
d’analyse, et en aucune facon de critique. Jeamsatbut de méme pas me ridiculiser en apportant
un regard nouveau sur Cézanne !

Autrefois du temps de Sainte-Beuve, et avant luDikerot, on pouvait faire de la critique. Ou on
parlait technique pure, parce qu’'on avait apprifaatessus on en savait autant, ou presque, que
I'artiste ou bien on parlait du sujet et c'était ldelittérature. Allez parler technique aujourd’tui
Neuf sur dix de ceux qui s'intitulent critiques aient bien embarrassé s'il leur fallait expliquer
I'usage qu'un plasticien peut faire de I'outil imfieatique ou du scanner. Dailleurs, qui les lifait

Le critique aujourd’hui c’est soit celui qui, poun mot, casse une réputation ou celui qui fait
vendre, un bon public-relations... C’est trés dangeie manier I'écrit, car le public est tel que si,
dans votre papier vous mettez 95 % de louange$/«€tlé réserves, on ne tiendra compte que des 5
%.

Quel est ou quel a été votre rdle sur la scenstigrie marseillaise ?

Si I'on s’en tient aux artistes régionaux, mes gatint sans surprises. César. J'ai suivi son travai
avec passion depuis ses débuts. Sans doute liliagstrer d’envoyer le bouchon un peu loin, de
s’amuser. Est-ce défendu ? Jamais ¢a n'a été dépdiintérét. Mais il ne faut pas tenir compte
des pensées profondes que certains, comme Rektaogt prétées. César pensait avec les mains.
C’est un grand baroque de la lignée de Pierre Pwgeplus encore du Bernin. Le rencontrer,
I’'homme comme I'ceuvre, ¢a a été un choc pour maimais son travail, jaimais le personnage,
sans pouvoir les séparer.

Méme chose avec Mario Prassinos. Il aura été l'es @lés grands peintres du siécle. « Son
caractere de cochon et la connerie ambiante »a@tngjé’aprés une jeunesse triomphante on I'aura
poussé vers les oubliettes. On a profondémentngiété a son égard. Dix ans aprés sa mort,
maintenant qu’'on n'a plus a redouter ses coupsueelgs, on recommence a laisser parler de lui
ceux qui n'ont jamais cessé de l'aimer. Trés caratique la place que lui accorde Frangois
Nourissier dans son dernier livre, et plus encore dle sa récente apparition a la télé chez Pivot.
ces hommes de la génération je pourrai ajoutere®apielikovicz, Hartung, Hérold, pour me
limiter a ceux que j'ai connus. Pour ceux qui st@s$ jeunes par rapport a moi, c'est-a-dire qu'ils
frisent la cinquantaine, je citerai Surian, qui esttrés grand bonhomme, insuffisamment connu
hors des frontiéres régionales. Ou bien Cecca@#liui-ci a toutes les qualités, et de surcroait
remarquablement se vendre. Méme chose avec Aygafdjme beaucoup lui aussi. Au départ il
était prof de maths. Il ne faut pas oublier caceaqu’un prof de maths qui est, en méme temps un
merveilleux coloriste, avec, de plus, une bonnesddihumour, de joie de vivre, ca fait un bel
artiste. J'aime beaucoup Yvan Daumas, je I'ai sautaeutant que j'ai pu. Il laissera une ceuvre,
mais c'est un cas. Un jour brusquement il a cesséréer. Probablement parce qu'il estimait avoir
tout dit et qu'il jugeait indigne de lui de se rigpéUne démarche semblable a celle de Rimbaud.
Un inclassable, Pascal Verbena. On parle a sonoprdfart brut parce qu'il utilise des bois de
« récupe » ramasseés sur les plages, et qu'il adomgs travaillé de nuit a la poste. En fait, une
grande culture et une technique remarquable paandser des objets de réve. Il y a des artistes
gue peu d’'amateurs connaissent, des femmes suftaut;oise Martinelli ou Odile Savajols.

Aujourd’hui, en 2000, quel regard portez-vous susdene artistique marseillaise ?

En ce qui concerne les nouvelles couches j'avoudesaonnaitre. Ce n'est pas que j'ai vraiment
« décroché », mais ils sont si nombreux, si diggerst, pour beaucoup, si éphémeres. Que ce soit
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pour les arts plastiques, ou pour autre choset Wemoment de la satiété. De quelque forme
d’expression artistique gu'il s'agisse, il y a desiuations, deux statuts possibles a partir de la
notion de plaisir. On peut créer pour soi, en dpopoer sa propre délectation, des choses qu'on ne
montre pas ou juste aux amis, et c’est la situatmliamateur. Peintre du dimanche pourquoi pas ?
Deux siécles plus tard, on déniche comme ¢a au fumd grenier de ces ceuvres estimables de
peintres du dimanche, qu'on décore du beau nonetilis pnaitres anonymes.

Mais de l'autre coté, il y a ceux qui ont décidévilge de leur art. C'est essentiel. Un peintre, un
sculpteur, un plasticien en général, ce qui distinga démarche de professionnel de celle de
I'amateur, c’est que son ceuvre est destinée a amfeontation, a un dialogue avec un public. Si le
dialogue n'a pas lieu ou s'il est insuffisant, elle vit pas. Allons plus loin, pour que I'ceuvretsoi
compléete, elle doit changer de main, faire I'oljeine vente. L’'opération commerciale n'a ici rien
de trivial. Le cadeau ¢a ne compte pas. La venteedteuvre d’art, comme celle d’une place de
thééatre ou de concert, ca reléeve d’'une démarchgineoide celle du patient par rapport & son
psychanalyste. Il faut une dépense, une certaise de géne, de souffrance, pour posséder ce qui a
causé a son auteur de la géne, de la souffrangeatBie en bas du tableau, signature en bas du
cheque.

Cela dit pour répondre avec plus de précisionsgaidstion, les jeunes je les suis tant par legeetel
publics du boulevard Boisson que par la galeritédmle des beaux-arts. Je suis parfois passionné,
plus souvent épouvanté, non par I'exces, mais’'phsénce d'exces. Que de bons éléves hélas !
J'en compte plus les hectares d'affiches déchitéesilométres de bouts de ficelle ou de pellicule
photographique floue, ces dizaines de pages dersabbuvertes d'écriture... bref, sous forme de
copies inavouées, ce qui n'a été intéressant quetaiere fois.

Marc Partouche
Historien et critique d’art.

Quelle est votre vision de I'évolution de la scaniistique marseillaise au cours de ces vingttéren
derniéres années ?

Je voudrais circonscrire mes réponses au chamjventyc’est-a-dire non pas en tant gu’historien
d’art mais en tant qu'acteur ou témoin. Ce serapss permettez, ma position. C'est dire si elle
sera partielle ou partiale et que lui manquerasrmain’est pas le lieu ici, la mise en perspective
historique.

L'évolution de la scene artistique marseillaisea? U prendre la question ? Cette évolution est
lente mais connait un moment de bascule ou d’awtié, en ce qui concerne l'art contemporain,
vers 1975-1976. Un ensemble d’événements, a larfdigiduels et institutionnels, adviennent qui
font qu'a partir de cette date des forces comméneire visibles, a s'exprimer, a occuper des
positions a partir de Marseille.

L'un des phénomeénes importants, est constituéepfaitlassociatif ou I'association congue comme
un des beaux-arts ! La premiéere association d@stisnportante et qui lance tout le mouvement,
non seulement a Marseille mais aussi au niveaomedtiest 'ADDA, créée, je crois, en 1975-1976.
Elle est un premier regroupement d'artistes trasgs, encore étudiants, qui sont venus suivre les
cours de Claude Viallalors enseignant a I'école des Beaux-Arts de Mbeas€le premier temps
est, ce sera une constante par la suite, entietdiden|'école des beaux-arts. Ce fait est vraimen
nouveau dans ce moment historique : des artistestrsivent pour prendre un lieu, a la fois pour
des questions de travail, mais aussi sur la baafirdés et d’enjeux esthétiques. Ce n'est pas
simplement un regroupement de nécessité économigige c'est aussi un besoin de communauté
esthétique et politique. Des artistes s’organiseat,structurent, deviennent passeurs pour leur
travail et celui d’autres artistes invités danslian d’exposition et de rencontre qu’ils créentcCe
se veut la démonstration que I'artiste doit prereliecharge également I'alentour de son travail :
accrochage, exposition, accueil du public, produrctd’ceuvres, présence dans la cité, etc.
S’ébauche la une figure du jeune artiste qui varawte riche descendance. Voila, ca commence de
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cette maniere et puis, en paralléle, il y a deutrois manifestations importantes et indépendantes,
dont la plus notable ebtarginalesen 1974, a l'initiative de laquelle on trouve lassable agitateur
gu’est Claude Viallat.

Cependant, il ne faut pas oublier qu'il y a un eatd a cela, méme si sa visibilité n’est pas encore
nette. De 1972-1975 et jusqu'a 1981, le musée i@atti'école des Beaux-Arts, sont, sur le versant
institutionnel, deux structures centrales autousqdelles « prendront» un certain nombre
d'initiatives. Je donne la date de 1981, quandilzche arrive au pouvoir, car a partir de ce moment
on entre dans autre régime (pris au sens politigju€nergétique). Jusqu’alors la France est
compléetement sinistrée en matiére d'art contempoteai peu avant que la construction du Centre
Pompidou, mais pas uniquement elle, commence & desieffets généraux au plan national, et les
rares manifestations qui ont lieu sont a Paris« Brovince » il n'y a strictement rien, c'est leselé
total, & I'exception de trois villes, qui sont : idkgille, Saint-Etienne et Grenoble. Marseille asec
Musée Cantini, propose despositions assez rares, comme, par exemple, cellegrquable de
Picabia Le musée est totalement isolé, presque en li@ritatlais trés vite, a ses cotés, prend place
la nouvelle école des beaux-arts, a Luminy. L'écdé sans conteste, pour ce qui concerne la
dynamisation de I'art vivant, I'élément qui va cdetpment transformer la scéne marseillaise. Tous
les étudiants et artistes (dont les plus novatelursmoment enseignent la) commencent a se
connaitre, a travailler ensemble, a s'organiserag$ez vite, sont montées des manifestations
publiques.Marginalesen 1974 lance le mouvement. Puis vient, en 197@ras grand événement,
sans doute le plus importantes Six jours de la peintur€'est la premiere fois qu'il y a, non
seulement a Marseille, mais je crois méme en Frahee Europe, une manifestation de dimension
internationale de ce type. Pendant six jours ensiks, dans un stade (Vallier), se déroulent sans
discontinuer un nombre impressionnant d’activitd®vénements, de rencontres. Il y a en
permanence : des performances, des actions, desntegs et discussions d'artistes venus de tous
horizons, sans classification esthétique, des liastms, des peintres, des musiciens, etc.
Discussions entre artistes, artistes et publicd{éhis, amateurs, badauds...) On trouve encore une
fois Claude Viallat & I'origine de l'initiative, niga ses cdtés quelqu'un du musée Cantini, Frangois
Bret, directeur de I'école des Beaux-Arts et peitti-méme, le critique d’art du quotidien régional
qui associe, pour la premiere foise Provencalet beaucoup d'autres. Moi-méme — trés
modestement associé a I'opération- je plonge amtwasiasme dans ce feu d’artifice. Il fait noter
gu'il est assez rare de voir un quotidien consatoers les jours un ensemble de textes, de
reportages et d'informations liés a I'art le pliisha création de 'ADDA se fait dans la fouléesde
Six jours de la peintureLe mouvement d’associations d'artistes est lailaée s’arrétera plus :
I'une disparait, une autre arrive, certaines ondyne.

Vient ensuite une importante manifestation organssir Roger Pailhas, au Parc Chanot [pendant la
socialiste « féte de la Rose »\ction Création 82Quatre-vingt-deux jeunes artistes de toute la
région, c’est une premiere qui révele un vivierriilBées impressionnant, exposent ensemble ;
région au sens large, « sudiste », puisque y fEetit des artistes venant de Montpellier, Nimes,
Nice. A cette occasion je collabore pour la premifis avec Roger Pailhas, gendre de Francois
Bret. Action Création..va donner naissance a I'ARCA, l'ancétre de larigaMarie-Christine et
Roger PailhasL'ARCA, au début essentiellement réservé auxgsuméateurs du cru inscrits dans
un mouvement artistique national et internation@nt prendre place a coté de ce que fait déja
Jean-Pierre Alis avec la galerf/ghanor Ce dernier montre a I'époque un art contempojain,
dirais, « local »

(mais il va trés vite prendre également une adutreedsion) ; la plupart des artistes qu'il présente
alors vivent a Marseille, issus d’'un réseau detioela amicales, de proximité. L'ARCA, elle, se
positionnant d'emblée sur un terrain qui se veus glradical », plus « moderniste ».

En 1982, Jean-Pierre Alis et moi organisMerseille art présengui se voulait la premiére édition

dune biennale des revues d'art. On avait invit§ oim six revues : une revue italienne, une revue
anglaise, une revue allemande, deux ou trois refraegaises, qui chacune devait choisir des
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artistes. Cela a donné lieu a une série d'expositilans quatorze lieux, associant pour la premiere
fois des lieux privés et des lieux publics, ingtitns, musées, associations, galeries. Un colloque
sur la place et le role des revues d'art en Eusipecturait I'ensemble. Il me semble que ce fut
important avec des effets profonds et un échornat@nal, via les revues partenaires.

En paralléle le contexte politique a changé, pwestarrivée de la gauche au pouvoir, inaugurant
une politique artistique volontariste et de graadgleur, modifie la donne.

Un peu plus tard, la Ville de Marseille éprouveblsoin de structurer ses musées et confie cette
tache a Germain Viatte. Prenant la direction degajme musées il conduit une action conséquente
en faisant une large place a I'art contemporainp&mant sa succession Bernard Blisténe continue
ce travail déja tres positif en lui donnant undexibn encore plus forte ; ce sont ainsi pourssivie
des expositions assez remarquables, qui ont coétélfaire sortir Marseille de la situation locale,

lui donner un rayonnement international.

Dans ce nouveau contexte, les artistes ne sontupigsiement des artistes locaux, ils trouvent un
écho plus large en méme temps que de nombreuteariancais et étrangers viennent s’installer &
Marseille. Cela me permet d’évoquer rapidementiéag plan économique qui a également été un
facteur d’attirance de ces nombreux créateurs.aEmdtiere, Marseille avait, et a toujours, une
chance et une malchance : sa paupérisation. Malehaour la ville, mais chance pour les artistes
(et en retour pour la ville), puisqu'ils ont puuver, des lieux de travail a des prix exceptionnels
des grands ateliers, sans équivalent en Europeofexte a vite été connu et, jusque dans les
années 90, cela a été un élément trés fort, maivajheureusement était lié a I'écroulement de tout
un pan économique de la ville.

Evolution donc, permanente, liée a la fois a laliguaes artistes, a leurs initiatives, a I'écods d
beaux-arts, aux musées, a la structuration admatiis enfin (avec I'organisation administrative et
financiére conduite par Dominique Wallon nommé ctiear des affaires culturelles de la Ville) qui
vient comme parachever (?) I'édifice.

Joublie de mentionner d’'autres initiatives qui tidruent a I'effervescence, en particulier dans le
domaine de I'édition avec quelques petits éditalesqualité qui se sont depuis développés et
affirmés. ; des revues, etc.

Tout cela a permis a quelques artistes d’émergacqdérir une stature, et aux autres de trouver
leur place et d’étre pris dans une dynamique. Maig faut jamais isoler ce qui s’est passé a
Marseille de I'ensemble de la situation artistifpa@caise et du fort vecteur que sont devenus les
arts plastiques a partir d’'un certain moment, desenisibles, désirables, rentables... ce qui a
autorisé que se voient encore mieux les autregjpest : la danse, la musique, I'écriture. C'est une
des rares fois dans I'histoire récente ou ce sestalts plastiques qui ont tiré le tout. C'est une
évolution assez exceptionnelle, je ne sais pa®si ujours le cas, mais c'était la ville en Eean
ou il y avait le plus d'artistes de qualité, og'dst passé le plus de choses, beaucoup d’imaminati
de vitalité, alors qu'en dehors de Paris il n'yitapeesque rien. Dans de nombreux domaines et
facons de faire Paris était méme a la traine.

Quel est ou quel a été votre rdle sur la scengtigtie marseillaise ?

Il est trés difficile pour moi de répondre a ceftestion et d’apprécier cela.

Je ne peux répondre, quel que soit le jugementitatifalqui peut étre porté, qu'en termes de
« situations ». J'ai participé directement a praigent tout ce qui s'est fait, soit en prenant des
initiatives, soit en étant associé a des initiaipases par d’autres. Je me suis engagé Siarjeurs

de la peinturemais de fagon marginale, ce fut presque moratiot. Avec Jean-Pierre Alis, il y a
eu Marseille Art Présent, biennale des revues d@ue nous avons congu. J'ai été associé a la
fondation de 'ARCA avec Roger Pailhas. C'est lui gpportait les moyens mais il m'avait
demandé au départ de faire ¢a avec lui, on arigitetit bout de chemin ensemble mais cela n'a pas
duré. Jai beaucoup travaillé aussi avec Germaamttd/iet Bernard Blisténe. J'ai organisé de
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nombreuses expositions commdars/Halle Sudau Musée Cantini et a Gené@erminationsqui
réunissait soixante-douze jeunes artistes europdams quatre lieux importantses déchargeurs
au FRAC, dont je garde un souvenir personnel foqué au-dela des quelques artistes qui étaient
choisis, avait créé tout un mouvement, des disenssies rencontres...

Mais j'en oublie.

Je crois que la revudars a joué un role. Jai fait deux revues, d'ab8gtafittequi avait été le
support de la biennale des revues d'art et avaledgnt développé une activité d’éditeur. On a fait
guelques numéros a partir de Marseille. C'étaizassiginal, c'était la premiére revue de création.
Des ceuvres étaient faites par des artistes, pmpalke de la revue devant prendre en compte les
caractéristiques d’une revue. Ensuite j'ai ckég&s en lui donnant volontairement la forme d’'un
magazine qui se voulait lié aux événements, aur®ipns, aux manifestations. Je pensedaes

a participé au mouvement...

J'ai aussi beaucoup écrit sur de trés nombreustestiJ'ai fait les premiéres expositions de Rithar
Baquié avec les premiers textes sur lui. GeorgeaarduJudith Bartolani. Je ne peux les citer tous,
gu'ils ne m'en veuillent pas s'ils lisent ces ligne)'ai eu des relations privilégiées avec tout le
monde, a travers des catalogues, des textes danewess, etc. J'ai tenu une rubrique réguliere
dansArt Press et dans d'autres revues nationales et européearés sur I'activité artistique de
Marseille et de la région. Bref, disons que j'& Btin des acteurs de la situation. J'oublie ddegpar
du travail que j'ai fait avelenages en Manceuvre EditicQuand ils ont commencé a étre éditeur, ils
m'avaient proposé d'étre leur directeur artistigiag.lancé trois ou quatre collections dbimie vie
d’artiste, des biographies,’ouvrage livres d'artistes, etc.

Par contre, je n'ai jamais eu d'activité profegsétle a Marseille. J'ai tout fait en bénévole, en
indépendant, a chaque fois en montant des budgetsherchant des partenaires, etc. J'ai travaillé
aussi un peu a I'école de Luminy puisque j'y aé deépremier post-diplome. C'était la premiére fois
en France qu'une école d'art proposaitury8le, c'est Georges Touzenis qui était alorsodiner.

Quels sont les personnalités, événements ou lieipaur vous ont marqué la scéne artistique
marseillaise (artistes, politiques, institutionnelsteurs culturels, galeries, expositions, etc.) ?

Les mémes noms, sans doute, que vous avez d( tesrctout le temps : Bret pour I'école des
Beaux-Arts. Latour pour le musée Cantini (elleaitgtas seule, il y a avait autour d'elle une éguip
de qualité), Viatte, Blisténe, ¢a c'est pour leséas. Du cdté des institutions, I'époque Wallon est
importante parce qu'il est venu structurer uneasitun, mais ceci a eu des effets ambivalents, en
s'institutionnalisant, I'art a perdu de sa sponténé'est-a-dire tout ce qui était de I'ordre des
initiatives privées s'est retrouvé un peu canaligéé. Mais cela a été plutdt bénéfique. Pour les
galeries : Alis, Pailhas. Pour les politiques, &diit, I'adjoint poéte. Du c6té de la critique, B

qui a joué un role important & travdre Provencal Marcos critique journalistique et quelques
critiques indépendants comme Bazzoli, Loi, Valabhedgu Amar. Et puis les artistes, la j'aurais du
mal a faire un tri, il y a toujours eu de tressfrigons artistes et ¢a continue.

Aujourd’hui, en 2000, quel regard portez-vous susdene artistique marseillaise ?

Je connais un petit peu moins bien la sceéne guistije vois ¢a d'un peu loin. Mais il est sar ue
situation a beaucoup changé entre 1975 et aujaiirdle scéne locale avec des artistes locaux, elle
est devenue une scéne plus internationale, pluaamsite, avec de nombreuses personnalités qui
sont venus de tous horizons géographiques pouilterda et enrichir la communauté. Le contexte
politique, culturel et institutionnel a quand méreativement changé, et je crois que c'est un fait
notable qui a des effets qu'il conviendrait de meswPeut-étre les artistes marseillais se sonrils
peu enfermés sur leur territoire, mais ¢a resteFemce l'une des villes intéressantes. L'art
contemporain s’est beaucoup développé dans noge partout dans toutes les villes, dans toutes
les régions, il y a des lieux pour l'art contemjardes artistes, etc. ; cependant, malgré la neonté
de cette « concurrence », de cette richesse, Marggirde une dynamique assez importante. Je
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crois que le défaut majeur, et cela n'a pas chasgéabsence de contre pouvoir. C’est dans ce sen
gue je disais que l'institutionnalisation étaifiddis positive et négative. Il n'y a pas de mardbé
I'art réel, cela reste chronique et il est préjiadiie que les rares collectionneurs aillent tougour
acheter a Paris. Il n'y a pas vraiment de marote.ld n'y a pas non plus de contre pouvoir, €'est
a-dire que c'est un systeme dans lequel tout et $eutiennent, tous les « professionnels » se
connaissent et il n'y a pas d'expression critiqudigue. Il faut toujours en passer par les deux ou
trois personnes liées a des institutions, soitille \soit la Région, qui tiennent tout... Bien séfest

le propre des situations en région, ce n'est pésifgpie a Marseille, en France il n'y a qu'a Paiis

il y a suffisamment d'acteurs, de lieux, de relp@r que les formes d'expressions puissent
s'opposer, s'exprimer ou se diversifier. Il y at tdel méme un modele pyramidal a Marseille, et il
manque vraiment trop dramatiquement de grandesliésmie mécenes, pour que puisse se
construire un contre pouvoir. Enfin, il y a, encptas aujourd’hui, une sorte de catastrophe de la
presse locale, et I'absence de revues ayant uraireeraudience, qui pourraient contribuer a
proposer une autre forme de regard.

Sans doute, d’autres formes émergentes de |'aetidies pratiques artistiques sont apparues que je
connais mal, mon regard aurait besoin d'une ré-irime en profondeur...
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L’art contemporain a Marseille vu par un directeur de I'école des beaux-arts (titre)

Francois Bret
Il a été directeur de I'école des beaux-arts de 196 1984.

Quelle est votre vision de I'évolution de la scaniistique marseillaise au cours de ces vingttéren
derniéres années ?

La scene artistique marseillaise a beaucoup évobsétrente dernieres années. En ce qui me
concerne, je pense méme qu'elle a évolué depuss Iphgtemps, parce que je l'associe a ma
nomination, héritant de la direction trés respdetati'une école qui était une école de notables
locaux. J'ai voulu dynamiser I'enseignement dée dtade I'architecture, et a ce moment-la, cela m'a
permis de faire exploser un certain nombre de chdsss écoles sont faites pour les éléves, et elles
sont faites par les éléves en grande partie. Argartmoment ou ces gens-la ont eu la bride sur le
cou, ils ont évolué tout seul.

Il'y a tout un esprit qui a changé a Marseilleaéipde la confiance qui a été faite aux éléves, a
enseignants aussi - que j'ai renouvelé dans larmesupossible, en faisant appel notamment a des
professeurs visiteurs comme Ozenfant, le pére disme, trés agé et un peu oublié a Cannes. Il
avait enseigné a New-York pendant dix-sept ans ghassé par le Mac-carthysme, il était venu se
réfugier a Cannes. Il faisait un cours magistrak tois par mois dans le vieil amphi de I'ancienne
école, c'était magnifique. C'est pour cela que ¢epmrmets, pas du tout par orgueil personnel, de
situer le départ de quelque chose de nouveau ooeeni-la. On a jeté les bases, et pour moi les
racines viennent de la. Cela a permis de convai@aston Defferre, le maire de Marseille, et
André Malraux, le ministre de la Culture - qui gafait ministere des Affaires culturelles a
I'époque -, de financer a 50 % une école mervailegue j'ai pu imaginer et dont jai fait le
programme architectural, en liaison avec l'arckétequi avait été désigné [René Eggévla
premiére pensée avait été de le faire faire paChebusier, mais j'ai bien fait finalement d'y
renoncer, puisqu'il est mort quelques mois apres.

Quand je suis arrivé a Marseille, je serais mécharntisant qu'il y avait un désert culturel, mais u
petit peu quand méme. J'en parlais souvent avec colbégue Pierre Barbizet, le directeur du
conservatoire de musique, qui est trés vite dewniuet complice, il était du méme avis pour la
musique. Pourtant, il y avait des gens pleins denbs intentions. Les artistes, les peintres et
sculpteurs de Marseille étaient des gens trés hbfes, mais qui autour d'une ou deux vedettes
locales et d'un bistrot qui les recevait [Le Pédbauyrs d'Estienne d'Orves], ne représentait qu'un
prolongement d'une peinture provengale tres estenabrtes, de la fin daxé et du début duxe,
mais qui expirait.

La date a laquelle on pourrait situer I'expansaialé, dans mon domaine tout en suivant les autres
de pres, c'est au moment ou cette école nouvell@iekny est née, parce qu'on a pu faire venir des
artistes catalans comme Graugarriga pour la tapgsgei enseignait a Barcelone ou Olivier Debré,
Edouard Pignon, Mario Prassinos, etc. Cela a chengkimat, Marseille s'est ouverte, et en méme
temps en s'ouvrant, elle s'est répandue. En ptziord avec le maire, qui m'a aidé et le ministére
qui m'a fait confiance, parce que moi-méme étamttfonnaire, sans le savoir !. J'étais professeur &
I'école de Nice et j'ai été détaché auprés du rdaitdarseille.

Les gens ont été tres intéressés par ce phénorhareéatole nouvelle qu'on construisait. Plus tard
a Nice, ils se sont dépéchés d'en faire une égateihg avait une rivalité entre Nice et Marseille
J'ai pu convaincre Defferre de mon objectif, quiitét'ouvrir I'école aux étrangers, parce qu'ils
apportaient ainsi quelque chose aux éléves et tespar enrichis de ce qu'ils avaient connu a
Marseille. Je suis allé une fois en Inde pour uission du ministere des Affaires étrangéres, avec
Michel Tournier et Robert Sabatier qui s'y rendaimnx pour représenter les lettres dans le cadre
des accords culturels indo-francais. Un jour ercoetrant le recteur d'une université d'une petite
ville de 300 000 habitants (pour les Indes, c'est petite ville), il me dit: «Jai vu votre
curriculum, mais vous n'étes plus dans l'enseignement ?jeuatai dit : « Oui, je suis le directeur
de I'école d'art de Marseille. » « Luminy ? » mendede-t-il. La réputation de Luminy a Marseille
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était déja venue jusqu'en Inde, grace a deux entbit indiens formés a Luminy et qui étaient
retournés la-bas. C'est aussi ainsi que j'ai étdiaccords de coopération. Je me suis toujours
beaucoup intéressé a l'architecture, elle faii@ad premier plan des arts majeurs. Mais ¢a génait
beaucoup, méme le ministére, qui voulait qu'on gamplétement I'école des beaux-arts de
I'école d'architecture. J'ai pu le faire, je diaggeles deux écoles, mais dés que j'ai eu le dosiéo

on a nommé un directeur pour chacune d'elles.

Par la suite, les choses se sont faites comme ddlegient se faire, les gens se sont mélangés, se
sont connus. Si jlinsiste tant sur le phénomenernational, c'est que j'ai beaucoup participé aux
nominations des enseignants. J'ai fait venir ufegs®ur qui était a Paris, que Malraux avait engagé
pour monter un atelier franco-américain. J'ai appti'il s'ennuyait, c'était un architecte important
agé déja, qui s'appelait Paul Nelson, qui a fast deoses extraordinaires aux Etats-Unis, et qui a
construit en France, le fameux hopital de Sainebosidéré comme une architecture hospitaliere
modele avec la collaboration de Fernand Léger quvait les études colorées. J'ai parlé a Nelson,
en huit jours, il a vendu son appartement de Piaes, a acheté un a Marseille et a déménagé avec
sa famille. Il est resté a I'école jusqu'a I'agegdatre-vingt-deux ans. Je m'étais fait « engueulé
par le ministere, il ne voulait plus le payer etaili « il a dépassé l'age, etc. », alors je I'gémur
vacation. Et méme si je n'étais pas fait pour Estigns de budget, je I'ai fait, car mon but éiag
politique culturelle pour Marseille.

Par ailleurs, jai vu la galerie Athanor se crégan-Pierre Alis avait une menuiserie dans une
impasse a Marseille. J'ai assisté aux premiéreositipns. J'ai suivi tout ce qu'il a fait, j'ai
d'ailleurs exposé une fois. Athanor, ¢a a été tnese importante. Il y a eu plusieurs tentatives de
galeries. Quand je suis arrivé, il y avait un hommderenciano, il avait une petite galerie, il
essayait de sortir des sentiers battus [de 195868]11l y a une anecdote intéressante racontant
I'ambiance de la fin des années 60 a Marseillst a@ropos de César. En 1969, c'était difficile de
« remettre I'enfant sur les rails » malgré toutagait laissé des traces [mai 68] bénéfiques dans
bien des cas, entre nous. Ca a permis de précipigechoses, faire des réformes, etc. J'avais
organisé un débat dans le grand amphi de sept pldss, bourré a craquer. J'avais présidé la
séance avec a ma droite Pierre Restany, a ma gMartiel Raysse, puis César et Otto Hahn, deux
critiques d'art et deux créateurs. Ca a été extiaare, avec des bagarres d'étudiants qui s'en
prenaient a César : « Toi, César, tu comprendsijstwes bourgeois, etc. », il répond : « Alors,
gu'est-ce que tu crois, tu penses que ce sonulegers qui vont me donner du travail ? » Ca a été
comme c¢a toute la séance, c'était merveilleux. @¢ des étapes qui ont permis de montrer qu'a
Marseille, il pouvait se passer certaines chosesngquse passaient habituellement que dans la
capitale. Par exemple, j'ai donné I'habitude ausgki ministere de faire certaines réunions dans la
salle du conseil de Luminy plutdt que de les fairParis. Ca a été trés important, parce qu'a ce
moment-la au point de vue culturel, Marseille vigisa de Paris a tout de méme pris une petite
allure de capitale de province. Ca a été trés, yélerois. Mais j'en aurais pour des heures a tout
raconter.

Il'y a aussi des jeunes étudiants qui se sont upg en associations, cela a été extrémement
enrichissant pour la ville. D'autre part, il y aeushose que javais demandée, que je n'ai pas
obtenue, c’est la création d'une galerie de I'éc@lbe a été faite juste aprés mon départ. Pour
pouvoir montrer au cceur de la ville, puisque I'écétait éloignée. Pourtant, on y faisait des
expositions, huit a dix par arba céramique contemporaine beldgartier Bressorlui qui n'aime

pas exposer, Klimt, pas des ceuvres, mais des rfalésiextraordinaires,’art esquimay et de
temps en temps des expositions d’'éléves sortaatgis créé aussi plusieurs ateliers du soir dans |
ville, en parachutant comme jeunes professeur£l@e®s ayant fini. C'était une facon d'étre un
peu tentaculaire vis-a-vis d'une ville, avec plusseaspects : la diffusion sur la ville et queiliev

se diffuse elle-méme a I'extérieur.

Quel est ou quel a été votre rdle sur la scengtigrie marseillaise ?

Le rble que je pense avoir joué, je I'ai fait awaeur, avec beaucoup d'intérét. Au départ, je ne
voulais pas étre professeur, ni directeur. Un jodallait que j'aille rue Saint-Dominique, ou éta
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le ministére des beaux-arts, pour signer des papgéeme suis trompé de porte, je suis tombé sur un
fonctionnaire, Monsieur Kuntzman, qui s’ennuyaittjl en’'a fait parler, je lui explique pourquoi je
suis la, et au bout d'un moment il me demande pksvne voulez pas étre professeur a Nice, on
cherche un jeune ». Je lui ai dit: « Oh non ! deciois pas. » Et puis quelque temps apres, je le
rencontre dans un cocktail de la direction des Artdes Lettres a la fondation Rotchild a Paris, je
faisais partie de I'équipe qui animait ¢a avectbguartistes, on rigolait bien. Je revois donc ce
fonctionnaire, on avait une coupe de champagnendala et il me reparle du poste a Nice. Je me
suis dit ¢ca c'est le destin Et quand jai été psefaur, j'étais scandalisé de voir & quel point la
province était oubliée par Paris. J'ai remué pakdeahoses, j'ai eu des éleves formidables et puis
jai eu la chance de connaitre des gens comme Aromanme Yves Klein, Martial Raysse, etc. Je
ne voulais pas étre directeur, et un jour, I'ingpecgénéral me dit qu’on va nommer un directeur et
gue je devrais me présenter. Un an se passetegtdis un coup de téléphone du préfet, qui me dit :
« Le maire de Marseille veut vous joindre, reprec@ztact avec son cabinet. Il veut que vous soyez
directeur de I'école des beaux-arts ». Alors, je allé voir Jean Cocteau, un grand ami, un homme
trés fin, et il m'a dit : « Ecoutes, tu as quaraams, on te propose quelque chose, prends-le, aprés
on ne te proposera plus jamais rien ! ». J'y sii&s at je me suis dit : « Maintenant que je suis
directeur, je le serai a part entiére. » J'ai comrsea tout bousculer.

Je pense avoir joué un role parce que j'étais ower choses, et mon slogan c'était : « Les écoles
sont faites pour les éléves, et non pas pour Eegseurs. » L'optique générale, c’était ¢a : faine
enseignement qui soit utile aux gens, et il I'ésest dispensé par des gens de qualité. C'esteen
frottant les uns aux autres qu'ils se rendent sermutuellement. Il y a vraiment eu un climat, une
ambiance.

Quels sont les personnalités, événements ou liewpaur vous ont marqué la scéne artistique
marseillaise (artistes, politiques, institutionnelsteurs culturels, galeries, expositions, etc.) ?
Parmi les gens qui ont contribué, avec moi, a coinstquelque chose, il y a Danielle Giraudy. Elle
a été mon éleve a Nice. Quand elle a été diplomiée était un peu sans job, et Marielle Latour
avait besoin d'un adjoint, elle préférait une femai téléphoné a Daniele Giraudy, qui était en
stage au musée d’Art moderne de Paris, elle esievalie a vu le maire et elle a été engagée.

Il'y a un garcon qui a joué un role important,’dppelle Viallat. Tous les Japonais qui étaient la
sont repartis en faisant du Viallat !

Il'y a des éleves assez étonnants qui sont scetig,dRichard Baquié, qui a été un sculpteur
important, a bénéficié d'un enseignant sensatioguelj'avais récupéré. Un jour, ma secrétaire me
dit : « Monsieur le directeur, mon professeur diaéctole aurait voulu faire les beaux-arts, il est
ennuyé, il est venu au secrétariat, et on lui @kt c'était trop tard pour les inscriptions. »ehui

ai dit de me I'envoyer, j'ai discuté avec lui, opalé longtemps. Malgré le retard, j'ai pris swim
de l'inscrire et je I'ai mis « dans les mains »Taai Grand.

J'ai des éleves qui m'ont donné beaucoup de setiisfa

Il'y a Surian. Il y a une fille qu'on ne connaiup] Thérese Zerbini, qui s'appelle maintenant
Nouchka Letrieux, elle fait un travail trés intéast mais que tout le monde ignore. J'ai une éleve
qui a assez bien marché, qui travaille avec Rogaihds, elle s'appelle Michéle Sylvander —
d'ailleurs, Roger Pailhas qui est mon gendre, fs@@ue vous le savez, était éleve a I'école, c’est
la qu'il a connu ma fille qui était éleve aussiaiJeu une éleve également qui a utilisé tres
intelligemment la photographie, elle s’appelle Bieide La Souchére, un langage de peintre avec la
photo. Il y avait aussi une fille, Judith Bartolathiy avait une fille qui s’appelait Parodi aussés
intéressante, elle avait beaucoup travaillé lastapie.

Dans un autre domaine, il y a eu un type sensalanMarseille, qui m'a précédé, et qui est parti
presque en méme temps que moi, Charles Garibbddiait monté une galerie aprés la libération, il
y avait parfois une seule personne aux vernissgggspnne ne venait. Il a fait un gros travail,
c’'était le grand expert de Monticelli. Il a joué tfie important en essayant de présenter I'artehctu
aux publics marseillais.
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Quant aux expositions des musées, elles furent rearmbs et diversesVVan Gogh,Picabia,
Charles Camoinl.a Planéte affoléeetc.

Aujourd’hui, en 2000, quel regard portez-vous susdene artistique marseillaise ?

Je trouve que depuis mon départ, elle a beaucoofuéencore. Marseille a une place sur

I’échiquier européen et international, qui est imi@ate et qu’elle n'avait pas avant. Mais certaines
choses m’'inquietent dans I'art contemporain, mafgof désir d’avoir poussé les éléves a faire des
expériences, on est entrain, dans certains milisoatamment au niveau international, et Marseille

n'est pas a l'abri, d’'oublier la peinture, commeosi n'osait pas faire de la peinture et de la

sculpture. Je suis trés enthousiasmé par Viakatepqu'il fait de la peinture. Les rassemblements
d'objets, ¢a ne m'intéresse pas tellement, malgnétét que lui porte le marché, parce que ca
devient une sorte de pompiérisme. Ce n’est paeglaphoenix renait de ses cendres.

L’art contemporain a Marseille vu par un politique (titre)

Christian Poitevin / Julien Blaine
Adjoint délégué a la culture de 1991 a 1995 / Artis

Quelle est votre vision de I'évolution de la scaniistique marseillaise au cours de ces vingttéren
derniéres années ?

Il'y a eu plusieurs périodes, la premiere périodaéatrés classique, ou la culture n’avait pas une
grande importance, pour les gens qui en avaitdageh les politiciens. On avait trois axes esskntie
dans la politique de Defferre : le théatre natiateala Criée, Marcel Maréchal, les ballets natianau
de Marseille, Roland Petit, et tout le développendencinéma avec René Allia. C'étaient les trois
choses qui avaient été a peu pres lancées damgsdtam culturelle marseillaise, auxquelles il faut
ajouter la permanence de I'Opéra, qui était trestirtionnel, trés conventionnel, trés classique, e
trés représentatif d'une certaine culture résefigglement a la bourgeoisie marseillaise. Une
deuxieme période quand Gaston Defferre est moiti@cizllement en 1986, et I'arrivée de Robert
Vigouroux, qui s’est entouré de trés hauts fonctares, qui avaient une vision beaucoup plus
globale et plus intelligente, plus déterminanteledeulture ou plutét de I'ouverture culturelle. De
personnalités considérables, qui étaient Germaitd/i pour les musées, et Dominique Wallon,
pour le reste, notamment le développement du sglectivant. La on a assisté a un développement,
qui a commencé sur une nouvelle fagon de voir tesmastiques et le spectacle vivant, ca a été
leurs trois ans de travail. En 1989 j'ai été élioad au Maire, délégué a la culture, apres ungesui
de malentendus et de quiproquos qui se sont tnanéfotous en « bien entendus » et en choses
intéressantes. J'ai donc continué sur le plan ohstitution et de I'ouverture ce qui avait été
entrepris par Germain Viatte et Dominique Wallon, @enant de nouveaux fonctionnaires qui
étaient : Bernard Blisténe pour tout ce qui touraatour des musées, Claude Domenach, dans un
premier temps, qui a treés vite disparu, ensuitevéldvariotti, dans un deuxiéme temps pour la
direction des services culturels. J'ai continuéaetbpper cette ouverture trés large, a laquedie j’
ajouté un accueil dans tous les sens du terme,eicavec tous ses synonymes, toutes ses
significations. L'accueil des artistes : « Cetthevest a vous ! » Il faut en profiter, que vouyeso

la depuis longtemps, que vous arriviez 1a, que \ayez envie de venir l1a. J'ai développé une
politique sur deux axes essentiels : C'est quoi Eantemporain ? C’est le mélange des disciplines
culturelles. C'est-a-dire qu’on ne sait pas oudase s'arréte et ou commencent les arts plastiques,
ou le cinéma finit et ol commence la poésie, etca@ommencé ¢a par une biennale qui s’appelait
D’un art I'autre, avec Bernard Millet. La question était : qu’estegue la photographie, si on ne la
considere pas comme photographie, mais comme umegtédans un espace, dans une installation
pour employer un terme contemporain. Et 14, j'@bvu que ca fonctionnait. Puis Bernard Blistene
est arrivé, on a continué la-dessus abeasestracées comment les chorégraphes écrivent, c’est
quoi une retransmission alors qu’il n'y a pas degige et pas d'écriture codée, ¢ca m'intéressait
également beaucoup. Et la troisiéme, c’était getlar laquelle je pensais étre le plus impliqué,
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Poésure et peintriggu’est-ce qui s’est passé pendant tout ce sirlées avant-gardes historiques,
du futurisme a aujourd’hui ? Qu’est-ce qui s’estggapar rapport a cet apport considérable de la
poésie dans toutes les autres disciplines culasiely compris I'invention, l'initiative des arts
contemporains. On a mélangé de facon tout a fasidérable les disciplines culturelles. Je me suis
alors apergu que pour aller au bout de I'idée,aut marseillais de I'idée, non seulement une vision
physique de Marseille, mais une vision vraimentoemtuelle de cette ville, il fallait continuer le
mélange des disciplines culturelles avec le mélategeorigines culturelles. Et c’est la que j'ai pu
faire entrer dans le débat quelque chose de caabidé qui était tout I'aspect musical. C’est quoi
le flamenco qui rencontre le rock, le rai, le rapoates ces musiques mélangées. Il y a toujours eu
cet accueil et cet accompagnement, les artistenétas maitres du jeu. Ce n’était évidemment pas
le politique, évidemment pas les fonctionnairesét&it eux les maitres du jeu, et nous, on
accompagnait ¢ca de maniére trés facile et sanslgmels. De 1989 a 1995, puisque jai
démissionné en 1995, j'ai développé en six andquenent tout ce que je voulais faire. Reste le
rapport & la Chine qui n'a pas été commenceé, pareéMarseille-Shangai ce n’était pas rien, je n'ai
pas eu le temps. Il reste des chantiers ouvertsutie point qui m'a paru important pour
accompagner cette double ligne politique — le nggathes disciplines culturelles et le mélange des
origines culturelles —, c’est que je me suis apggil y avait un probléme grave dans cette ville,
c’est qu'on perdait notre mémoire. Ce qui m'intéees c'était de retrouver la mémoire de cette
ville, pour la retrouver il fallait « boucher » tes les carences culturelles de la ville, par exemp
les Cahiers du Sudqui ont été pendant prés d'un siecle le grandl rile laNrf, de toutes les
grandes revues, parisiennes entre guillemets, ie€gient oubliées. Tout ce qui était I'aspect
poétique de cette ville, qui a vu naitre Antonitiadud, qui n'est pas n’importe qui, et mourir Arthur
Rimbaud, qui est aussi quelqu’un de trés importamty avait rien par rapport a tout ¢a. Donc on
créait un abces de fixation, au sens clinique dudeparce que I'abces de fixation, comme chacun
sait, guéri en réparant la mémoire, et en faisantCéntre international de poésie de Marseille.
Méme chose sur I'art africain, qui est quelque ehdisbsolument énorme, I'Afrique fait partie de
Marseille, qu’elle soit du nord ou que ce soit tiggtie noire, comme tout ce qui tourne autour de
I'océan Indien ou la Réunion, de I'lle Maurice @btt d’autres choses. La, on a fait le musée d'art
amérindiens, océaniens et africains. Et ainsi dle sm a commencé a développer comme ¢a des
pans entiers de cette opération-la, qui était :rnemt on retrouve la mémoire de cette ville, qui
s’est perdue, on ne sait pas comment, on ne saipgarquoi. Il fallait retrouver par rapport a des
tas de choses : l'arrivée des pieds noirs, la Maguvre immigrée qu’elle soit arabe, portugaise ou
italienne. Et Marseille de ce coté-la, a fait ages artistes, un travail tout a fait considérabée.
j'étais vraiment dans ce que nous voulions fairegstait a résoudre deux ou trois problemes, et
donc on a continué a travailler, a réfléchir suttecdistoire, et comment on arrive a poser de
maniére vraie les concepts qu'on a mis en place.s€a aussi I'ouverture du musée d'art
contemporain. Il permettait justement de dévelomlgemaniére considérable, et c’est ce qu’ont fait
Philippe Vergne et Bernard Blisténe, ces conceptmélange des origines et des disciplines. On a
continué a développer sur ces criteres-la, y canj®i domaine des spectacles vivants. En
développant ce domaine, c'est la ou il y a eu taatxe possible, qui était : comment des gens qui
ne sont pas « faits » pour la culture, selon euxpes savez comme moi que ce n’est pas vrai, ils
pensent gu'ils ne sont pas « habilités a ». Onre @oéé des lieux pour qu'ils soient bien, c’est le
cas des friches industrielles. Il se trouve quendye suis arrivée en 1989 dans cette ville, iVgita
540 hectares de friches industrielles, c'est-a-diusines abandonnées. Pas forcément pour des
raisons de faillites, simplement parce que c’'es$ fihtéressant d’avoir un siege social a Genéve ou
c’est plus intéressant de centraliser telle fatiooadans un pays du Tiers-Monde, ou la main-
d’ceuvre est moins chére. La plupart (il y en ab&h quelques-unes qui avaient fermé suite a une
faillite) était abandonnée. On a récupéré petiétit des espaces pour que les gens arrivent dans ce
friches et se sentent, non pas comme dans un mumé@as comme dans un théatre, non pas dans
le mythe de la culture, qui n'est pas faite poux, enais dans un endroit qui est fait pour eux : une
ancienne usine. Ca permet le mélange des genseqgaient voir la culture parce que ce sont des
gens de culture, et des gens qui venaient la pgueec’était chez eux. On a eu ce mélange
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formidable des différents publics de Marseille,ilstse sont tous apergus, gqu'ils soient fils de
bourgeois de la rue Paradis ou fils des quartierd Bt du Merlan, qu’ils avaient des choses a se
dire. Et comme le concept commengait a fonctiondlest |a ou j'ai créé, et je me suis battu, des
scenes nationales dans les quartiers, qui somjuestiers, entre guillemets, « défavorisés » de
Marseille. La scéne nationale du Merlan par exemfids gens venaient dans leur théatre, c’est
chez eux, c’est dans leur quartier ; et les gensaaient voir des choses tres fortes, venaieirt v
les spectacles au Merlan. C’est trés importanedetiction des publics. Evidemment ¢a marche
mieux dans la tranche d’age de vingt a trente-@ing, que dans d’'autres, mais ¢a a trés bien
fonctionné.

Quel est ou quel a été votre réle sur la scengtigtie marseillaise ?

J'ai amené le stimulus de départ, le starting-hl®ik ans c'est trés court, douze ans c’est trop
long, mais pour vraiment transformer une idéeatdompagner, il faut une dizaine d’années. C'est
pour ¢a que je commence a penser comment je pewaatinuer le travail qui a été entrepris. En
fait c’est ¢a, je suis le starting-block des cowsaque sont les artistes. Les artistes sont Eoits au
départ, et puis si on leur donne « un coup de feuqtii est une aide, et bien cela fonctionne. Je
leur ai dit : « Voila les axes : le mélange de<igies, le mélange des origines, quelles sont nos
mémoires, au pluriel, quels sont nos peuples, atiebl pluriel qui est pour moi trés important au
sens grammatical, pas au sens politique. » Etées grrivent de partout, d’Afrique du nord, de
I'océan indien, des pays du nord, tout le mondeearparce que les gens savent qu'ils vont pouvoir
travailler ensemble, avoir des moyens, des ateliarsistes, des résidences pour les écrivains;, pou
les plasticiens. Mon role a été d'abord de trowdes fonctionnaires qui allaient accompagner ces
projets : des chargés de mission, les directelssmiesées dont je vous parlais tout a I'’heure, qui
comprenaient de quoi je parlais, qui navaient ga&tre en lutte, parce que quand on arrive en
politique dans une ville comme Marseille, ce quiraen cas en 1989, de par le passif et le passé —
les deux termes sont valables —, le fonctionnaiitdd culture et le politique serre des maind:ale

fait pendant trois ou quatre mois, pas plus patcapges je me serais énervé tres fort, je leur ai
expliqué que je ne venais pas pour étre rééluedais pour penser ce qu'était une ville comme
Marseille et ce que ¢a voulait dire de faire dedtiure dans une ville comme Marseille. Le reste je
m’en moguais, et je m’en moquais tellement, quernene n’avais pas été d'accord trois fois, je
suis parti, on n'en parle plus ! Maintenant, orreparle parce que je pense qu'il y a des mémoires
qui ont été oubliées, notamment la mémoire chinalsebleu de chine, a Marseille-Shangai, tous
les bateaux qui faisaient ¢a. J'étais la commeaga¢ un grand plaisir d’'accompagner tout ¢a, ¢a
veut dire qu’on suit, on n'est pas la seulemenmiament ou ¢a commence, on reste avec eux pour
voir comment ¢a se perpétue, comment ¢a se déwelepmment ¢a s’épanouit. Il y a des choses
qui ont été formidables, d’autres moins. J'ai pdudéviac, pour les musées il y a eu aussi la cnéatio
du Musée de la Mode, du Préau des Accoules. Psucdetres d'art le Cipm ou encore Lieux
Publics qui s’est installé & Marseille. Il y a eussi toutes les associations d’artistes qu’'on a
soutenues : Servieres, I'Observatoire, Interfade,aWis, Intime Conviction, Porte Avion, etc. Ou
encore l'art dans les lycées avec I'artotheque yltée Antonin Artaud et la salle d’exposition du
lycée du rempart. Pour les artistes, on a cré@iddiers a Boisson, a Lorette, etc.

Quand on crée un mouvement comme ¢a, il y a d'uh@p une rivalité qui se crée entre les
différents groupes de théatres, entre les différgriupes de plasticiens, les gens se surveilkEnt,
gens sont jaloux au sens positif du terme, les gens beaucoup plus créatifs, «ils se tirent la
bourre ». Il y a un mouvement qui s’est créé congagusqu’en 1995, jusqu’a l'arrivée de J.-C.
Gaudin, qui a fermé beaucoup de dossiers qui avaignouverts. Y compris des dossiers qui
avaient été ouverts sous Jacques Toubon, ministte dulture de I'époque, qui était quand méme
beaucoup plus proche de la municipalité actuelle,dg celle qui était la notre.

Quels sont les personnalités, événements ou lieipaur vous ont marqué la scéne artistique
marseillaise (artistes, politiques, institutionnelsteurs culturels, galeries, expositions, etc.) ?
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Il'y a des gens d'une telle générosité qu'on net pais les passer sous silence. Traquandi, par
exemple est un type qui a beaucoup apporté a wihte Ceccarelli avec ses journaux, ses
rencontres, ses coups a boire dans son ateliest, etetype qui a fait beaucoup de choses. Leur
apport a tous les deux est énorme, c'est incroy@gees il y a des artistes qui m’ont marqué parce
que leur apport a été considérable au niveau decktion, comme Frédérique Guétat-Liviani par
exemple. Dans les jeunes qui sont arrivés a ce mikageil y a eu 'arrivée de vagues et de vagues
de gens incroyables, comme Christophe Tarcos, PReget, Nathalie Quitane, dans I'écriture
notamment. Le travail de Philippe Vergne a aussiugt travail sur I'art contemporain. Il a été en
litige avec moi, une bagarre violente, on ne spe fait de cadeaux. C'est ce qui était bien, un
jeune conservateur ne faisait pas de concessiomséu, et ce genre d’émulation crée des liens
importants et on a beaucoup travaillé grace a’'ca des événements marquant de ma période a été
Richard Baquié : sa vie, son ceuvre, sa mort, ¢és ¢hoses étant comme d’habitude tres liées. Pour
le spectacle vivant, c’est ce qui s’est passé aulleutrois ou quatre personnalités : Ferdinand
Richard et la musique accompagné de Philippe Faulgélain Liévaut au Merlan ; Michel
Crespin pour le théatre de rue et des espaces ctariinoterie ou les Bernardines

Aujourd’hui, en 2000, quel regard portez-vous susdene artistique marseillaise ?

Je crois que la municipalité actuelle n'a rien isefae la culture, ce n'est pas la-dessus qu'déle s
bat, peut-étre & juste titre. Les politiques, jpaport & leur style de vie et par rapport & leésird &
eux, ce qui compte c'est la pérennité. Commentaiinpour étre réélu ? On est dans une autre
logique. Avec Robert Vigouroux et sa tribu ce n®tpas « comment étre réélu ? », c'était
« comment faire pour cette ville ? ». Quelgues fionoaires ont des idées la-dessus, mais on voit
bien que les politiques ne les suivent pas. Ceuxvqudraient suivre le débat culturel comme
Roger Lucionni par exemple, sont un peu asphyxarscpux qui ne le suivent pas. Il y a deux
dossiers qui, pour moi, sont trés symptomatiquasddnation César. Je vous rappelle que c’est pres
de trois cents pieces qui sont données a la \@IMdrseille, pour que César ait son musée dans sa
ville. La femme de César est I, la fille de Céssdrla, ils sortent du bureau de Vigouroux ou fiis o
signé l'acte de donation, et les cent élus de Mgsse mettent debout et I'acclament, c’est le
« standing-ovation » pendant une demi-heure mamtrmain. Il y avait la majorité vigouriste, il y
avait également pour I'opposition d'un coté Lucideygand, Jean-Noé&l Guérini et Michel Pezet, a
c6té Jean-Claude Gaudin et les différents grouf#® & UDF de Marseille. lls se sont tous levés
pour applaudir bien fort, et quelques mois apreéslguprojet est abandonné, finalement il n’existe
plus. On a perdu ces pieces définitivement ! Alessraisons qu’on nous donnera sont toujours des
raisons administratives, ce qui n'est pas vrairsgene ne s'est opposé a cette donation, elle a été
adoptée a 'unanimité, y compris par J.-C. Gaudid.€\N. Guérini. On en parle plus aujourd’hui !
Autre exemple, il y a eu une étude de faisabiligirpune trés grande bibliothéque, sous la
dépendance la bibliotheque nationale a Paris, diiftigue spécialisée dans les livres
méditerranéens, aussi bien historique, que mathgueatque chimique, que littéraire, qui se serait
installée dans I'H6tel Dieu. Il y a eu un projetMonsieur Toubon, a ce moment ministre de la
culture, donne beaucoup d'argent pour faire unelettde faisabilité, a la clé une subvention
considérable de I'Europe. C'est-a-dire que darte ggemiere étape, le colt pour les Marseillais,
égale : rien! C’est un projet qui est abandonnécde projet abandonné se transforme en une
bibliotheque de moindre envergure, a I'Alcazar,tdanvocation initiale n’est quand méme pas la
littérature ! J'aurais plutdt vu qu’on continueteeppération littéraire a I'Hotel Dieu, comme ciéta
prévu, et gu'a I'Alcazar, on essaie de renouveteiqui a été une gloire de Marseille, I'opérette.
Qu'est-ce que ca veut dire aujourd’hui I'opérett8i?’'on revient & mon concept de disciplines
culturelles, ce peut étre une opérette de Rai,afe & Flamenco-rock, etc. Ce serait quand méme
fantastique, qu’on confie a des types comme ¢agAéton, Luna Blanca, Gipsy King et qu’on leur
dise : « Faites-nous une opérette | » On va faire hibliotheque, cours Belsunce, ce n'est ni
I'espace, ni le lieu, ni le mythe...

Par ailleurs, il y a des galeries tres importagigsont fermé, comme la galerie de Marseille, dtéta
quelgque chose de tout a fait considérable danmswait. Il reste toujours le duo, la galerie Athano
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et galerie Pailhas / Arca, Jean-Pierre Alis et Rég@lhas, qui était le duo qu’on connaissait avant
tout ¢a. Les associations pour le peu que j'en @sse, qui essaient de travailler, comme la galerie
Jean-Francois Meyer, Porte Avion, des gens commdérfigue Guétat Liviani, sont des gens qui
souffrent, qui n'ont pas beaucoup de moyens pawethier et qui en ont de moins en moins. Quand
jai démissionné, je suis allé voit le directeusddfaires culturelles pour lui demander de faime u
effort pour ces associations-la. Parce que qugdque comme Vigouroux les sentait assez proches
de moi, pour me « punir » de ma démission, il ayaand méme diminué les subventions de ces
associations. Je pensais que ce n'était pas nguriid subissent ma punition. Quand il y a eu les
nouvelles élections et que Jean Mangion a été nodireéteur, c’'est le seul rendez-vous que jai
eu avec la nouvelle municipalité, pour lui direll faut que la punition soit levée, ces associatio
ne sont pas responsables de ma démission ». Itlinép’il N’y avait aucun probléme et en fait ca
n'a pas bougé. C’est trois exemples pour dire quierpeut pas leur en vouloir, mais ce n’est pas
leur histoire. lls ont choisi ce qu'ils veulent ssir. lIs n'ont pas de chance avec I'OM, parcelgu’i
ont beaucoup investi, mais ¢a je n'y peux rienofis plus de chance avec les grandes fétes, mais le
probleme, c’est qu'il n'y a personne pour dire ardédlle que cette féte de 2600 ans, elle n'a pas
lieu d’étre. On sait que Marseille n’a pas 2600 mass 28 000 ! C’est quand méme beaucoup plus
intéressant, de savoir que le mythe fondateur pastune espéce de mariage a la Walt Disney de
Gyptis et Protis, dont tout le monde se moquepahdas moi, mais que c’est un type qui était dans
une grotte, aujourd’hui au fin fond de la mer, &t était en train de réfléchir au rapport entre la
culture et la magie. C'est quand méme beaucoup iptésessant comme mythe fondateur, qu'un
marin qui arrive comme ¢a sur une plage, ou ilyna pauvre petite Ligure, qui change de mari
pour faire des alliances. Ca m’'intéresse moinsimlyéhe aurignacien est beaucoup plus fondateur
gue le mythe gréco-ligure. On est beaucoup plusvigie ca.

L’art contemporain a Marseille vu par deux instdonels (titre)

Christine Breton
Conservateur du patrimoine, chargée de missions a Ville de Marseille.

* Quelle est votre vision de I'évolution de la scemtstique marseillaise au cours de ces vingt,
trente derniéres années ?

e Quel est ou quel a été votre rdle sur la scengtigtie marseillaise ?

* Aujourd’hui, en 2000, quel regard portez-vous sLsdene artistique marseillaise ?

Je préfere partir d'aujourd'hui, du présent pobapper a I'évolution linéaire, aux grands traits a
généralité. Votre mot « scene artistique » mertagir car les catégories « art » et « artiste » me
paraissent trés relatives. Ces catégories ontigtigriquement fabriquées et il serait intéressant d
les mettre en regard d'un travail d'histoire eistbire de l'art. En revanche, il y a une chose qui
compte au présent, c'est la mise en ceuvre. Au slensxdu terme, au sens de mettre en ceuvre, par
exemple une sauce béchamel, et la mise en ceuwvaefabtication des ceuvres. Ce qui est
fondamental, c'est I'ceuvre, I'ceuvre la. En amotiiteievre « la », c'est la mise en ceuvre, et en aval
c'est la restitution de cette ceuvre au corps sdc@luvre a son role par rapport a ce corps saial,
inversement. Seul ces rapports-la et les intesstcare ces trois éléments m'intéressent plutdt que
la catégorie artistique. Ceci répond a la quedior aujourd'hui » et la « scéne ». Si je refuse un
catégorie générale, c'est parce que je suis prpéeate I'ancrage, du particularisme, du spécifique
a cette ceuvre-la, qui apparait la. Elle est la,etiste 1, elle a pris corps la. Et c'est ceoapu «

elle est » et « elle est Ia », au sens « objet ti»m'intéresse. On ne met pas en ceuvre des
conditions d'émergence et d'apparition de I'ceueréadnéme facon & Marseille que n'importe ou
ailleurs. Il y a une spécificité entre « penserégéh» et « agir local ». Dés 1980, au musée de
Grenoble ou j'étais conservateur avec Thierry Rhspaus regardions la ville. Quand je suis
arrivée a Marseille en 1985 [C. Breton a assuddrkction par intérim du FRAC Paca - Marseille],
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deux choses m'ont frappée : Richard Baquié travaillans une piéce de 4m x 4m (cela concerne
les conditions de la mise en ceuvre, plus partiaréent I'espace de I'atelier) et les conditions
d'élaboration de la commande publique dans la gilierestaient semblables a cellesxdue siecle

I Je travaille dans le secteur public donc je rdtizése a I'économie de ce secteur. En tant
gu'historienne d'art j'y observe une révolution nécoique : a la finxixé sieécle en France,
I'économie de I'Etat pesait pour 16 %, a la finxd@ siécle, elle pése pour 46 %. On assiste a un
envahissement de I'Etat et & partir de ce mometutdfiest transformé, on ne peut plus penser la
place de l'artiste, la place de I'art et les terdeela commande comme ax e siecle. Transformons
les termes de la commande, au lieu de nous in&rassn objet que I'on va commander a un artiste
pour un autre objet, par exemple une architectatest le 1% - ou un objet pour un autre objet : le
musée. Ce n'est pas l'objet par rapport & I'objest un objet par rapport & un contexte. C'est la
place de cet objet dans cette complexité, et caitaplexité je l'appelle ville et je I'appelle
Marseille. Or cette complexité a aussi des spéigfic et ce qui devient trés passionnant c'est de
montrer la complexité dans la complexité et fawelder les termes de la commande au plus pres
de cette complexité. La commande dans I'espacécpulast la commande dans les interstices, c'est
la commande dans I'« entiéreté » de la ville damtsddes espaces hyper symboliques ; comment
cette ville est-elle reliée a son extérieur ? @i Meut créer les conditions de la commande, i fau
absolument élaborer les termes de la commande s lesu niveaux : topographique, hyper
symbolique, etc. Voila pour une part de la miseceavre. L'autre part, ce sont les conditions
économiques de la mise en ceuvre des ceuvres, pdridGervice public joue son role dans les
modes de fabrication : donner aux artistes les moge la production. La politique des Ateliers et
de la commande, qui a été mise en place par la Wél Marseille a partir de 1988, vient de cette
analyse-I3, reliée trés fortement au territoire.a@ait des milliers de frdans une ville que 400 000
habitants avait abandonnée : classes d'école, msaigsines, places publiques. Si on réfléchit dans
un autre type d'économie, on peut refaire uneibligton de tous ces espaces. D'ou la politique
complexe d'ateliers avec tous les niveaux : aideBacguisition pour les artistes, bourses
d'aménagement, programmes de construction d'atefleogrammes de récupérations de friches
industrielles et de mise a disposition directen@nt artistes, pour le franc symbolique. Construire
une politique complexe : le tout friche ¢a ne ritngien, la bourse d'aide a I'aménagement d'un
atelier ca ne rime a rien et la construction deyEmmes d'ateliers logements Etat/Drac ¢a ne rime
arien, mais tout ca ensemble ¢a rime a quelqusecl@eci correspond aux conditions de la mise en
ceuvre et dans celles-ci, il y a un enjeu intellelctun enjeu politique, enjeux auxquels je parécip
comme actrice du service public. Un troisieme valefoute : comment I'ccuvre matérielle ou
concept peut-elle apparaitre ? Comment peut-elldifigser dans I'ensemble social ? Une seule
posture de service public s'impose : sans artétadte, en position d'échange avec les artistes po
essayer d'adapter l'administration aux besoinsadiste au moment précis de sa demande. Cette
hypothese de travail a fonctionné dans un rappaltedretour. Mon réle consistait a entendre les
demandes hyper spécifiques des artistes a un matoang et inventer ensemble progressivement
les conditions d'existence des ceuvres. Il ne saigipas de subvention mais des échanges
économiques particuliers entre le service publiegfartistes, sur des postures particuliéres Jasqu
la limite ou un artiste nous exprime limpossibgr cela nous permettait de bouger et
subrepticement de changer les structures admitivesadonc la loi. Le systéme de subventions est
devenu le modéle dominant a partir de 1995. Celaemeplace des systémes pervers, que le livre
Subversion et subvention [Rainer Rochlibversion et subvention, un art contemporain et
argumentation esthétiquel994] a trés bien montré. Ces systémes ne santdgs exercices de
pouvoir et dans un contexte de tradition claniqciest surtout ce qu'il ne fallait pas faire.
Aujourd'hui le catalogue du Fonds communal es@égliton réussit le tour de force, tout de méme
extraordinaire au regard de ['histoire, de ne ft@s mon nom méme dans une note avec une petite
étoile ! [C. Breton, recherche, retrouve, réorgarg$ pérennise le Fonds communal de 1988 a
1995]. Il en est de méme pour les archives deaapdes de politique culturelle municipale, jamais
versées aux archives municipales et pour I'esseidtiriites. C'est une grande legon, parce que c'es
aussi l'apprentissage, a ma petite échelle, dispedtion qui s'opére régulierement dans cette vil
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et qui est aujourd'hui liée au dépecage de cdtee Je fais allusion aux découpes d'aménagement
du territoire qu'elles s'appellent Euroméditerramgé&sPV [Grand Projet de Ville] ou aux découpes
de propriétés d'Etat dans la ville : SNCF, congdemadu littoral, DDE, Armées ou aux découpes
inconscientes des balkanisations religieuses corantaites... Ou est la ville-campagne, la ville-
état, la ville-comptoir, la ville-franche, brefriger ?

L'ceuvre émergeante comme la « ville émergeante us mmseignent, nous obligent a nous
positionner nous-mémes pour pouvoir voir. Depuiggtemps, nous savons que ce qui est a voir
n'est pas la ot on nous le désigne. C'est donaraformation personnelle qui est au cceur de la
guestion du point de vue.

Quels sont les personnalités, événements ou liewpaur vous ont marqué la scéne artistique
marseillaise (artistes, politiques, institutionnelsteurs culturels, galeries, expositions, etc.) ?

J'ai une chance formidable, c'est d'avoir pu changge propre position dans la ville, aussi bien
géographique qu'administrative et politique. Graoe |éger décalage, opéré en 1995 [C. Breton est
chargée de la mission Patrimoine intégré dans %S°Ekt 16™ arrondissements de Marseille
depuis janvier 1995], j'ai vu apparaitre des chapes je ne voyais pas auparavant. Aussi, une
image me vient et accompagne ce témoignage :l'teage de Krzysztof Wodiczko présentant son
baton de pelerin, dimmigréAlien staff 1993], dans la ruine du musée qui n'a jamaisevjouir
[Fondation Rau] et qui était déja le chantier ducMé était en face du responsable de la mission
municipale « Emploi, formation », mission qui esflitur de cette ville, et en face de tous les gens
qui parcouraient la ville de lieu a lieu pour dassicette « logique de vie, logique de ville
[Logique de vie, logique de villsséminaire lll, juin 93, Marseille]. C'est cetimage-la que je
voudrais parce qu'elle dit bien la posture queajgourd'hui et que j'aime, cette grande interiogat
que je ne comprends pas. J'avais cdragique de vie, logique de villmme une exposition avec
une forme particuliere, ce n'était pas un colloddree exposition de toutes les directions générales
de la Ville, et la on touchait a I'entiereté devitle, a tous les niveaux : topographique ;
géographique, avec le petit bus qui nous faisadutg@r ; administratif, c'est-a-dire I'organisation
administrative de Ville de Marseille, soit une eptiise de 11 000 employés. On touchait au niveau
le plus symbolique, son histoire, lincohérence stm continuum historique, les immenses
disparitions, oublis qui le rythment, c'est au fatebs oublis qu'il y a le sens. Et c'est ¢a quit fa
travailler ici, il faut faire de I'histoire autremig faire de I'histoire en creux. La chose qui na@pe

le plus c'est que I'on ait réussi cette mise erree@a veut dire que cette ville est capable, déja
niveau des ces administrations de prendre lesessge l'inconnu, imaginons au niveau des ces
habitants ! On prenait le bateau, on ne savaigjpaktemps il allait faire, on ne sait pas quellerm
on allait avoir, on ne savait pas ou on allait. h&on de Wodiczko, symboliquement, dit les
migrances, les mouvements de chaque étre, eelé& gais pas ou je vais, avec ma propre histoire
dans ce baton ».

Une autre chose, c'est plus compliqué encore,eeqtie je découvre en travaillant a St-André : la
nécessité de dire notre histoire autrement, paneengus sommes en face d'un oubli systématique
et organisé. On fait disparaitre de I'histoire, gepulations entiéres, sous prétexte qu'elles ont
traversé la Méditerranée ou le Pacifique. Et tewi est trés bien organisé, ca commence par « Ce
territoire de ville des 18" et 16™ arrondissements de Marseille n'a pas de patrimein@n
décrete. Il en est de la catégorie patrimoine cordméa catégorie art, elle n'a pas de pertinence
aujourd'hui dans cet espace-la. Ainsi, le patrimailest surtout pas ce que I'on me désigne comme
patrimoine. En revanche, ce qui a de la pertineciest la mise en ceuvre de la mémoire, la mise en
ceuvre de l'apparition, de la continuité, ce sostfikations, c'est quelque chose de terriblement
impalpable. Ainsi, n'étant pas reconnu comme pafri; on se dépéche de l'effacer : les usines du
XIX & siécle, patrimoine industriel, il n'en reste plien ; les quartiers auto-construits sous prétexte
de bidons villes et d'hygiene, on n'en garde siment aucune trace. Pourtant, comtinuurmla,
cette culture constructive est une filiation, ntaist est fait pour que ces filiations soient dé&sii

On n'a méme pas ramassé ethnologiquement parlané¢riaoire de cet habitat-la et de toutes les
relations sociales qui lui étaient liées. Tout camrespond a de vrais actes de guerre, ce n'sst pa
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de la transformation urbaine ! C'est dans les mesgt les absences que je dois donc aller
chercher, mais il y en a beaucoup la. Il y a up@es de ville a I'envers qui se met en place, alors
quelle peut étre la part de responsabilité powbruer ducontinuum quand je dois respecter le
besoin et la particularité de n'étre rien, bes@rridn, on n'est plus rien, on n'a plus rien auitf
inventer de faire du moins, du rien !

Peut-étre que la forme de I'exotisme au sens ®egdli terme, c'est ce droit a rien dont j'ai parlé,
liée a une situation économique terrible, liée @ exploitation de I'homme par 'homme. Ceci serait
la plus juste hypothése de travail. Ce serait les flelle lecon d'exotisme, au sens de partage, de
rapport a l'autre.

Pour revenir aux personnalités marquantes, répeéfiege, ce serait Claude Domenach [créateur et
directeur de la direction générale des Affairesurelles de la Ville de Marseille de 1989 a 1991].
En fait, je ne peux pas penser en termes marguamtsarques, mais plutét en matiere globale. Du
coup, les « marques » viennent des ateliers, tDés!1983, celui de Traquandi, celui de Ceccarelli
ou des ateliers collectifs comme 663 x 314 [assionial'artistes située a la Joliett€"2arr. de
Marseille, créée en 1978] : c'était passionnaijiy el beaucoup appris, car je ne pensais pasyqu'il
avait un rapport entre l'art et le féminisme, jesagais pas faire avec ¢a. J'ai tout compris dess ¢
laboratoires-la, dans ces rapports de personnesarpe qui s'établissaient dans l'atelier, quand on
partage la parole avec l'artiste dans ce lieu-t tnoment donné. La matiere dont je parle c'est ¢a
c'est comme entrer dans la matérialité de la pensbective, la matérialité de I'évolution des
concepts ensemble ou encore entrer dans |'évoldigone que I'on nomme ensemble l'inconnu.
Lorsqu'un artiste met une forme sur cet inconnipédtite limite de l'inconnu a bougé, et c'est ¢a
pour moi l'aventure de I'art. Comment une formeémialisée ou dématérialisée change un paysage
mental et change ce rapport a l'inconnu, et celar pout le monde. C'est l'espace public de
I'inconnu. Partager avec un artiste sa parolens#s, la découverte, sa position face a l'inconnu
c'est faire agora dans l'atelier, a deux ou trpisis a plus, c'est faire agora dans une salle
d'exposition, faire agora dans les intersticesadélle, dans I'entiéreté de la ville.

Thierry Ollat
Directeur des Ateliers d'Artistes - Office de la Cilture de Marseille

Quelle est votre vision de I'évolution de la scaniistique marseillaise au cours de ces vingttéren
derniéres années ?

Avant tout et si vous le permettez, je souhaitergmndre a votre question en évoquant plutot
guelques souvenirs.

Pour donner des repeéres précis, j'ai découverteréeht la scene artistique marseillaise a partir de
1985. Avant cette date, ma connaissance via lagesegu au travers de mes études en histoire de
I'art, restait assez superficielle. En 1985, j'aila chance de venir travailler quelques mois peur
Cirva, qui était alors installé dans deux bureauruscules de I'école d’art d’Aix-en-Provence.
Francoise Guichon, sa directrice, m'avait engagé&dea cadre d’'une exposition qu’elle préparait
sur le verre et les arts plastiques et qui autagealtenir dans le batiment des Semouleries Nasvell
du quartier de la Joliette. C'était un projet aneloix qui, s'il avait pu étre mené a terme, aurait
permis de réunir, dans le cadre étonnant de cenbatj les ceuvres les plus importantes des artistes
contemporains ayant travaillé avec le verre. A@sst & Frangoise que je dois le plaisir d’avoir pu
découvrir réellement la scene artistique marseélai

C’était la grande époque de I'Arca de Roger Pajltass les artistes qui émergeaient a Marseille
passaient par I'Arca. Je pense a Richard Baqui&émard Traquandi, et a d'autres plus jeunes
comme Guy Giraud. L'association Arca menait un dide pionnier en région. Avec I'Arca,
Roger Pailhas inventait I'un des premiers centtast én région et I'on en parlait beaucoup hors de
Marseille. Et puis, a coté, d'autres galeristesdiint un travail de fond comme Jean-Pierre Alis.
Sans oublier le Frac Paca qui était dirigé alorsvigsonique Legrand
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C’est I'époque aussi ou j'ai eu la chance de retreoiRichard Baquié pour la premiére fois grace a
Jean-Louis Marcos qui devait I'interviewer, et na#vinvité a 'accompagner. C'était un grand
bonheur, j'ai toujours un tres bon souvenir de cean@nt-la. J'ai rencontré aussi pendant la méme
période Georges Autard, Judith Bartolani, BernaayeB, Jean-Jacques Ceccarelli, Jean Louis
Delbes, Marie Ducaté, le groupe Dunes, Gérard Fdngitte Garcia, Piotr Klemensewicz, Guy
André Lagesse, Gilles Melgrani, Frangois Mezzapdban-Claude Ruggirello, Gérard Traquandi et
beaucoup d'autres. C'est avec eux que cette hestocommencé pendant les rencontres dans les
ateliers de la Joliette et de Lorette. La visiteLdeette a elle seule était une véritable aventure
physique dans le dédale du batiment abandonnéreliaontré aussi les gens de Porte Avion, des
Rambles et d’autres galeries associatives aujourdisparues.

Cette histoire est faite d’amitiés entretenuesiladuftemps ; au fil d’'une carriére qui m'a amené a
travailler a Geneve pour le Centre d’Art ou a Glda@au Magasin. A Grenoble, avec Adelina von
Furstenberg, le Magasin a soutenu la revue Airgera galerie Porte Avion. Guy Giraud est venu
exposer son travail dans mon appartement. C'étal980, et cette méme année, si ma mémoire est
bonne il réalisait pour Joél Yvon une superbe eitiposdans la galerie Interface, située a I'époque
rue de la République. En 1994 Richard Baquié rtilaét « Etant donné.» au Magasin. Roger
Pailhas, entre-temps devenu galeriste internatipmétait des ceuvres pour nos expositions. Sylvie
Amar en stage a I'Ecole du Magasin y rencontrainEois Hers, directeur du projet des nouveaux
commanditaires de la Fondation de France avecliguc@labore toujours (1), et proposait Olivier
Menenteau pour un travail sur la mémoire des mesnlifene communauté gitane semi-
sédentarisée...

En observant I'évolution des artistes, il me senthlél y a une différence de comportement entre
la génération qui a maintenant autour de 45 ang,s@st toujours impliguée sur la scene
marseillaise, méme si Richard Baquié faisait figdiexception (celle-la méme qui confirme la
regle) en s’en tenant volontairement a I'écartegigénérations plus jeunes. Pour les premieest il
important, vital d’étre basé a Marseille, de respgon air. Les générations qui sont venues ensuite
me semblent plus détachées, ou peut-étre ontrabass le courage de reconnaitre cet attachement,
pudeur, indifférence au résultat du match Marsé€ibeis, impatience ? Un autre élément me semble
important au début des années 90, c'est I'inténésg déplace vers une autre discipline de la scéne
artistique marseillaise: la musique rap, hip hop...

La période connait aussi un fort développementaedmpagnement institutionnel des le milieu
des années 80.

D’un coté, la ville achéte des batiments désaffedes rénove avec le soutien des fonds européens
et les met & la disposition des artistes ou deslassociations créant en méme temps : les bourses
d’aide au projet, le financement des associatiodgeldppant de nouveaux outils de diffusion
(publications, revues, galeries), le fonds commuhathat d’'ceuvres, les comités d'experts pour
évaluer les projets, les Ateliers d'Artistes. C'det travail de Christine Breton soutenu par
Dominique Wallon et encouragé par Christian Poitevi

De l'autre, la ville développe ses musées. La rédure de la Vieille Charité avec Germain Viatte
était magnifique. Puis avec Bernard Blistene, lentnre du Mac, fut pétillante. En moins de deux
années, avec Philippe Vergne il réussira a étaaliméputation au niveau international. A ce
moment 1994/96 la dynamique contemporaine des Musédlarseille regroupe le Mac, le Musée
de la Mode et le Cinémac grace a la complicitéliguPhilippe Vergne, Olivier Saillart et Philippe
Bérard. Cette dynamique fédere autour d'elle de bremses personnes : artistes, galeristes,
collectionneurs et public. Cet enthousiasme a perdd maintenir I'attention sur la création
contemporaine a Marseille dans un moment rendicpbérement difficile par la crise du marché
de l'art, les difficultés des centres d'art et labale développée contre I'art contemporain en
général. Ensuite Corinne Diserens a poursuivi urtgrammation brillante en faveur de Il'art
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contemporain, qui met d’autant plus en évidence amence de suivi. Il est donc devenu urgent
aujourd’hui que le Mac retrouve sa place de lieuréérence et sa présence stimulante pour la
scene des arts visuels et pour Marseille.

Aux cotés des musées, d'autres acteurs institigisnse sont affirmés et renforcés ces derniéres
années comme le Frac PACA dirigé par Eric MangibfiEeole Supérieure des beaux-arts de
Marseille, dirigée par Michel Enrici qui envisagérisusement son retour en centre ville. Et puis
aussi la Friche de la Belle de Mai qui a commencéeéire des choses en place méme si elle est
toujours en déménagement, accueillant deux assnwal’artistes, une structure pour la vidéo, une
banque de données sur internet concernant leteartis la région, une galerie d’expositions...

A partir de ces observations, de ces expériencds &ut ce que jai pu apprendre depuis que je
suis ici : en particulier avec vous lors de la pr@gion de I'exposition sur les associations dsaes
organisée par Havam et les Ateliers d'Artistes 8861 il me semble que le début des années 1980
est gardé en mémoire comme le début du renouveaattiehistoire-la. C'est a prendre en compte
en regard d’une situation plus globale, d’intéetauvelé pour les arts plastiques a partir denla fi
des années 70. Cette évolution favorable a laioréptastique contemporaine fut particulierement
encouragée et stimulée par la politique du mingstér la Culture de 1981 a 1987. Cette dynamique
s’est trouvée renforcée par I'évolution du marcleél'drt international, qui a connu un véritable

« boum » dans les années 80. Dans ce contexteeillaepparaissait comme une ville dynamique,
ou il se passe vraiment des choses importanteséeessantes, ou I'émergence de nouveaux talents
va de pair avec la volonté et la capacité de gé@eplace une scéne vivante. Les lieux ouvrent en
grand nombre, surtout les associations, portéesigmigens inventifs, souvent en réseau avec des
partenaires hors Marseille. En résumé 'une dessracenes en province ou I'on trouve en grand
nombre des artistes qui vivent et travaillent slace et inventent des choses. Ca m’a beaucoup
intéressé, surtout quand j'étais a Grenoble, oualesociations de plasticiens étaient tres peu
nombreuses.

A Marseille, I'atout majeur c’est le grand nombimiérlocuteurs : les artistes et leurs association
les amateurs, quelques galeristes et collectiosndes institutions et les collectivités, enfin les
enseignants et leur public qui va du primaire aillarsité. Dans cet ensemble, c’est la présence des
artistes qui est exceptionnelle. Il n’y a pas beapcde villes en France ou I'on rencontre une
situation semblable, il y a Paris et Marseillejaiintenant Nantes.

Aujourd’hui les acteurs du mouvement associatifseat professionnalisés avec le soutien des
collectivités. Leurs projets ont pris des formes&cises, comme par exemple ceux des associations
Arcade, Arrimage, Astérides, Diem Perdidi, Inte6atObservatoire, Smp, Tohu Bohu, Triangle
etc... Par contre, ce que j'observe c’est la tretermégression en terme de création d’associations.
Cela pose un probléme car une scene artistiquesste vivante que si elle garde la capacité
d’accueillir de nouveaux projets. D'autre part, &&ssociations existantes finissent elles-mémes par
étre les victimes du succes de leurs fondateurguicerouve au passage I'utilité de la formule. Les
plus performants d’entre eux, ceux qui ont la cbad@avoir acces aux réseaux, finissent par les
quitter car ils n'arrivent plus a gérer simultanétkeur travail personnel et leur engagement au
sein de l'association. C’est ce qui vient d'arriéet.a Compagnie avec les départs successifs de
Valérie Jouve, Estelle Fredet et Thierry Crombet.

Dans les deux cas, absence de création de nouwesilx associatifs et disparition des projets
existants, le risque d’appauvrissement de la sesneel.

Autre point: le renouveau de la commande publicere,1995 il y avait des projets avortés
aujourd’hui les projets se réalisent, il y a depedp d'offre réguliers, ¢a c’est un plus pour les
artistes basés ici, une possibilité de ressoui@esnéme I'activité du fonds communal qui est tres
cohérente, sérieuse. Tout semble concorder podersoule maniére cohérente la scéne, méme si
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aucun artiste ne peut sérieusement envisager de divne commande publique tous les dix ans et
d’un achat du fonds communal ou du frac tous leg ans.

Quant au marché privé, peut-on réellement en parkei’exception de quelques amateurs privés,
de quelques collections d’entreprises comme VacaBtees il reste pratiquement inexistant méme
si avec « Art Dealers », Roger Pailhas s’efforcecaieaucoup de courage de faire bouger les
choses.

Quel est ou quel a été, votre rdle sur la scenigue marseillaise ?

Lorsque je voulais partir du Magasin, j'avais etetén désir et deux pistes. Je voulais travailler
dans une situation entre guillemets en marge, pquesmes expériences successives au Centre
d’Art Contemporain de Genéve et au Magasin de Gilenan’avaient montré que si I'on veut
travailler sur I'expérimentation, et si I'on veutigre la création de maniére assez proche, tout en
évitant d’étre « a fashion victim », a récupérerdeands noms et les modéles qui circulent partout,
il faut évoluer dans une situation tolérante etester Je pensais que la situation marseillaise ou
strasbourgeoise a I'époque, étaient intéressaates pue justement elles étaient hors de ces grands
flux, comme un peu en marge mais en méme tempgroekes. Marseille par rapport & sa position
sur tout I'arc méditerranéen, et son aura dansoleaihe des arts visuels depuis une trentaine
d’années; Strasbourg parce qu’elle est situéeéadst'Allemagne, de la Suisse...

Un jour du début de I'été 1994, Christine Bretommobntacté a la suite d’'une formation que j'avais
conduite sur les travaux de la Fondation de FranGeenoble a laquelle elle avait participé et qui
I'avait beaucoup intéressée. Elle m'a demandé aaifier sur le projet d’'une association pour les
« Ateliers d'Artistes », indépendante de celle '@dfice de la Culture. Aprés avoir étudié celle du
Magasin et demandé conseil a quelques amis adraieists j'ai rédigé une proposition de statuts
gue je lui avais faxés a I'époque. Suite a celralla proposé de développer ce projet avec I'accord
avec Christian Poitevin. La période électorale sjauvrait en 1995 n'a finalement pas permis au
projet d'association indépendante, qui devait &irgée par Catherine David, d'aboutir, et les
Ateliers d’'Artistes sont restés ce qu'ils étaientn des secteurs de I'Office de la Culture de
Marseille. J'ai finalement été engagé par I'Offfpeur les diriger a partir du ler juin 1995. Entre-
temps les Ateliers étaient restés fermés cing mois.

Reprenant alors le projet ou il en était resté, jEamonté une équipe et lancé les travaux de
rénovation a partir de mes observations et en immctles objectifs que je m’'étais fixés,
expérimentation, accueil, diffusion internationaervices aux artistes et au public.

Premier constat: quand bien méme Bernard Gavotgoetéquipe avaient accompli un travail
extraordinaire pour créer les Ateliers, soutersrddistes et développer leur public, plusieurseho
faisaient que I'organisation méme des Ateliersaitgias satisfaisante. D’abord le rapport direct au
public était inexistant étant donné que les buraans lesquels ils travaillaient étaient au premier
étage totalement isolés de la salle d’expositiodest ateliers des artistes en résidence. Ensuite la
salle d’exposition n’était pas compatible avec umgpamme d'échanges internationaux et un projet
a caractere expérimental et pédagogique en favesirjglines artistes. Le plafond sombre aux
poutrelles métalliques irrégulieres écrasait tdasdace. Une énorme soufflerie de chauffage
suspendue faisait office de sculpture ready-mads da des angles de la galerie, une paroi de 10
cm supportant un tuyau inutile coupant en deux un de 20m. La perception de I'espace enfin
était complétement déséquilibrée par le télescopdge sources de lumieres naturelles et
artificielles. J'ai donc décidé de faire un gramdré en supprimant le recoin situé face a I'enindie
devenait un espace idéal pour l'accueil du pubtideebureau. En faisant ainsi, les lumiéres
naturelles provenant du c6té rue n'affectaient peguilibre de I'éclairage artificiel dans la sall
seul, le couloir du fond exposé au nord consesestsources de lumiére naturelle.

La salle est ainsi devenue tres facile a obscuurirpeu comme une réponse aux artistes qui
utilisent de plus en plus fréquemment les imagegefires, qu'il s'agisse de vidéo, de films ou de
diapositives.
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En faisant disparaitre la poutraison sous un fdafopd blanc, en supprimant la soufflerie et le
morceau de mur inutile, la salle d’exposition dearenn espace parfait, de dimensions cohérentes
(16x16m et 3,75m sous plafond). Une échelle querkamaine pour un espace public, a la fois ni
trop petit ou trop intime et ni trop grand ou trgpectaculaire. Une taille qui favorise la réflexion
sur le rapport de I'ceuvre au spectateur et qui pediinfinies possibilités de transformation donc
d’expérimentation de I'espace et tout cela a pefiais.

Enfin, un format carré, abstrait, différent de lagart des lieux d’exposition marseillais qui potte

la trace de leur histoire. Avec ce travail surpgase, j'ai voulu neutraliser toutes les interféenc
inutiles pour donner aux artistes la possibilitéxgérimenter, ici, des conditions d'accrochage
gu’ils sont amenés a rencontrer hors de Marseille.

Si I'on pense a la galerie de la Friche (qui fudecune année plus tard), il y a une présence du
batiment trés forte, on prend le Mac, c'est la méhese, on prend la galerie de I'Ecole c’est
encore la méme chose, ou encore la trés belleigaerJoél Yvon, c’est toujours la méme chose,
etc... Dans un sens ces espaces sont aussi &ebaaits, mais il me semblait que la galerie des
Ateliers pouvait étre un contrepoint utile. En toas, cela s’est révélé étre une expérience tilés ut
et tres riche d’enseignements pour les artistes et pour les artistes étrangers qui sont coré®on

a ce genre d’espaces, c'était un repére évident.

Ensuite la « surface de résonance ». Le travaibseau permet aux Ateliers de mettre en relation
les artistes avec des professionnels qui ont upérience large et qui disposent d’'une écoute, d’'une
crédibilité importante. Pour la plupart, ils sonitiques d'art, free-lance curators ou bien ils
travaillent dans les musées et les centres d'amteagporains voir dans d'autres institutions.
L'objectif premier est de soutenir les artistescaliaide de tous les partenaires potentiels de ce
réseau. Prenons I'exemple de J.C. Ruggirello, ledieks ont monté le projet d’exposition que le
MUHKA d’Anvers a repris. C’est un projet « AteliedsArtistes » qui part dans un grand musée
européen. Situation différente avec Giuseppe Cateawn autre projet des Ateliers mené en
partenariat avec le Cirva et qui sera développélsamément & Venise par la fondation Quérini
Stampalia. Cette année c’est Saverio Lucariellovguia son exposition étre reprise par le Frac des
Pays de la Loire. Sans parler des échanges dartde résidences, avec Hambourg, Munich,
Venise, Turin...

Le travail en réseau se développe de plus en phisament. Il bénéficie des divers effets retour
provoqués par tout ce qui a été réalisé depuigeaas. Cela permet de soutenir de plus en plus
efficacement les artistes qui travaillent ici afj@’ils trouvent ailleurs de nouveaux partenaires, d
nouvelles ressources. Et c’est toujours dans pettgpective que I'on édite ou co-édite maintenant
des catalogues, indépendamment de nos propresitexpaspour que les artistes qui travaillent ici
puissent disposer rapidement d’outils de qualiiér fmire connaitre leurs travaux.

Je pense que I'on n'aurait pas réussi a fairedelat si I'on n’avait pas, tout au début, su créidier

ce projet par des expositions collectives qui meent la situation locale, des échanges avec
d’autres villes et bien entendu des monographiagistes qui ont une certaine renommée au niveau
international comme Beat Streuli, Huang Yong Piwhan Muyle ou Marie José Burki. Ces artistes
ont porté notre renommée sur leurs épaules, pan@regquand Beat Streuli est montré aux Ateliers
avant I'Arc et la Biennale de Sydney, quand Pidieghes que je présente a la Fondation
Bevilacqua la Masa pendant la Biennale de Venisel@87 est choisi pour représenter
officiellement la France en 2001, quand Huang YBirgy apres les Ateliers représente la France a
la Biennale de Venise avec Jean-Pierre Bertrarahdjdohan Muyle représente la Belgique pour la
Biennale de Sao-Paulo, etc... a croire que les Agelent un véritable porte-bonheur pour les
artistes.

Lorsque les Ateliers d'Artistes sont cités dansdtalogue officiel du pavillon frangais en facelae
Fondation Cartier, cela aussi crédibilise I'histoitu lieu. Voila pour les paillettes, d’'un autreécd
ce qui crédibilise bien évidemment le projet c'ssh contenu. A ce titre si les artistes soutiennent
ce projet c'est qu’ils ont tous pu y trouver un asp d'expérimentation avec toute la liberté,
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I'attention et le respect que cela suppose qu'ébutient dans leur aventure ou que déja plus
confirmés ils prennent d'autres risques.

Enfin, il y a les projets dédiés aux treés jeundistas qui entrent aussi dans notre fonction
pédagogique. lls concernent les artistes sélec@mmpour la Biennale des Jeunes Créateurs de la
Méditerranée, qui est organisée avec Liliane Shatids service des relations internationales de
I'Office de la Culture. Et cette année, les artisla post-dipldme de I'Ecole Supérieure des Beaux-
Arts de Marseille. C'est la premiére fois que I'travaille de cette maniére avec I'école en
présentant les étudiants qui ont été pendant [@d8989-2000 sous la direction de Toni Grand. La
publication réalisée avec Bik et Book est trés siyselle servira ces jeunes artistes. Pour
I'exposition on a déja l'assurance qu'elle ira hee prochaine au Centre Régional d'Art
Contemporain de Sete.

En conclusion, le role des Ateliers d'Artistes tgl’il se définit aujourd’hui consiste en un
accompagnement de la scéne marseillaise d’'uneepatiutre part l'invention d’une institution
artistique nouvelle, crédible au niveau internalorlliant les outils de diffusion du centre d'art
galerie, publications, conférences et@.ceux d’'une structure de services aux artistes! gtublic
incluant résidences, invitation de professionmaisro édition, Internet, conseil et formation.

Quels sont les personnalités, événements ou lieipaur vous ont marqué la scéne artistique
marseillaise (artistes, politiques, institutionnelsteurs culturels, galeries, expositions, etc.) ?
Parmi les choses qui m'ont marqué, c’est la faoyltd y a ici de rebondir sur les projets. Si rien
n’est jamais totalement acquis, rien n'est défimithent perdu.

Je pense, par exemple au fait d'arriver avec mi&gees, a convaincre les professionnels de venir
a Marseille, de faire des visites d'ateliers quéeh méme il existe dans de multiples villes a
travers le monde des scenes trés intéressantss,refearquable. Marseille dispose d’'un pouvoir
d’attraction trés fort.

Des professionnels comme les commissaires de Maajfpar exemple, que ce soit Robert Fleck,
Barbara van der Linden, Maria Lindt et cette anRiencesco Bonami. Tous se souviennent qu'a
Marseille il se passe des choses. C'est une imagive de Marseille qui circule dans le monde de
I'art et cela c’est important pour les artistepetir Marseille. Je pense aussi aux collectionnguirs
viennent pour Art Dealer, ¢ca aussi c'est intérelssd@ pense en particulier a un collectionneur
comme Ariel Roger qui a donné une ceuvre aux AeliBArtistes aprés leur en avoir prété une
autre pendant I'exposition Perception Nomades évboe 1997. Ca, c'était une sacrée surprise !

Je crois qu'il y a une grande confiance de la gas artistes, des collectionneurs et du monde de
I'art en général dans la scene marseillaise. Ldepsionnalisation des acteurs de cette scéne
marseillaise est évidente pour un grand nombreodenterlocuteurs.

L’'autre phénomeéne le plus marquant, c’est I'actdlitéi de tous les acteurs de cette scene.
Comparés a d'autres endroits, c’'est tres facilevalfaun rendez-vous avec ceux qui sont
responsables. Les gens sont trés disponiblesyurésts.

Comme événement on ne peut pas oublier I'exposidienDieter Roth, quelqu’un qui fait sa
derniére exposition a Marseille, un tel engagememtyieux Monsieur comme ¢a, aussi jeune et
libre, qui disparait quelques mois aprés. Cettarggtraordinaire a réalisé une exposition a couper
le souffle. Avec quelle simplicité, quelle génétédi Le catalogue, vous vous souvenez du
catalogue, composé de photocopies, pas deux exieespildentiques. Il faut aimer ces artistes 13, ils
sont si rares. J'ai été tres touché par cette rereeoC’est une grande chance que cette exposition
ait vue le jour a Marseille.

Aujourd’hui, en 2000, quel regard portez-vous susdene artistique marseillaise ?
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Il'y a beaucoup de différentes perspectives etglises, la danse, la musique, les spectacleseale ru
Toutes concourent a la renommée de Marseille esg@asment les arts plastiques.

Ce que je crois pouvoir devenir une source deddif¢, une source d'affaiblissement, c'est le
moindre engagement des jeunes artistes a créatrdesures, des associations. Je pense que cela
doit faire réfléchir aussi la Direction Générales ddfaires Culturelles. Il faut penser a cela.dt e
indispensable que le tissu associatif continueeavdant et qu'il suscite des vocations.

Ensuite je pense que dans la situation actuell@)ueshdu Mac qui est dans un entre-deux, je crois
gue la Friche aussi est un projet qui a du mal dosmer a voir dans sa globalité. lls sont trés
desservis par leurs déménagements successifsaiil ®mnps d'y voir un peu plus clair, je sais que
cela va se faire, mais c’est trop lent.

A part cela, une chose me semble fondamentale leastour de I'école des beaux-arts en centre
ville, c’est une urgence. Les artistes vivent dansité, une des grandes force de Marseille, c’est
cette vie urbaine, cette urbanité pétillante, tdateommunication de la ville ne parle que de cela,
depuis la Coupe du Monde et La Massalia. C’esteat un argument omniprésent, alors pourquoi
I'académie se tiendrait a I'écart de la ville ? &'Enpensable, pire c’est une aberration !

Il faudrait encore augmenter le nombre des atelpensr les artistes. Il est important que de
nouveaux ateliers soient créés, que des batimésaffdctés soient transformés en ateliers. Chaque
année on recense de 100 a 150 nouvelles demaridssin@portant pour que la ville reste une ville
d’accueil.

Une chose trés positive c’est le développemenadeoimande publique, qui va de pair avec la
rénovation de la ville.

Il reste que le probléeme des débouchés financimus lps artistes n’est pas facile a résoudre.sSi le
collectivités ont mis en place des modalités deisolefficaces, le marché privé doit trouver lui
aussi les moyens de se développer. Cette faibdiess®arché local est regrettable dans la mesure ou
I'on constate que de plus en plus d'artistes deskile émergent. Ces artistes il faut continuessa |
aider et les épauler le temps gu’ils gagnent saffiment de présence dans les réseaux, de surface
de reconnaissance, pour qu'ils puissent en entrdlaatres a leur suite. On connait cet effet boule
de neige, et I'on sait combien il renforce la scareseillaise.

1- cf. l'installation de Michelangelo Pistolettoyd’Institut Paoli Calmette inaugurée cette année

L’art contemporain a Marseille vu par deux directeus des musées (titre)

Germain Viatte
Directeur du projet muséologique des musées du QuBranly

Quelle est votre vision de I'évolution de la scartistique marseillaise au cours de ces vingtidren
derniéres années ?

Je suis conservateur, ce qui m'intéresse c'esavait du musée, un travail de terrain en quelque
sorte. Je venais du Centre Pompidou, institutioisigane et internationale, pour laquelle la ville
alentour est importante, mais pas déterminantguCen'a beaucoup intéressé quand je suis arrivé a
Marseille, c'est de mesurer la force du territd@e.territoire se reflétait dans un systeme de paisé
trés éclatés, ou semble-t-il, pendant longtempgetaonnalité la plus rayonnante avait été Marielle
Latour, qui dirigeait le musée Cantini, le musés beaux-arts et le musée Grobet Labadie. Quand
Gaston Defferre m'a demandé une sorte d'expeatiset de me proposer de venir a Marseille, j'ai
essayé de mettre en évidence les atouts de deitetrpossibilités que je pressentais mais queje
connaissais pas encore vraiment. |l y avait toabatd un acquis institutionnel, c'est-a-dire le
réseau des petits et grands musées dispersésesttawille ; il y avait la Vieille Charité, dofd
rénovation était achevée, mais qui n'était occapé® moment-la que par des services universitaires
ou liés a l'audiovisuel, mais pas de musée. Xgigse d'en faire le centre d'un dispositif logistiq
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qui regrouperait I'ensemble des musées. Ce quintéeessé d'abord, c'était de procurer a cette
dispersion des moyens et de fonder l'activité deséms tout d'abord sur la qualité monumentale de
ce lieu, le centre de la Charité, puis sur la Sjpétéi de chacun des éléments, tout en conduisaamt u
politique globale commune. Avec la volonté d'affamune identité culturelle particuliere qui ne
soit pas une identité municipale, bien gu'elle dépeévidemment de la municipalité, mais une
identité « Musées de Marseille ». Je crois que ela'était pas produit auparavant et je crains que
cela se soit peut-étre un peu défait depuis. Yespee Danielle Giraudy arrivera a réaffirmer cette
identité, parce que c'est treés important de pouégondre a un regard culturel singulier, un regard
trés étendu et tres intéressant parce qu'il ramfphliktoire du territoire en question, ses horizon
dans les échanges internationaux, et ses capar#ésices du moment. Jarrivais aussi a un
moment ou Jean-Pierre Alis et Roger Pailhas étaiemieine forme, et ou une nouvelle génération
d'artistes s'affirmait avec des personnalitésfoees comme Traquandi ou Baquié. On voyait déja
le résultat du travail réalisé par Frangois Bréééole des beaux-arts. On pouvait tirer profitcde

qui s'était passé dans les années 60-70, et en re@mms proposer une stabilisation et des
ambitions nouvelles. Ce qui m'intéressait aussiib@ap, c'est que ce territoire permettait, a taver
les capacités intellectuelles de la ville, une ae# interdisciplinarité : présenter la danse, tire
littérature, faire entendre la musique, tout célmdigne de Marseille et de sa capacité d'affirmer
son caractere unique. J'ai eu la chance, d'abew @aston Defferre, puis avec Robert Vigouroux,
de bénéficier d'un soutien absolu de la mairie. Dayue Wallon jouait un réle fondamental, il
permettait aux professionnels de s'affirmer sarifsge trouvent constamment inféodés aux petits
et grands débats de la politique locale et lesadisaire leur travail en toute sérénité. J'aagésa

ce moment-la d'affirmer la capacité de I'équipe desées a produire eux-mémes de grandes
manifestations. Ce furent toutes les expositiontadéeille Charité a ce moment-laL.a Planéte
affolée, Le Corbusier et la Méditerranée, Sublimdigo, Peinture/Cinéma/Peinturetc., mais
aussi celles du musée Cantini. J'ai un peu regritépres moi, les musées soient devenus
davantage des lieux d'accueil de manifestationgriextres, sauf dans le domaine qui m'intéresse
actuellement, celui des arts non occidentaux. ANiitplas que j'avais orienté sur ce domaine a
mené une politique de production que je trouve trésrageuse et de haut niveau. C'est tres
important pour une ville de cette dimension de pauaffirmer cette capacité et de devenir un
partenaire a égalité avec d'autres grandes mé&mpslr le plan national, dans laire
méditerranéenne, et au niveau international. lhitaéssayer de mener une politique ambitieuse qui
marque la place de Marseille dans ce parcours deltare méditerranéenne. Il ne faut pas oublier
aussi le travail de fond sur les collections, covestéon, acquisitions et I'organisation d'une
logistique professionnelle propre aux musées.

Quel est, ou quel a été, votre role sur la scetimigue marseillaise ?

Je crois qu'on a réussi en quelques années paterohbses ; il y en a d'autres qui n‘ont pas abouti
Je me fondais beaucoup sur un contact constani@weande culturel local et avec la société civile
marseillaise. Vraiment, personnellement ce qui IB'aplus intéressé, c'est cette notion de
communauté. Nous nous trouvions en prise direate des gens de qualité, qui faisaient plein de
choses, des éditeurs, des gens du théatre, de<ienssides danseurs,. C'était tout a fait
remarquable. On n'a pas ce méme sentiment & Rariesochoses se situent a un niveau plus
mondain, plus « parisien ». Il n'y a pas mille tez la bonne c'est d'essayer de faire des choses
ambitieuses, de qualité, et d'associer les équjpesravaillent dans les musées, de les mobiliser
vraiment, et en méme temps de savoir s'ouvrir'sxtérieur. A la fois sur I'extérieur proche et sur
I'extérieur plus lointain, l'international, ce dfait partie de la physionomie méme de Marseille.
Sachant aussi que le site est en lui-méme un atdtdordinaire, c'est une ville passionnante par
son insertion géographique, la qualité de ses pagsda diversité de sa population. Il 'y a la
guelque chose d'assez unique, méme dans le sadFdarice. N'importe quel sujet bien traité peut
ici se trouver en relation avec I'histoire et Fitde de la ville. Ca, c'est trés rare. Parlez d'3d,
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parlez du cinéma, de couleur, & chaque fois vous/gm jouer sur l'universel et trouver des
ancrages réels, profonds, toujours vivants paraicertaspects, dans la ville elle-méme. C'est
quelque chose qui a orienté la politique que j'anée avec la plupart des conservateurs et des
personnels des musées. Florence Ballongue a aohtélfaire de cette activité trés sérieuse une
vitalité trés festive trés ouverte sur la ville.éait un point fondamental. Ce n'était pas du
professionnalisme froid, mais c'était directemerainbhé sur la vie des quartiers et des créateurs
d'autres domaines. Le centre de la Charité, a eeembla, a connu des moments merveilleux grace
a Florence. Grace a Gaston Defferre et a de nowwdiapositifs publics comme le FRAM, j'ai pu
relancer la politique d'acquisition de fagon écitgaen faisant acquérir par le musée Cantini, le
musée des beaux-arts et pour le centre de la Eltmst ensembles trés importants : la collection du
D' Gastaud a la Charité, cette collection de crasiest extraordinaire ; les grands tableaux de Max
Ernst, de Arp, d'André Masson rappelaient leur agssx Marseille. J'ai mené cette politique dans
des domaines trés différents aussi bien la faietgienale, la peinture européennexdu e siecle,

la peinture moderne duxe siecle. Ce qui est trés important, c'est d'aéfirmne ambition et
d'essayer de la réaliser, de ne pas se racontsioi'es, car parfois en région et c'est vrai aassi
Marseille, on préfere plutdt inaugurer que fair®n a créé quantité de musées qui peuvent étre
dynamiques mais qui peuvent aussi étre un peu abagd faute de moyens, il faut bien savoir ou
situer ses priorités. La dispersion est ici un jpinééne dangereux.

Quels sont les personnalités, événements ou lieipaur vous ont marqué la scene artistique
marseillaise (artistes, politiques, institutionnelsteurs culturels, galeries, expositions, etc.) ?

Je pense surtout a Richard Baquié. Ce qui étgipénat, c'était cette vitalité d'un milieu non
conventionnel, réellement vivant, qui accédait rellement a des échanges de niveau international
sans aucune prétention. Il était aussi intéresamiouvoir faire venir des artistes de I'extérietr,

la ville est pour cela un atout merveilleux. JWaiginsi inviter un artiste japonais fameux dans les
années 50, Kasuo Shiraga, qui est arrivé a Maseill grand costume traditionnel. Un artiste
d'avant-garde, plongé dans la tradition de son payeprésentant I'un des mouvements les plus
actifs des années 50, le mouvem@nttai . C'était bien avant que le jeu de Paume ne fasse
expositionGutai. Ce sont des relations qui prennent un autre Easdamilier et merveilleux, dans
une ville comme Marseille que quand on est a Paris.

Aujourd'hui, en 2000, quel regard portez-vous algtene artistique marseillaise ?

Aujourd'hui, ¢ca m'est un peu difficile de porterjugement parce que je ne la vis pas au quotidien.
Les gens que je retrouve ont un peu tendance & jausostalgie, ce dont j'ai horreur. Pour en
parler, il faudrait vraiment voir quel est cet auphui. J'insisterai sur le travail quotidien de
I'équipe des musées et sur I'esprit joyeux queeRt® Ballongue avait établi. Il faut savoir lier
I'esprit de la ville & une activité qui, par ailleuest patrimoniale, sérieuse. Chaque vernissage
alors une sorte de petit miracle. J'ai assistémétnt au vernissage de I'exposit®apoy et j'ai
trouvé qu'il était un peu tristounet, alors quedtssition est tres belle, ambitieuse et bien fais.

n'a pas l'impression que la ville mesure la qualéet effort, de son personnel ; c'est « undruc
plus ». Quand on fait quelque chose d'exceptioiiinf@lut que les gens le sachent. Il faut souligner
le caractéere remarquable d'une réalisation quésgmte au mieux toute la ville pour ses habitants
comme au-dehors. Je crois que si on veut avoiractieité manifeste dans une ville comme celle-
ci, il faut affirmer son originalité. Il est tresnportant d'étre producteur d'événements locaux et
universels, on peut alors se situer dans une ealataiment originale par rapport a I'extérieur.
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Daniele Giraudy
Conservateur général du Patrimoine
Directeur des musées de Marseille

Quelle est votre vision de I'évolution de la scaniistique marseillaise au cours de ces vingttéren
derniéres années ?

Je ne sais pas si j'ai encore tous les éléments gauner une vision, parce que je suis arrivée
depuis six mois. J'ai surtout, maintenant, uneovigle I'état des lieux des quinze musées et deé celu
des collections de I'archéologie, a la mode, desedrtraditions populaires a l'art moderne, plus g
de la scene artistique. Je vois de mieux en mietteios éléments, grace aux interlocuteurs que j'ai
rencontrés, ou avec lesquels je commence a travallais, dans ce maillage de la ville par les
artistes, il y a encore de grands pans que je meai® pas bien, parce que je ne veux pas rencontrer
les gens seulement a travers une exposition. Mlargsit une ville que jaime, dans laquelle jai
travaillé quand j'avais vingt-cing ans, en sortd@t’école du Louvre, de l'institut d’art et ded@e

des beaux-arts. Je suis arrivée ici en 1965, jidtéMarseille en 1972. J'ai eu depuis des costact
réguliers avec Marseille, notamment avec les diffés directeurs, Germain Viatte, Bernard
Blistene, moins avec Corinne Diserens, quelquesactmaussi avec des artistes marseillais. Mais
depuis que je suis arrivée, ce qui me frappe, tegitalité de la scene artistique marseillaises€
d’ailleurs ce qui m'a donné envie d'y revenir et idpondre de fagon positive & l'invitation qui
m’était faite de devenir le directeur des muséesg@ me frappe c’est qu'aujourd'hui des artistes
réussissent par exemple trés bien aux Etats-Uamis, avoir fait forcément une étape parisienne, ce
qui était a I'époque ou jarrivais ici, le désir dbacun. Le désir d'un artiste qui travaillait a
Marseille, c'était d’exposer a Marseille, ensuitexgposer a Paris, d’agrandir le cercle de ses
collectionneurs, d’avoir une exposition au muséati@a et dans les musées parisiens, Beaubourg
n'existait pas encore. Aujourd’hui c’est plutdt\d@a une reconnaissance internationale et d’avoir
les moyens de faire des projets particuliers. Mdewendre une ceuvre, que d’avoir les moyens de
réaliser une grande installation. Une expositiomsgaroduction, il semble que ¢a intéresse moins
les artistes, comme une exposition sans cataldgeie énergie vitale, marseillaise, prometteuse,
ajoutée au fait que les artistes sont toujoursvenee sur les autres, c’est un trés bon signe lpour
vitalité de la ville sur le plan culturel et écongore. Elle rebondit sur de grands projets, comme
Euroméditerranée, la Belle de Mai, le grand Longghdle projet d'un grand ensemble muséal,
dont une partie serait consacrée aux arts, une auta nature et aux sciences]. Tout cela c’est
favorable et ce sont des projets auquel I'art ssbeié trés fortement. Un autre élément me frappe,
c’est la fagon dont tous les artistes se groupejoiied’hui en associations, ces petites P.M.E. qui
apprennent a déposer des projets, évaluer dessiEpeautes choses que des artistes disaient qu'ils
étaient incapables de faire et qu’ils déléguaienfedwr marchand. Aujourd’hui je les trouve
extrémement dynamiques dans la maniere de rebdhdirprojet a I'autre, de rhabiller un projet
qui n'a pas trouvé de subvention, pour en inveqteriqgue chose qui redémarre sur le budget de
I'année suivante. Dans les commissions d'attribudiaxquelles j'ai assisté, au sein de la direction
des Affaires culturelles, j'ai trouvé des persoitéal un dynamisme intéressants, avec peut-étre des
limites. Il y a trente ans, la création était diffiéte de ce qu’on appelait I'animation, aujourd’hui
pour intéresser, un projet integre souvent le pudliquel il est destiné. Peut-étre est-ce parfois u
intérét d’opportunité, car ces projets restent sati¢litistes et peu a la portée du grand puble. C
qui n'a pas changé en revanche, c’est la manieredss atteindre le public qui n'est jamais venu
dans les musées, malgré les efforts de certains @ampatrimoine intégré par exemple. On a
tendance a favoriser le public des connaisseudestimateurs, et les jeunes plutét que les vieux.
En tant que conservateur je dois trouver un triandgal entre I'artiste, le musée et le public. Le
travail sur le public doit étre développé et inctlens la prévision des budgets. 10 % de notre
budget est consacré aux visites commentées, alestfort nouveau. Le budget de la culture de la
ville inclut aussi des grands moments festifs conlraeMarcéleste, La Féérie de I'eau, La
Massalig qui drainent les quartiers, les brassages de |lgiipu pour un seul jour, mais qui
représentent de grandes dépenses. Cette villsenk et le golt de la féte. Pour vous donner un
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ordre de grandeur, une journée Marcéleste représente le budget de fonctionnement de taus le
musées pour toute I'année. En revanche, décidenatre le quart du prix d’'un catalogue, dans
I’édition d'un petit journal gratuit tiré a 50 O@Xxemplaires, c’est un choix culturel, éducatif, pou
aller vers des publics plus larges, et nous 'avfaitcette année. Nous révons de navettes gratuite
qui réuniraient les musées et leurs visiteurs avehillet groupé.

Quel est, ou quel a été, votre role sur la scetimtigue marseillaise ?

A I'époque il y avait deux groupes de musées, leséas d'archéologie a Borély, avec les
collections gréco-romaines et égyptiennes et masntusées des Beaux-Arts a Cantini, Grobet et
Longchamp, dont la directrice était Marielle Latoet dont j'étais I'adjointe. Avec elle, j'ai appri
ce gu’était une exposition, non pas l'approche rilqée que jen avais eue a I'école du Louvre,
mais I'approche pratique, professionnelle. A Canfirfallait tout faire : on dessinait I'affichge
faisais la maquette des catalogues, je remplisssipremiers bordereaux administratifs, etc. J'ai
fait mes premiéres visites commentées chaque ijdfailait amener le public de Paul Klee a l'art
Maya, d’André Masson, de Max Ernst a César. Le banic’était de rencontrer les artistes, et c’est
un bonheur et une expérience si importante, que’'gpplique a la faire faire a mes étudiants de
I'école du Louvre et bientét a ceux de St CharleslesLuminy. Chaque année, les éléves de
muséologie qui travaillent avec moi doivent faireumonographie sur un artiste contemporain. Au
début de I'année, ils sont tout intimidés par ladiste, et quand arrive le mois de juin et I'oital,
sont émerveillés de cette découverte d'étre emtads I'atelier d'un artiste, d’avoir compris son
travail. lls présentent une monographie écrite red boite d’échantillons des matériaux de cet
artiste, parce que c’est sur ces méthodes de toliee je les oriente. C'est d'ailleurs une recherc
gue jai commencée a Marseille dans l'indifférerggmnérale, et que je continue a trouver trés
nécessaire. Ces échantillons viennent d'étre espaséBrésil aprés Lyon et Nimes, et sont une
source de renseignements précieux pour les hisgries restaurateurs. Que I'on soit animateur ou
conservateur, on est le médiateur entre l'artistle gublic, et cela n'a pas changé et c’est une
grande joie. Je n'oublierai jamais les longues wdisibns avec Max Ernst, André Masson,
Prassinos, Hartung, César, Raysse, qui nous oomtades choses formidables et des expériences
de l'art si différentes de celles digérées, tramsées et mises en ordre dans les livres d'art. Tout
cela était une vraie découverte, avec une femmanifigage, Marielle Latour, d'une grande rigueur,
d’'une grande éthique morale, pleine de tendresske dtagilité, un mélange de deux personnes
complétement antinomiques. Elle avait aussi le rdd&ider de jeunes artistes. Quand jai
commencé a enseigner a I'école des beaux-artaigavpeu pres I'age de mes éléves, j'avais le
trac et j'écrivais mes cours sur des bristols, pmipas qu’on voit mes mains trembler. J'ai eu des
étudiants comme Jean Digne, ou comme Jean-Michmdrdlia et Traquandi, puis j'ai exposé tous
les artistes qu'on a achetés: Surian, Daumas,a8gkr qui aujourd’hui font partie d’'une
génération qui a son tour forme les plus jeunesusNEvons aussi bati avec Marielle Latour et
André Cordesse puis sa femme, collectionneurs iiflarsdeau-frere et sceur de Gaston Defferre,
une commission d’achats pour acquérir des ceuveetigiiés pour le musée Cantini. On avait mis
dans cette commission des artistes. Il y avaitinectbur de I'école des beaux-arts, Frangois Bret,
César, Jacques Busse, plusieurs des enseignaritscdie. On avait des critiques d'art aussi,
comme Restany. Chacun arrivait avec son réseawveetles renouvellements tous les trois ans — il
y a des fonctionnaires qui sont membres de drdésetutres membres sont élus pour une période
courte —, la collection s’est enrichie de beaucdaptistes dont nous étions les premiers a acquérir
des ceuvres. Elles ont été acquises a faibles ciitne rappelle le mal qu'on a eu a faire rentrer
une peinture d'Yves Klein, j'ai d0 la présenterréig reprises. On est le premier musée a avoir
acheté une ceuvre de Hantai. La galerie Fourniet ééaformidable et nous avait dit que si on
n'avait pas assez d’'argent, elle nous faisait ux giron pouvait la payer en deux ou trois ans. Le
Balthus, on I'a acheté aussi en deux ans. Ca arét#bat terrible, parce qu'on ne pouvait acheter
que lui, et rien d'autre pendant un an pour aveitecmerveilleuse nature morte, sauf une petite
ceuvre a un jeune artiste pour respecter le testadeelules Cantini qui prévoit cette alternative.
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La critique que je ferais aprés coup de ces aréddarseille, c’est qu'on a été trop timides, on n'a
pas trop osé demander, notamment des donatiorguggai obtenu ensuite a Antibes au musée
Picasso). En revanche, la création d'une collectontemporaine était novatrice, et le premier
catalogue qui en ait fait état en 1969 s'appél@iissance d’une collectiorDn a fait entrer trois
cents ceuvres dans les cing, six premieres anndies e son exposition a Beaubourg. La direction
des musées est créée par la suite, en 1982 au dépdarielle Latour, par Germain Viatte, je crois
a linitiative d’Edmonde Charles-Roux et de Gastoefferre, aprés I'expositio.’Orient des
Provencauxlaquelle avait montré la force de tous les musteemble, sur un theme commun,
notamment dans le domaine de la recherche et disilidité pour I'extérieur. Mais ces gros
moyens-la ont un peu caché peut-étre l'importaviatt qui avait été fait avant sur les collections,
malgré son exposition a Beaubourg. Et c’est étralegpenser, aujourd’hui, que Cantini a pu faire
de trés belles acquisitions d'ceuvres du débutétlesigrace a I'énergie de Germain Viatte et de
Bernard Blisténe, et que c’est le Mac, qu'ils amistruit, qui recueille les achats qu’on avaitsfait
pour Cantini dans les années 60-70, en achetargéferation des artistes qui étaient nos
contemporains.

J'ai aussi fait des actions en faveur des enfaMarseille a ouvert le premier musée de France
consacré aux enfants a Longchamp. Avec des préisaistéres simples : les ceuvres d’art mises a la
hauteur des enfants, pas d’'étiquettes classiquissdes textes écrits a la main, un peu comme dans
Babar et avec les matériaux de l'artiste pour e le processus de création auquel je suis
attachée peut-étre a cause de ma double formatiten peintre a I'école des beaux-arts et
d’historienne de I'art. Ni la famille, ni l'univeité ne développent cette sensibilité qui s'acquéert
éduquant le regard et la main. On a aussi crééuseéobus, qui faisait le tour des quartiers plus
éloignés. C’était un vieil autobus vidé de sesdails, transformé en petite exposition itinérante,
qui allait sur les places des marchés, dans ledaudp dans les bidonvilles ou les quartiers
€éloignés. Jai filmé l'arrivée du muséobus dangquartier lointain et la curiosité des habitants. Et
aprés on emmenait les enfants voir les musées,.@gchamp on leur disait toujours en arrivant :
« Voila, tout ce qui est la est a vous ! », et Bpliguait ce qu’était un patrimoine commun. Et la
visite parfois s’arrétait la : ils étaient tellerh@merveillés devant cette cascade, ces colonegs, |
parquets, les cadres dorés, qu'ils demandaief’est & nous ? ». On répondait « oui », et c'tait
grand choc. Le Musée des Enfants qui avait étéroevejanvier 1968 avec I'équivalent de 1000
francs de I'époque, un budget de misere, avaitpau,je ne sais quel hasard un article da@s
Monde et l'ouverture était totalement passée inaperdes marseillais, sauf des écoles qui
amenaient les petits. Un de ces petits éleves dwtarnelle était d’ailleurs Jean-Charles Bérardi,
devenu aujourd’hui maitre de conférence a l'univé&rgjui forme a son tour des médiateurs. Je
trouve que c’est une belle boucle. C'est I'artidie Monde qui nous avait stupéfaites Marielle
Latour, la Mairie et moi-méme, qui avait donné tdutn coup un éclairage positif sur ce travail,
qui a donné naissance a plein de musées d’enfarfisamce, et qui a provoqué aussi mon départ,
puisque apres j'ai été invitée a faire quelque etths méme ordre avec beaucoup plus de moyens
au Centre Pompidou, I'Atelier des Enfants. On aaasisi créé un service de mallettes pédagogiques
qui aujourd’hui sont toujours au Préau des Accoulsila, c’est un petit résumé de flashs,
d’'impressions, avec le plaisir d’avoir réalisé @apositions, le plaisir de faire entrer des ceuvres,
présentées d'ailleurs assez vite a Beaubourg damposition Trois collections : Marseille,
Grenoble, Saint-Etiennédprés ca Grenoble et Saint-Etienne ont constiest grands musées pour
présenter leur collection. Le démarrage des arB@&® a été plus énergique a Marseille, Marseille
a été pilote, et ensuite Saint-Etienne, avec Bdr@aysson, puis Grenoble ont pris les devants avec
leur grand musée d’art contemporain. Les quinzeéemisnarseillais dans leur diversité et leur
particularité ne présentent pas leurs richessasradées dans un seul batiment. Si aujourd’hui on
imaginait un « Louvre marseillais », le public ®mndrait compte que, de la Gréce antique, en
passant par I'Egypte et Rome, les costumes du ndis&eux-Marseille, les trois mille vétements
du musée de la Mode, le Médailler, les Beaux-Agsatrimoine de la ville est exceptionnel. En
méme temps, dans une ville aussi étendue — desPhois -, je ne regrette pas qu’on ait a visiter
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autant de lieux, parce qu’'une bonne visite de mdsée une heure et quart, une heure et demie et
gue chaque musée dans son quartier a sa raison d'ét

Quels sont les personnalités, événements ou lieipaur vous ont marqué la scene artistique
marseillaise (artistes, politiques, institutionnelsteurs culturels, galeries, expositions, etc.) ?

Nous étions une bande d’amis. On montait des gr@asemble, avec I'école des beaux-arts et
Francois Bret, avec Marielle Latour, on avait pewctédits de réception, et Pally Defferre, quitétai
la premiere femme de Gaston Defferre tenait mateomerte chaque fois qu'il y avait un vernissage
ou un artiste a accueillir. A la préfecture, il ya@ un collectionneur d’Art moderne qui était le
préfet Cousin, et chaque fois qu'on avait besoimnd’ voiture pour aller chercher un artiste a
Marignane, il nous prétait une voiture de la préfe; il logeait nos artistes. C'était simple,
'administration était beaucoup moins compliquée’agjourd’hui. Les Amis des Musées
préparaient les buffets, les artistes présentdems jeunes collégues. Les « acteurs culturels »
travaillaient ensemble, en pleine complicité.

Les expositions, qu'on a faites avec Marielle Lat@taient des expositions monographiques avec a
la clé la rencontre d’'un artiste. Parler avec MawsE qui était comme un bel oiseau, maigre, avec
ces yeux si bleus, Masson qui nous a raconté leéadistes a Paris, Breton qui leur interdisait
d'aller écouter de la musique, Magnelli qui avaieicollection d'art africain formidable. C'étaient
des grands chocs. C'est le métier que jai fait &anulong de ma vie, en différents lieux, avec €ésa
gue j'adore — j'en parle encore au présent, tocéssrencontres d’hommes étaient formidables, des
rencontres de collectionneurs aussi. On a préserarseille, et aprés on a pu l'acquérir, la
collection de tétes coupées mélanésiennes du Dd@estaud, un médecin inspiré ; Pierre Guerre,
I'ami de St John Perse, dont on a exposé les ced\agsafricain que ses enfants ont donné a la
ville aprés sa mort et qui m'a appris comment leswmenter. C'étaient des gens exceptionnels,
dont j'ai un beau souvenir. Il y a eu aussi cetfgosition Maya, qu’on avait faite avec I'Allemagne,
et la rencontre avec I'ambassadeur du Guatemadaig, Pécrivain Miguel Angel Asturias, qui était
venu passer huit jours & Marseille, ou I'on a améoqu’il avait recu le prix Nobel, en étant &
Marseille méme. Tout d’un coup ¢a a été un rughdrdis qu'il n'y a jamais eu autant de monde au
musée que pour accueillir Asturias, sauf quand @u da visite de Scoblar, le grand joueur de
football, qui, par je ne sais quel hasard, étaiuvevisiter le musée. Moments marquants,
exceptionnels. Et, en revanche le plaisir de conteneious les jours a des groupes de visiteurs,
parfois trés jeunes et notamment recevoir des goupenfants aveugles et de les guider. A la
guestion bouleversante d’'une petite fille non-vagarun jour de mistral, qui m'a demandé :
« Quelle est la couleur du vent ? » j'étais incégale répondre et j'ai passé trente ans a faire des
expositions avec des handicapés, notamment legl@geulont une exposition qui a duré dix ans et
qui a fait le tour du mondeles mains regardentpuis un jardin d'odeurs au musée Picasso
d'Antibes et un livre en relief « Caresser Picasso

Aprés, mon départ de Marseille, je me rappelle elgsositions faites par mes successels :
Planéete affolée Sublime Indigp I'exposition de Francoise Viatte, je I'ai adordea passion,
'imagination qu’ont mises Germain Viatte, BernaBtistene et Corinne Diserens a réunir des
ceuvres majeures. Une exposition sur le dessin guma&n Viatte a inventée a travers la ville en
lien avec toutes les galeries d'art, je trouve gétait aussi une trés bonne idée. L'exposition de
Schlemmer, magnifique, qui était I'au revoir de iBoe Diserens, a ébahi tout le musée Cantini,
avec des centaines d'ceuvres, on plongeait au cesett ceuvre de fagon généreuse et abondante.
L’exposition de César par Blistene a la Vieille @téaétait formidable Celle d’Arman par Alain
Nicolas, Paget avec Marie Paule Vial. Jespere soigs ma direction on va en inventer de
nombreuses autres pour étre a la hauteur de cemsitaps. C'est le cas dd¥apous récente
réussite d’Alain Nicolas et bient6t Tesiomphe du Baroque

Aujourd’hui, en 2000, quel regard portez-vous susdene artistique marseillaise ?

A Marseille, mais partout ailleurs, aujourd’huislgéechniques artistiques sont d’une immense
variété. 80 000 matériaux entrent dans la composites ceuvres d'art, depuis les matériaux
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organiques et fragiles, comme le sang et la sdbgecheveux, jusqu’a des matériaux synthétiques,
les polymeres, etc. Les ceuvres ne sont plus faites aller dans les maisons privées des
collectionneurs, mais elles ont pris des propostiénormes parce qu’elles sont faites pour une
exposition, un musée. Les musées a leur tour amgeghde forme pour s'adapter a ces ceuvres et
elles sont bien souvent instockables. Pour citeteinple d’un jeune artiste marseillais que j'aime
beaucoup, Gilles Barbier, il a fait une ceuvre dende taille pour I'exposition de réouverture de
Beaubourg, elle a été acquise par un collectionmeais celui-ci ne sait absolument pas ou il va la
mettre. Quel est le musée qui va la prendre entd®pgdes formats desservent les artistes.
Exactement comme, sur le plan économique, l'irdtatcréée par les artistes américains les a
condamnés a n'étre acquis qu’'au sein de leur prpays, et ces cotes gonflées les confisquaient
aux autres pays. De la est né un effet nuisibléadsse concurrence. C’est une des raisons pour

lesquelles, je crois qu'ils ont été mal représenl#@ss les musées européens pendant longtemps.

Alors qu’aprés les années 60, les mouvements értté&s paralléles des deux c6tés de I'Atlantique
dans leurs développements. L’art est devenu vrdimernational.

Le poids des équipements technologiques rend ceamdeprésentation des ceuvres aujourd'hui et
leur conservation. C'est un souci trés grand adjbur pour les conservateurs. Entre la Marseille
d’il y a trente ans et la Marseille d’aujourd’halest le plus grand changement. Ceux qui veulent
faire des ceuvres éphémeres risquent de ne pasr ldessraces, je le regretterai toujours, maistc’es
leur droit. Ceux qui ne se posent pas la questi@uieaimeraient perdurer, il faut qu’on veille sur
eux, c'est notre métier. Pour revenir a Marselllescene artistique me semble aujourd’hui d'un
grand dynamisme, elle est a la fois branchée stic®qui se passe ailleurs, aussi bien que str tou
ce qui nait ici, l'artiste est un citoyen du monde.trouve que vingt-cinq cinémas, cinquante
théatres, tous ces ateliers entre la Friche, Bojgsos ces nouveaux espaces alternatifs, le FRAC,
sont dynamiques. Cela me parait d’ailleurs norm&l ¢p existe dans la deuxieme ville de France,
ce serait désolant que ¢a ne se passe pas a Mardeimerais mettre en garde les artistes, comme
un professeur que je suis, parce que ¢a m'a erfcappé hier au vernissage de la Beauté a
Avignon. J'aimerai les mettre en garde sur ledaifl ne faut pas confondre but et moyens. Séduits
par ces nouveaux moyens d'expression, qu'on pduwthane maniere tres globale et insuffisante
baptiser de nouvelles technologies, ils en font b, et si le moyen est confondu avec le but, on
reste dans le décoratif. Si cet outil choisi partiste - lumiere, vidéo, film - n’est pas mis &mgce

d’'un acte réellement créateur, ce n’est qu'un peuwcdurant qui passe dans un fil, un peu de
pellicule fragile. Pas plus que le crayon qui nseig a prendre des notes et avec lequel Matisge peu
faire un merveilleux dessin.

Pour répondre a votre question, j'ai confiance dan&nir que Marseille se fabrique et que ses
artistes lui inventent. lls laisseront notre trademain. J'aimerais que leurs publics et eux-mémes
sentent qu'ils sont plus solidaires, les plastigjeies musiciens, les danseurs, les comédiens. Si
nous avons les artistes que nous méritons, nousndeleur donner les moyens de travailler
(ateliers), d’exposer (musées, galeries, lieuxadtifs), communiquer, car c’'est eux aussi qui vont
donner a Marseille son nouveau visage.
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L’art contemporain a Marseille vu par les galeristes (titre)

Jean-Pierre Alis
La galerie Athanor

Quelle est votre vision de I'évolution de la scanistique marseillaise au cours de ces vingttéren
derniéres années ?
Aujourd’hui, en 2000, quel regard portez-vous susdene artistique marseillaise ?

Du début des années 70 a la fin des années 80|utén a toujours été ascendante. Si dans les
années 60 au Musée Cantini (sous la direction deeMMme Latour) on pouvait voir de
remarquables expositions de niveau internationadp@ lieu ne proposait dans la continuité des
expositions « d’'art contemporain » hormis La Tderitibrairie/galerie ouverte en 1966.

Le renversement de situation s’est produit & pegifécole d’art installée & Luminy. Au début des
années 70, a linitiative de Frangois Bret, apseit dans le corps enseignant des artistes «
d’avant-garde »; Max Charvolen, Christian Jaccdo#l Kermarrec, Toni Grand, Claude Viallat,
puis Jean-Louis Vila, qui vont modifier les pragglet le comportement des éléves, les incitant a se
regrouper en associations, a créer des ateligiessdieux d’exposition.

Des lors, les lieux associatifs créés par des gouje jeunes artistes allaient proliférer, soutenus
financierement par la Ville, la Région et la DRASI. pour certains, la durée est limitée dans le
temps, a ce jour leur nombre n’a cessé d’augmenter.

Une embellie qui se poursuivait avec I'activité mecdes musées, grace au complexe de la Vieille
Charité, les programmes du Musée Longchamp, I'&eride Germain Viatte & la direction des
musées qui allait donner une nouvelle impulsiorfallt signaler aussi la création de structures
culturelles municipales et régionales tres préseatefficaces, I'implantation du FRAC PACA, la
création du CIRVA, I'ouverture des Ateliers d'Atss Boulevard Boisson, lieu d'exposition et de
résidences d'artistes, la création du CIPM a latite de Christian Poitevin, le Musée de la Mode
et la création de la Galerie de I'école d’Art entce ville.

Il faut revenir a I'école d’Art qui, dés le milieles années 70, a accueilli de nombreux intervenants
critiques, écrivains, responsables culturels gticontribué a I'évolution de la situation.

Quant aux galeries privées, leur nombre n'a jandéésimportant, presque inexistantes dans les
années 60. Certaines ont eu une durée limitéeldarmnées 70; une petite amélioration de courte
durée apparait dans les années 80, beaucoup disparapres la détérioration du marché au début
des années 90.

Les collectionneurs peu nombreux de la fin des es6€ au début des années 70.

L’'ouverture d’Athanor allait en attirer assez vifeelques-uns autour de quelques artistes vivant a
Marseille et assez rapidement pour les artistesssde I'extérieur.

Du milieu des années 80 au trois premiéres annéesd® nouveaux collectionneurs se
manifestérent pour se réduire depuis cinq ou ssxaamne poignée.

Aujourd’hui, aprés l'ouverture du MAC en 1994, pémte une opportunité mais une erreur
géographique dans une architecture peu propice amif® en espace des ceuvres d'art,
I'effervescence culturelle est bien retombée; abandu projet de Musée César, fermeture
temporaire du Musée Cantini et du MAC (réouvert our avec I'espoir, aprés la nomination de
Daniele Giraudy a la Direction des Musées, du redoune activité plus importante de I'ensemble
des Musées).

Pour terminer positivement, il faut signaler I'atien et les actions de la Direction Générale des
Affaires Culturelles, de I'Office de la Culture, plitique d’achat du Fonds Communal qui depuis
trois ans a considérablement étoffé sa collection.
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Reste le grand nombre d’artistes installés a Midesei I'attrait qu’exerce la Ville auprés d’'artst
d’autres régions ou venus de I'étranger; une sinancore peu mise en évidence et peu exploitée
qui étonne les visiteurs étrangers.

Présentes également par leurs aides, les structuitaselles de la région et du département.

En Europe, la France apparait comme le pays lecgioisalisé avec des moyens hypertrophiés pour
la culture dans la capitale « Paris ».

Jallais oublier les médias, de quatre quotidiens § la belle époque rendaient compte
régulierement des expositions. Seuls deux subsidtés avares de comptes rendus descriptifs ou
critiques. Quant a la télévision : FR3 PACA se cang, pour la culture, au folklore régional.

Quel est ou quel a été votre role sur la scenstigie marseillaise?

C’est une question qu'il faudrait aussi poser ailes personnes qu’'a moi-méme. Athanor a tenu
simultanément plusieurs réles; au départ celuiaderg permettant a des artistes vivant a Marseille
de montrer leurs ceuvres alors qu'il n’existait gea de lieux d’exposition.

Dans l'année qui a suivi I'ouverture, ont été expaes artistes reconnus sur le plan national.
Rapidement, au milieu des années 70, les lienss ceééc I'Ecole d’Art et une partie des
enseignants ont conduit la galerie a servir de lthessai et de lieu de rencontres pour plusieurs
générations d'éleves.

Dans le méme temps, les responsables cultureldudeeyrs villes a la périphérie de Marseille
(Aubagne, Gardanne, etc...), m'ont confié l'orgatian d’expositions, démarches étendues au
centre culturel Goethe Institut et plus tard aveatesées, le FRAC, la Galerie de I'Ecole d’Art. En
résumé, Athanor a eu un fonctionnement entre larigamarchande et le centre d’art. Elle a
participé a plusieurs manifestations collectivesl'smsemble de la ville (musées, lieux associatifs
lieux privés). Athanor a assuré depuis 1972 darss oars, 132 expositions personnelles, 56
expositions collectives, 13 expositions a themeel@ues-unes des expositions réalisées hors
galerie : « Dessin dans la Ville » (1985, dans iplus Musées, au FRAC et dans plusieurs lieux
privés), « ltinéraires » (1986, au FRAC, Directricevéronique Legrand, dans le cadre de
l'inauguration des locaux du FRAC), Exposition «ger » (1987, Musée Cantini), exposition a
I'école d’Art de Nimes (1987), Exposition aux Granglains Douches de la Plaine (Association
ARCADE), Exposition a la Galerie Interface M.M.ML9096, galeriste : Joél Yvon), « Ma Belle
Utopie » (1997, Galerie de I'école d’Art, Marsejll& La Collection J. P. Alis » (Musée de Céret,
1998), « Passions croisées » (Fondation RegarBsadence Reflets de Méditerrané&998).

Dans la plupart des expositions personnelles oheiné, les ceuvres étaient montrées pour la
premiéere fois ou congues pour des projets propasgsrtistes (« Art tout Foot », « Le Paysage a
Marseille dans les années 90 », « Ma Belle Utopie »

En 28 ans d'existence, la galerie a occupé quiu ldont deux simultanément en 1983, avec
seulement deux fois en 1984 et en 1990, trois wivigerruption di aux changements de locaux.
Une activité dans I'édition, catalogues ou monobiep (Jean-Jacques Surian, Georges Autard), en
coédition avec des Musées ou Centre d'Art (VincBitulés, Frangois Mezzapelle) ainsi que
d’autres petits catalogues comme, par exemple,dDBxeizeuze (textes et dessins de D. Dezeuze).
Par le biais de Vidéo 13, avec Alain Dufau et Jeanis Marcos, participation aux vidéos suivantes
: « Jean Capdeville », « Claude Viallat », BerrRages », « Jean-Luc Uro ».

Quels sont les personnalités, évenements ou lieipaur vous ont marqué la scéne artistique
marseillaise (artistes, politiques, institutionnelsteurs culturels, galeries, expositions, etc...)

Citer les artistes, les personnalités cultureltestjtutionnelles ou politiques qui ont marqué darse
culturelle sur une trentaine d’années est un exerqui ne me convient pas. On trouvera ces
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indications dans mes réponses aux deux premieegigos et dans I'énumération des activités et
expositions de la galerie durant vingt-huit ans.

Roger Pailhas
Directeur de la galerie Roger Pailhas

Quelle est votre vision de I'évolution de la scanistique marseillaise au cours de ces vingttéren
derniéres années ?

Il 'y a pas d'évolution particuliere de la scéngistique marseillaise au cours de ces trente
derniéres années (sauf pour les Marseillais), auartére que depuis le début du siecle ou chaque
décennie avait le sentiment d'étre plus novatrige g précédente créant une situation de création
pour un public local mal informé.

Ce qui se justifiait il y a quelques années pameeque d’information : presse, télévision, rade, s
justifie plus difficilement & notre époque ou I'antendance a tout mélanger et & mettre dans la
méme catégorie tous les acteurs de la culture ledbnmauvais ; ce qui serait éventuellement
excusable de la part de certains de nos élusnfiests de la part de personnalités dites compé&tente
ou qui croient I'étre.

Ne nous leurrons pas, il n'y a qu'une dizaine des@enes a Marseille qui sont capables de parler
d’art contemporain a un certain niveau et donneetée ville une véritable image professionnelle,
les autres brouillent les pistes des spectateunséuntairés qui ont le sentiment d’étre dans un
exceptionnel foyer de création, alors que touttnégs« amateurisme » et empéche Marseille de
décoller de sa médiocrité créatrice : Marseilleegsart « visuellement parlant » encore une vidle d
province, elle n'est pas une capitale, trés peusee actions sont répertoriées sur le plan
international.

Le jour ou le « public » pensera qu'étre peintresoulpteur est un métier au méme titre que
chirurgien, médecin, menuisier ou autre, que I'entgparler d’art a d’autres moments que le soir
entre amis entre la poire et le fromage et queutdigocomprendra que pour faire vivre la création
il faut acheter, I'art se portera mieux.

Le jour ou la presse ne mélangera pas les genezsetdera la place nécessaire aux arts plastiques
sans passer par l'audimat qui n'encourage querkspa intellectuelle.

Le jour ou nos élus auront plus d'ambition et pontrfaire la différence entre des projets
internationaux qui contribuent a I'image qualitatide leur ville et des projets d'intéréts locaux
indispensables a I'animation de cette ville, I'set portera mieux et I'on pourra parler d’'une vraie
scene artistique pas spécialement marseillaise, ragbnnante de Marseille.

Quel est ou quel a été votre rdle sur la scengtigrie marseillaise ?

Mon rdle est celui de me battre depuis vingt ang pea conception du rayonnement de Marseille
en passant malheureusement un peu trop de tempstea lés crocs en jambes rageurs des
médiocres ; ils sont trés nombreux, mais ne foatlpgoids face aux expositions faites depuis 1982
a I'ARCA et a la galerie Roger Pailhas, face audilequi a été fait en faveur de I'art et des aets

et de celui que nous faisons actuellement. Il fam@tre idiot ou ne pas aimer Marseille pour ne pa

utiliser la seule galerie ou association dans celieeet méme dans la région capable d’'exister sur
la scene mondiale (je rappelle que nous sommesula galerie du sud de la France invitée a la plus
grande foire du monde : Bale qui compte une li&tehte de 800 galeries internationales pour 200
élues).
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Mon réle en 1982 a été de sortir I'art contempor@dmpléetement ancré dans cette ville qui se
sclérosait dans des expositions inter quartierdede faire rivaliser avec la scéne internationale.
Aujourd’hui, c’est la méme chose mais aidé par plegessionnels qui sont : Danielle Giraudy,

Thierry Ollat, Eric Mangion, Véronique Legrand, M& Enrici, mais aussi Jean Mangion et
Bernard Millet et les deux nouveaux espoirs liés meédias : Sylvia Girel et Myriam Guillaume et

I'ancien Patrick Merle

Quels sont les personnalités, événements ou liewpaur vous ont marqué la scéne artistique
marseillaise (artistes, politiques, institutionnelsteurs culturels, galeries, expositions, etc.) ?

De Gaston Defferre a Jean-Claude Gaudin les mefrksurs adjoints a la culture et directeurs des
affaires culturelles ont tous plus ou moins souteEngréation artistique en s’entourant plus ou
moins d'individus qualifiés, mais il leur a mancauéous I'ambition de Christian Poitevin et de Jean
Mangion.

Je n'oublie pas Michel Pezet qui a été et demehboenime politique le plus édugqué en matiere de
culture et c’est pour lui que j'ai organisé en 1932 féte de la Rose ma premiére grande exposition
Forme, Lumiéere, Mouvement

Pour les conservateurs, Bernard Blistene a faiheeveilleux achats pour les muséesmore Mio
de Richard Baquié et [@abane Eclatéele Daniel Buren ; Danielle Giraudy, trés profesaille et
trés impliquée dans cette ville, va faire du bawail.

Chez les artistes : Richard Baquié, Julien Blamiiehéle Sylvander, Piotr KlIémensiewicz, Gérard
Traquandi, Gilles Barbier, Guy Limone, Saverio Lo, Mathieu Briand sont les fers de lance
de cette ville, il y en aura d’autres. J'ai toupbeaucoup de sympathie pour Jean-Pierre Alis et lu
suis reconnaissant d’avoir accepté que les Vidleand, Kermarrec, Jaccard s’exposent a la galerie
Athanor

Aujourd’hui en 2000, quel regard portez-vous sigdane artistique marseillaise ?

Comme je le disais précédemment, rien ne changégablic et les élus ne font pas de différence
entre les amateurs et les professionnels, sacidhy @ la place pour les deux, mais chacun dans
leur cour pour éviter les « parasitages ».

La scéne marseillaise n'existe que pour les méageilA-t-on vraiment envie gu'elle existe en
dehors ? Si oui, je vous ai donné les noms.

L’art contemporain a Marseille vu par les collectioneurs (titre)

Henri Sotta
Collectionneur

Quelle est votre vision de I'évolution de la scaniistique marseillaise au cours de ces vingttéren
derniéres années ?

Je me suis vraiment intéressé a la peinture qutr pl@ 1982, apres trente-deux ans de navigation
sur les mers lointaines ; je n'ai donc malheurewsgnpas connu I'époque de la Touriale, ni les
débuts de Jean-Pierre Alis responsable d’Athanorba@ulevard Onfroy. Notre premier contact
vraiment marquant avec l'art contemporain date d#851 [I'exposition Marseille: lIs
collectionnent du musée Cantini, nous a fait connaitre de nomxbpeintres marseillais et cela
nous a donné envie d'acheter a notre tour. C'@sajue nous avons rencontré André Negre et
Jean-Pierre Alis et les achats ont débuté avec BauBernex, Gwezenneg, Fred Deux, Ceccarelli,
Verbena, etc., ce n'était que le début d’'une lorggrée. Nous nous réunissions souvent le samedi
dans la réserve d’André Negre avec Max Fabre, Lodib&eccarelli et d'autres... C'était tres
sympathique. Depuis la fermeture de la galerie sngavons jamais retrouvé cette ambiance. Le

45

Radeau était aussi un grand lieu de rencontre déstea de la région, il a Iui aussi
malheureusement disparu.

Tous les galeristes regrettent la disparition debreux collectionneurs ; il est vrai que le marché
de l'art a basculé a la fin des années 80 aprelgjupe années d’euphorie. Les spéculateurs ont
disparu du marché, ils représentaient sans doGted¥®s acheteurs de I'époque. L'art contemporain
est pour l'instant en sommeil.

Quel est ou quel a été votre rdle sur la scengtigtie marseillaise ?

Notre role n'a pu étre que tres limité. A la moe Bierre Ledda, peintre, sculpteur, poéte, nous
avons créé une association pour promouvoir son@eUMain Paire nous a efficacement aidés en
exposant dans sa librairie-galerie d’Aix-en-Provemtes sculptures. Toujours grace a lui, nous
avons exposé des peintures a I'espace EcureuiMargrand a Marseille et au théatre Toursky
(Richard Martin était un ami de Pierre Ledda).

Dans la mesure de mes moyens, j'essaie d’aidepalages en difficulté, c’est ainsi que Vladimir a
pu exposer chez Corinne Brenet, a la galerie Divityen dernier a la galerie La Digue.

Nous avons exposé des ceuvres de nos peintresukiiliRlan-de-Cuques, Aix-en-Provence et la
Seyne-sur-Mer. Nous participons au festival de t'singulier de Roquevaire qui a lieu tous les
deux ans. Et cette année nous avons organisé riibgse générale « Les amis de Francois
Ozenda », qui s’est déroulée a Allauch.

Quels sont les personnalités, événements ou lieipaur vous ont marqué la scéne artistique
marseillaise (artistes, politiques, institutionnelsteurs culturels, galeries, expositions, etc.) ?

Les artistes qui ont le plus marqué la scéne igiistmarseillaise : Surian, Ceccarelli. Je ne parle
pas de César et Louis Pons qui ont vécu loin desdilier, mais qui ont contribué a faire connaitre et
aimer cette ville.

Les événements marquants de ces vingt derniéreSesnpour le musée Cantini ces sont les
expositions Marseille : lls collectionnent ta rétrospective de Jean-Michel Basquiat ; I'exposi

de Pierre Klosowski ; Juan Gris ; Oscar Schlemniged Deux ; Giorgio Morandi. Pour la Vieille
Charité : I'expositionKachinas, Poupées rituelles des indiens Hopi etiZuArmand et I'Art
africain ; Les PapousEn dehors de Marseille, il y a les expositionsad¥illa Tamaris a la Seyne-
sur-Mer : Velicovick, Combas, Georges Bru.

Le Mac et le Frac ne m'ont pas laissé de souvempgrissables, mais notre golt personnel n’est
peut-étre pas le bon. Par contre nous avons beauaimé les deux expositions organisées par
Michel Bépoix, sur I'Art singulier a 'Espace 137d-en-Provence.

Aujourd’hui, en 2000, quel regard portez-vous susdene artistique marseillaise ?

Je ne pense pas que I'an 2000 apporte beaucouphal®ement. Autrefois la peinture était
principalement achetée par les collectionneurs alaateurs d'art faisaient leur choix sans spéculer
sur l'avenir. lls n'avaient pas tous des chateaube® ceuvres bien souvent étaient de dimension
modeste. Maintenant nous rencontrons de plus endas artistes trés jeunes qui ne peignent que
pour les musées et les Frac. C'est la que le sgstditurel déraille. Cette professionnalisation de
I'artiste fait que I'amateur laisse la place auperts et aux spécialistes. La société a-t-elleibeso
d'artistes ? Quel est le bon golt et le mauvaisifistitution traite la culture d'une fagon
technocratique, I'amateur d’art ne recherche qutonp de coeur, une émotion. Pour aider les
artistes je proposerais de donner des subventians amateurs d'art et non pas aux
institutions ! | L’'amateur s’engagerait & prétes seuvres pour des expositions et celles-ci seraient
récupérées par I'Etat au décés des collectionndeargense que dans les années a venir les galeries
vont disparaitre faute de clients et a cause dihete mais les artistes seront toujours de plysiesn
nombreux et espérons que les amateurs d’art latsaugsi.
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Josée et marc Gensollen
Psychiatres et collectionneurs d’art contemporain

Quelle est votre vision de I'évolution de la scanistique marseillaise au cours de ces vingttéren
derniéres années ?

Marc Gensollen : L’évolution a été insuffisammeasitive. Elle n’a pas été comparable a celle que
I'on voit dans d'autres grandes métropoles, notantnalans les pays limitrophes. En matiére
d’expositions publiques, on a grandement apprécgitcession des trois directeurs des musées qui
se sont investis aupres des créateurs contempor@esnain Viatte pour commencer, puis Bernard
Blistene et Corinne Diserens en troisieme lieuplss récemment nommée, Danielle Giraudy, n’a
pas encore proposé des expositions dont on pumE®der la qualité. Il y a eu une trajectoire
vraiment positive. Comme on est appelé a circuteasouvent entendu des échos trés favorables
au niveau du public international. Marseille : «/ANous avez le Mac! Vous avez eu telle
rétrospective, on est passé cet été, c'était fabied! » ou bien pour Carl André a Cantini, on a
entendu : « C'était une des plus belles expositmsCarl André », ca c’étaient des américains.
Méme chose encore pour Dieter Roth. Toutes ces sdipts trés conséquentes ont été
manifestement treés bien regues a I'étranger. imié@mt plus que par les autochtones. Méme les
personnes présupposées étre intéressées ou ailtvéinformées, elles ne savaient pas qu'a
Marseille il y avait une exposition importante d'artiste majeur. Et ce sont par ailleurs, les mémes
qui critiquent ce qui se passe dans leur cité. Dona les musées, il y a eu pendant ces quinze
derniéres années un travail réel qui a été accarhplii a été reconnu, surtout hors les murs.

Josée Gensollen: Nous avons vécu un grand monenbodheur quand il y avait comme
conservateur, Philippe Vergne, parce qu'il y adais expositions intéressantes et en méme temps
son parti pris de montrer des jeunes artistes.t@resait le moment ou il y a eu le plus de cohgsio
et nous étions ravis de voir, quand il y avaitdeaférences au Mac, de nombreux jeunes étudiants
de Luminy qui étaient la. Il y a eu toute cette déche d'information et puis je crois aussi que ces
derniéres années, il y a eu une trés grande catememre le Mac, les ateliers d'artistes avec
Thierry Ollat, et avec ce qui se passait au Fragc agric Mangion. Par contre a propos des
associations, on les sait nombreuses a Marseilés heur visibilité est difficile pour nous, qui ne
sommes disponibles que le week-end.

Marc Gensollen : La preuve de cette cohésion ajest Philippe Vergne a été pressenti par le
Walker Art Center de Minneapolis, qui I'a solligité est conservateur la-bas depuis cing ans, et il
organise une exposition trés importante sur le rissement, qui va étre reprise au centre
Pompidou. Finalement, le centre Pompidou récup@résaMinneapolis une exposition qu’un
conservateur « marseillais » a montrée, et quiiloaté la-bas. Pourquoi ? Parce que les Américains
ont reconnu en Philippe Vergne, quelqu’un de grasdieur.

Josée Gensollen : Dans cette exposition ou lestestinternationaux sont nombreux, il n'a pas
oublié Marseille, puisqu’il y a deux jeunes artistméridionaux : Alexandre Périgot et Mathieu
Briand.

Marc Gensollen : Pour ce qui est des galeries &&ilt, il faut reconnaitre a Pailhas un vrai tiava
sur le plan national et international, parce quid jamais manqué la foire de Bale. C’est un dexceu
qui ont présenté sur ces stands trés souvent umaneshow ou méme trés souvent un stand congu
par un artiste, et ¢a, c'est tout & fait origir2é sont des initiatives qui ont ensuite été repride

une orientation dans sa galerie, qui par momeritfoesément plus éclectique. Il présente des
jeunes artistes qui n'ont pas toujours défini lerajectoire, mais les lignes de force de la galerie
Pailhas, on les connait : c’est une galerie quiresbnnue a I'étranger ; c’est la galerie qui est a
Marseille, et c’est une des grandes galeries deif® pour tout dire. Il y a Pailhas et Sparta a
Chagny.

Josée Gensollen : Il y a Sollertis et quelqueseautr

Marc Gensollen : Le marché de I'art en Province@sjours tres loco-régional, et on doit vous dire
en toute simplicité : lorsque dans les années 8@ wu Jean-Pierre Alis arpenter les allées de la
Fiac comme une ame en peine, on I'a abordé, atiandit : « Il faut qu’on parle de ¢a, il 'y apa
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de raison, vous montrez des artistes qui sontagsants, on est tout prét a vous aider pour fimance
un stand a la Fiac. » Notre projet qui était unjgir@uvert, sincére et généreux, je pense, a
lamentablement capoté. Voila, c’est tout on nerezatpas dans les détails.

Quel est ou quel a été votre rdle sur la scenstigrie marseillaise ?

Marc Gensollen : Chaque fois qu’'on rencontre gualyuae curieux, d'intéressé, d’abord ¢a nous
réjouit, nous pouvons partager des idées sur kEtiorécontemporaine. On lui propose d'aller voir
une exposition, s'il y en a une intéressante a biesou sinon d'aller au Carré d’art a Nimes,
d’aller au nouveau musée a Villeurbanne, au Capordeaux, au Mamco a Genéve, au Magasin a
Grenoble, au Creux de I'enfer & Thiers... Dans t@sslieux ou la création en train de se faire est
montrée. C'est I'occasion de se retrouver entresamhe se réunir autour d’'une bonne table si
possible, on est toujours partant pour accompalgsepersonnes qui sont désireuses de découvrir
cela.

Josée Gensollen : Jai appris qu'il y avait un addé arty comme on apprécie Jean-Noé&l Bret qui
est historien d’art, 'y suis allée, et c’étaitjoar-la sur le théme du marché de I'art & Marsellla

a entendu qu'il n'y avait pas de collectionneubdaseille, bon !

A une époque, on fonctionnait a plein-temps susckne locale, puisqu’on travaillait a Marseille,
tous nos loisirs étaient consacrés a aller disaxec les quelques personnes qui pouvaient nous
parler d’art. On essaie a I'heure actuelle, quagsl gkrsonnes sont demandeuses, de faire la méme
chose que si on était peut-étre enseignant, céiseaon conseille le livre d’art qui est bientfai
pour une premiére approche sur I'histoire de I'tetle revue qui nous parait plus pertinente. A
Marseille, on trouve navrant le fait qu'il soit fidile de trouverBloc Notes Purple Prose
Parachute Flash Art.. Fatalement, le public marseillais est moins infér

Marc Gensollen : Sans étre présomptueux, je pemsdeg gens reconnaissent chez nous des étres
passionnés, investis, qui parlent volontiers derdation contemporaine et de la maniére dont on vit
¢a au quotidien, et ¢a a suscité chez certainsspees un intérét.

Josée Gensollen : A toutes les personnes qui davaiencuriosité intellectuelle ou esthétique, nous
avons essayé de faire partager notre passion. nke,ppar contre, que parfois nous avons joué
probablement un réle dissuasif vis-a-vis de perssmui nous ont sollicités en terme de placement,
en leur montrant des choses plutot d'art concepttisiblement ils se sont dit : « Cela ne doit pas
pouvoir se revendre », et ils se sont tournés leepeinture provencale, dont ils peuvent voir dans
les salles des ventes la montée des cotes...

Marc Gensollen : Ce qui nous intéresse se someiesonnes qui disent : « Je n'y comprends rien et
j'aimerais bien savoir. Je vais voir des expos niaiy a personne pour m’expliquer, gu’est-ce que
¢a signifie, comment cela s'inscrit dans notre al@ ? ». Les gens qui posent ces questions nous
ravissent, on peut s’engager totalement dans uilexigh, une approche pédagogique, presque
didactique, de ce qu'est la création de notre temps

Josée Gensollen : Avec l'idée que les artistescentle merveilleux d’énoncer les choses bien
avant que les médias ne le fassent, ils ont tosijguelques longueurs d’avance.

A leur arrivée, Bernard Blistene et Philippe Vergaeant que le Mac ouvre, s'étaient demandés s'il
y avait un public potentiel a Marseille, nous pensiqu’il y avait beaucoup de personnes curieuses.
L'objectif était de susciter des débats, aprésinitiation a I'histoire de I'art contemporain. Avec
Marc, et avec le support de I'association des nyjsést apparue I'idée de la formation. C'est
d’abord Bernard Blisténe qui a fait des conférenges étaient thématiques : I'art américain, I'art
conceptuel, I'art minimal, etc. Philippe Vergnealg des artistes de la jeune avant garde. Et aprés
il y a eu de plus en plus d’intervenants extérielfislée, si cela avait continué, était de faire du
Mac un lieu de réflexion sur la contemporanéité.

Marc Gensollen : C'est vrai que ¢a demande uningektissement. Apres les choses se sont un peu
ralenties, notamment aprés le départ de Philippgné et plus encore aprés celui de Bernard
Blistene. C’était un deuxiéme travail !

3 Le dernier vendredi de chaque mois, Yves Gerhzgan-Noél Bret organisent un café des arts adésabanaides.
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Josée Gensollen : Avec le support de I'associat@smusées, nous avons organisé des voyages, a
prix coltant, le week-end pour que les étudianissemt venir. L'idée était de visiter le plus de
choses possibles, aucun musée ne nous faisait [pEyeée, et il y avait toujours le conservateur o

le directeur qui était la. Pour nous c'est partagee passion ; loin des querelles locales entre
institutions, privés, galeristes, etc. Ou qu’oreailes galeries sont subventionnées, ca n'a pas I’
d’étre un probléme uniquement marseillais. On mpliession, et ¢a c’est dommage dans notre
ville, qu'il y a des difficultés a avoir une cohési Ce qui est important, c’est la création.

Marc Gensollen : Les directeurs des différentsdiee ce soit le Frac, les musées, les galegss, |
ateliers d'artistes devraient se mobiliser pouéféddes énergies.

Josée Gensollen : Lors d’événements comftrteDealerslorsque des collectionneurs d'un haut
niveau viennent a Marseille, c’est I'occasion de lmontrer des jeunes créateurs.

Marc Gensollen : Il faudrait créer de multiples Bedhents au méme moment. Une féte des arts
plastiques dans la ville. Dans d’autres granddssyiils y réussissent, lorsqu’ils font leurs sesré

de vernissages, on va d’'un endroit a I'autre, dlest soirée de féte, on se retrouve, on échange des
idées... On fait le parcours de toutes les galetie®st souvent couplé avec de grands événements
artistiques dans les musées.

Quels sont les personnalités, événements ou lieipaur vous ont marqué la scéne artistique
marseillaise (artistes, politiques, institutionnelsteurs culturels, galeries, expositions, etc.) ?

Marc Gensollen : Oui, Germain Viatte en premieu liBernard Blistene, Philippe Vergne, Corinne
Diserens, ¢a c’est pour les musées. Pour lesratelikierry Ollat bien sdr.

Josée Gensollen : On le connaissait déja par leaMag Grenoble.

Marc Gensollen : Pour le Frac, Eric Mangion, qu&dionnu alors qu'il venait du journalisme je
crois. Voila un gargcon qui s’est impliqué, et qat géritablement concerné par la scene artistique
contemporaine, pas seulement marseillaise d’adleur

Josée Gensollen: Il y a des historiens localenmuipn aime bien entendre, quand on écoute
Francois Bazzoli, Jean-Noél Bret, Frédéric Valabeegur des questions assez larges on trouve
souvent qu'ils font un vrai travail pour que le palpercoivent les changements dans I'art. Nous
aimerions qu'ils invitent plus souvent des interaets comme Nicolas Bourriaud... Tres au fait de
I'art d’aujourd’hui. Au niveau de I'école des beaarts Michel Enrici est un excellent conférencier,
avec beaucoup d’humour. Le précédent directeut &igivenir a Marseille des artistes importants
comme Bertrand Lavier, Francois Morellet ou StaBeguwn.

Marc Gensollen : Il y a Enrici, qui est diplomatgl gére parfaitement I'école des beaux-arts, dont
on aime particulierement le discours et la distadeecrois que ce qui a été un coup extrémement
dur au Mac, c’est le départ de la libraire. Ellesdié un travail de qualité, un travail de fond. Un
musée d’art contemporain a besoin d'une libraidewinentée sur les artistes qui sont présentés, sur
I'esprit du musée, avec des ouvrages de fond bkistdire de I'art, la pensée du moment, avec des
ouvrages de sociologie, de philosophie, pas seuesar les arts plastiques. Dans toutes les
grandes cités dynamiques il y a toujours une poiéticentrée sur I'art contemporain, en Allemagne,
en Grande Bretagne, aux Etats-Unis bien sir, ess8uen Espagne. Il y a toujours une étroite
relation entre I'activité économique et cultureffeine cité. Les politiques, je le crains, n'ont pas
toujours la lucidité suffisante pour comprendreu&lgpoint une politique orientée sur la création
contemporaine est un bras de levier pour eux.

Aujourd’hui, en 2000, quel regard portez-vous susdene artistique marseillaise ?

Josée Gensollen : On attend beaucoup des inisgpigesonnelles, associatives. On attend moins de
l'institution actuellement. Un exemple : pourqueixibosition choisie pour la réouverture du Mac
est celle de I'artiste Err0 présentée au Jeu dmBau

Marc Gensollen : C’est une expo qui plaira, maestun pas en arriere considérable. J'ai un petit
peu peur, de ce qui va se passer dans les moanh&es a venir pour Marseille. Ce qui également
nous a un peu attristé, c'est lorsque Madame Gjrauété nommée, et qu'elle a été appelée a
diriger les musées de Marseille, il fallait gu’etlemme un conservateur pour le Mac, et entre autres
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noms pressentis il y avait celui de Jean-Marc Pag&Jdean-Marc Prévost dont on apprécie le travail,
a monté la collection du musée de Rochechouartegsfumaintenant un ensemble reconnu pour sa
valeur, et on se réjouissait de sa venue a Magsdilétait quelqu’un qui était dans la lignée de
conservateurs comme Philippe Vergne. La ville baisi par I'intermédiaire de Danielle Giraudy,
mais ne s’est pas donné les moyens de le convaincre

Marc Gensollen: On est passé a c6té. On passeééaded opportunités, parce les hommes
politiques ont leur vision de la chose, ils ne quat avertis, informés, ils ne cherchent pas eel'ét
leur position est & courte vue. Ce sont des pdegsosition électoralistes et pas celles de choix u
peu apres en premiére approche, mais dont la ddizantaprés, montre toute la valeur et toute la
signification. Les belles choses, parfois demandectieminer sur un sentier qui n'est pas toujours
trés confortable, I'art contemporain c’est ¢ca. Geshpas flatteur, ce n’est pas fait pour plaie, ¢
n'est pas joli a regarder, c’est souvent polémiguigique, c’est la traduction d'une pensée. Mais
c’est ¢a I'art. Les hommes politiques éclairéssésj devraient pouvoir étre favorables et prendre
des risques. On manque de locomotives a Marsedlégures de prou.

Josée Gensollen : Il y avait, par exemple, une eegur avait été proposée il y a quelques années,
qui aurait été fabuleuse a Marseille, c’était lgillen de Dan GrahamGhildren’s Pavillon, année

de création ?] avec tous les enfants de différentes nationaligla aurait été pertinent.

Marc Gensollen : On aurait mis ¢a sur la plagea @lirait été formidable. On a préféré des
commandes publiques sans intérét.

On manque de grands leaders forts, avec des pel#&éamui impregnent les jeunes artistes, et qui
font des émules aprés. La, tout le monde « sedtmes les pattes », on a une impression trés
morcelée, trés éparpillée, de groupuscules clarjgueé ne cessent de critiquer leurs voisins, plutd
gue de produire un travail conséquent. Ca nousleléso petit peu. Mais on reste confiant,
Marseille a vu bien pire. En guise de conclusianga’on observe a Marseille, par rapport a la
France, et qui prend un caractéere trés provinetddjen c’est un peu comme ce qui se passe entre la
France et le reste du monde occidental. La Fraocepe une place assez provinciale, tout a la fois
au carrefour des grands axes, mais en méme teraps ffeuse, assez en repli sur ses valeurs
personnelles reconnues, critiquant ses proprestemtet n'ayant pas le courage et I'énergie qu'on
observe dans les pays voisins. Ce serait peutid&enentalité qu’on retrouve a I'échelon national,
exacerbée a Marseille.

Nous espérons toutefois qu'au-dela des particatess limités a une région, voire une nation,
I'ouverture de notre ville sur le reste du monderp® se faire et pourquoi pas dans I'esprit initié
par Catherine David ou Jean-Hubert Martin.
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DEUXIEME PARTIE: L'ART A MARSEILLE VUE PAR LES SOC IOLOGUES ET

HISTORIENNE DE L'ART

15" CHAPITRE : CREATION ET « INSTITUTIONALISATION » DE L’ART

1% point : L'institutionnalisation de I'art, quand p®uvoir

public saisit les arts visuels
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La représentation de l'artiste et sa formation : lecas de I'école d’art de Marseille (titre)
Claire Ayard

L'école d’'art de Marseille s'est affirmée tout aond du travail d’enquéte comme l'une des
composantes les plus déterminantes du contextstiqug local, se révélant comme l'un des
facteurs essentiels de I'évolution de la scéne afes plastiques, voire de son apparition. A
Marseille, nombreux sont les artistes qui ont suime formation a I'école d'art de Luminy.
S’intéresser aux artistes vivant dans cette vdlessmentionner la présence et le role de I'écale d’
n'aurait pas été concevable. Alors pourquoi, la ytajion des artistes est-elle, a Marseille,
indissociable de I'école ? L'école d'art auraiteefproduit des artistes ? Quand et comment ?
Quelles sont donc, & Marseille, les conditionsaleside production des artistes ? Et quelle part de
responsabilité accorder a I'école d'art ?

Etre artiste ne s’apprend pas qu'a I'école. Aujthwurd pourtant, I'enquéte sociologique montre
gu’'une formation au sein d’'une école d'art agitfemeur d’'une insertion dans le monde de l'art.
Une carriére artistique commence souvent graceatuf d'une formation. Celle-ci peut étre
déterminée par les années d'initiation qui conditient I'entrée dans le réseau des instances de
I'art, dont I'école d'art fait désormais partie.l€lest dorénavant une institution majeure pour la
constitution du réseau relationnel. Entrer dansaamde d’art, c’est avant tout s'offrir le bénéfide
non-isolement. Elle est un lieu de rencontres @tablit un cercle de reconnaissance des pairs.
Raymonde Moulin remarque que I'écoleassure plus une fonction de socialisation que de
formatiorf ». Pourtant le passage a I'école semble formaigst & I'école que s'édifient les
criteres de définition de I'artiste. Elle fait atité en matiére de jugement de godt et de défimitie

I'art contemporain. Le passage a I'école est unptmarticulier ou chacun se consacre a la
réalisation de sa vocation. C'est alors le golteetvie de la pratique artistique qui priment sar |
guestion des risques de l'avenir professionnes’yilélabore une certaine image de soi, car il y
regne encore la valeur de la figure de l'artisteeli Se positionner dans le monde de I'art s’avere
une des meilleures facons de valoriser sa formatitistique. Car il importe a I'éleve de savoir
s’exposer continuellement aux jugements pour simiddfi-méme, acteur de sa propre production
artistique dans le champ de I'art vivant

L’Inspection générale de I'enseignement artistigt@pose cette récente définition des écoles d'art :
« lieux de diversité, de pluralité, d'inquiétude eexpérimentation. Elles sont des espaces de
rencontres, d’enthousiasmes, de débats, de confiitton tente toujours de parier pour du sens.
Elles sont I'endroit d'un fonctionnement et d'urvei sans cesse questionnés, faisant du détour
fictionnel une démarche essentielle, etc. L’'ensaiggnt qui y est mis en ceuvre est d’'emblée fondé
sur I'expérience. L'école d’art est avant tout ugul de travail, lieu d’apprentissage (au travers de
la pratique artistique) d’'une connaissance émotilendu réel et d'une plasticité intellectuelle.
L’école d’art a une fonction utopique incompressibElle est le lieu ou la culture se commente, se
dialogue, se critique, s’expérimente, se décantéodece a quoi le marché culturel I'oblige a se
conformef ».

En France, I'école d'art est sous la tutelle pédape du ministéere de la Culture. Il existe
guarante-cing écoles régionales et municipales, éebles nationales en région et trois écoles
nationales supérieures.

L’école municipale de Marseille propose actuellemancycle court et un cycle long. Les études
débutent par une année commune. C'est a la firadielixieme année que I'étudiant choisit son
orientation vers un des trois cycles longs de sisation : Art, Communication, Design. L'éléve
doit comptabiliser un certain nombre d’unités déewmet présente a la fin de la troisieme année

4 Raymonde Moulinl'artiste, l'institution et le marchéParis, Flammarion, 1992, p.299 a 323.

5Surla question des évaluations dans I'école d’@faire Ayard,La construction de l'identité d’artiste, formatiat
insertion sociale, les arts plastiqgues a Marsell#68-1998travail de doctorat en cours, E.H.E.S.S, Marseill

% Les écoles d'art en France, éléments et données yw état des lieux, pour un projet & batitaris, délégation aux
Arts Plastiques, Inspection générale des enseigmsnadistiques, 1997.
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une exposition de son travail devant un jury corgépds personnalités du monde artistique et
d’enseignants d'autres écoles en vue de I'obtertioDipldme national d’arts plastiques (DNAP).
A l'issue de la cinquieme année, I'éléve confrdatprésentation de son travail a un jury en vue de
I'obtention du Dipldme national supérieur d'étugdastiques (DNSEP).

L'école de Marseille assure également une formadidistique par le biais de cours périscolaires
dans différents quartiers de la ville.

Elle a été successivement dirigée par Elie-Jeanedede 1942 a 1961, Frangois Bret de 1961 a
1984, Bernard Tournois de 1985 a 1987, Georgeserusizle 1987 a fin 1990, Norbert Duf(f)ort,
puis par Michel Enrici depuis 1994, encore en fimmcaujourd’hui.

A Marseille, cette institution a beaucoup changéndm depuis les années 60. Au temps de sa
localisation place Carli, elle s’appelait I'écolesdbeaux-arts de Marseille. Quand elle a déménagé
en 1968 sur le campus de Luminy, on a davantagedeskappellation d’école d'art ou plus
précisément d'école d'art et d'architecture jusqu#d78 quand les directions beaux-arts et
architecture de I'école ont été séparées. Le temop académique de « beaux-arts» a été
abandonné pour marquer la rupture avec I'enseigneprécédent. Puis en 1988, elle est devenue
I'école supérieure des beaux-arts de Marseillbalecalauréat est exigé depuis la réforme et c’est
aussi cette année qu'est créé un troisieme cyelgobkt-diplome international. Elle veut ainsi
|égitimer sa place parmi celle des établissemeptsdignement supérieur.

Les transformations pédagogiques survenues la n@mée au sein de cette école vont étre
analysées a partir du croisement des effets desé$ de I'enseignement artistique décidées, par
I'Etat depuis 1973, avec ceux de [I'histoire localétant donné, l'importance a Marseille de
I'engagement de certaines personnalités du moridgtigue et du monde politique en faveur du
développement de l'art vivant. L'objectif étant sinde comprendre lincidence de son
fonctionnement sur le champ artistique local.

Les prémisses des transformations pédagogiquesl'tiétsire locale : la construction de I'école
d’art de Luminy (sous-titre)

La lecture de documents d’archives concernant l&édes beaux-arts, alors située place Carli dans
des locaux construits sous Napoléoh, liéveéle d’énormes difficultés matérielles (mandeeplace

et de lumiere, locaux défectueux) mais surtout ceréaine médiocrité du coté des enseignements,
une « routinisation » et une « insuffisance » chertains. Les commentaires des inspecteurs
montrent combien le modéle d’enseignement ne cahyks, ils proposent e'interdire la copie

de platres dépourvus de qualités artistiques auipoe copies de formes simples (fruits, fleurs,
animaux vivants de préférence)

Ces traces mettent au jour le triste état de lignsenent artistique a Marseille avant les années 60
En 1961, Frangois Bret, peintre, arrive & Marsgitheir prendre la direction de I'école des beaux-
arts. Gaston Defferre, Maire de Marseille I'a pdié passer le concours de directeur aprés avoir
entendu parler de son enseignement a I'école dasckarts de Nice depuis 1950. Il succede donc a
Elie-Jean Vezien, partant a la retraite en 196 guite de sa nomination Francois Bret entreprend
I'analyse de la situation de I'école afin de remgetin rapport au maire et a I'inspecteur général de
I'enseignement artistique. ke probléme numéro un était un probléeme de locées locaux
construits sous Napoléon IIl étaient inadaptés @nseignement plus dynamique et plus actuel que
je voulais faire dispenser, car I'école était ereagmpreinte de classicisme, un pompiérisme
dixneuviémiste qui ne correspondait pas aux asipinatde la jeunesée»

La construction d’'une nouvelle école d'art (soussstitre)

" Rapports d'inspection depuis 1945, notes et ketitedirecteur, délibérations municipales.

8 Rapport d'inspection de Roger Marx, 10/01/1951gdlimue Schaller,e contexte de I'ceuvre peinte dans les années
50 a Marseillemmémoire de maitrise d’histoire, université de Rrme, 1992.

9 Frangois Bret, entretien inédit par Claire Ayaregs.
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S’imposaient donc en priorité d’autres locaux. 'Estgrace a André Malraux, ministre des Affaires
culturelles et Gaétan Picon, directeur généraladtsset des lettres que Frangois Bret obtient une
subvention de 50 % du montant total, de la paititat pour la construction d’'une nouvelle école.
La mairie finangant l'autre moitié, I'établissemesdt construit en un an et demi sur le site de
Luminy. C'était a ce moment-la le seul terrain disiple, correspondant aussi a I'’époque, au
modele des universités américaines écartées déss,visolées en pleine nature. Lors de
l'inauguration de la nouvelle école d’'art en oc®l968, Frangois Bret déclarecest dans les
perspectives d’'un enseignement rénové, vivantnéowers I'extérieur et vers I'avenir que nous
avions travaillé déja... C’est aussi dans le butcdenbler le fossé qui existait entre I'enseignement
et la création contemporaine que nous avons migl&e un enseignement plus libre, et c’est dans
le but d’abattre les cloisons qui séparaient lesvék architectes des peintres et des sculpteurs que
nous tentons de leur faciliter les contacts etedefaire travailler ensemble afin qu’ils prennegsd
I’école I'habitude de le faire naturellement daasvie et qu’ils parlent le méme langage.

Dans son discours, Gaston Defferre invite les éléves’engager dans la vie politique pour faire

la société de demain, il ne faut pas que votre sdié exclusivement technique mais gu'’il soit aussi
d’action... Il n'est donc pas possible d’attendngedla transformation de la société soit devenue
effective pour modifier les méthodes d’enseignemiérfaut donc dispenser un enseignement
pluridisciplinaire, il faut vous offrir toutes lepossibilités, (...) que I'enseignement artistique e
technique soit aussi sociologique, politique, écnitie, philosophique. Cette ouverture d'esprit,
c’est I'avenir de Luminy» C’est un discours politique enthousiaste quciarme la rénovation des
enseignements artistiques dans cette école touteenkes évenements de mai 1968 ne sont pas
loin et personne ne I'ignore. Francgois Bret a edgaas idées de modernisation de I'enseignement et
il tient a les mettre en application, d’autant pdusil bénéfice du soutien bienveillant du mairey |

a a ce moment-la a Marseille un engouement et tm@icce en des changements nécessaires et
possibles du coté de 'école d’art.

Avant de poursuivre I'étude du cas particulier @edle d’art de Marseille, une présentation des
multiples transformations dont I'école d’art fublijet depuis le XIX siécle semble nécessaire.

Histoire des réformes de I'enseignement artistigue, représentation officielle de la formation des
artistes (sous-titre)

La question de I'enseignement de I'art est a sitizers une perspective historique. L’enseignement
artistique a été sujet a de nombreux remaniemeintistériels depuis 1973. En effet, tout au long
du XX° siécle, les écoles d'art vont subir des réformegopdes pour s’adapter aux transformations
de la production artistique. Rappelons que la wéate I'Académie Royale de Peinture et de
Sculpture date de 1648. Sur décision royale, elggait le monopole de I'enseignement artistique
en formant des éleves selon une doctrine artistifflie imposait ainsi une vision de l'art et
influencait directement la création et le godt deamit. L’Académie des beaux-arts fut créée en
1816 et décidait de I'enseignement officiel pabieis des Ecoles des beaux-arts afin de perpétuer
la tradition. Signée Napoléon Ill, une réforme imtpote survient en 1863, suite a de nombreuses
polémiques a I'encontre du pouvoir de I'Académialetl’'art francais. Le ministére des Sciences,
des Lettres et des Beaux-Arts décide une centiialisaadministrative des écoles et nomme
désormais le personnel enseignant, il redéfinitriedalités de la formation artistique en établissan
de nouveaux critéres scolaires, déclarant une fleustente : la notion d’originalité. En 1879,
I'Etat renforce son contréle de I'enseignementstidue par des réformes annulant la méthode
académique de reproduction pour favoriser un trete plus individuel des sujets. En 1895, de
nouvelles réformes transforment les contenus dignement pour les adapter a la révolution
industrielle et technologique. On introduit done diésciplines scientifiques et des formations ¢n ar
appliqué tout en structurant le cursus scolairg@s niveaux.
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Puis survient la période historique ou le monddate connait une scission entre les académismes
et les avant-gardes. D’autres projets d’enseigneaqgparaissent alors, comme celui de faire école.
C’est le début des années 1910-1920 et I'élan méxters’empare d’écoles comme le Bauhaus
pour croire & 'utopie de I'invention d’une nonetradition esthétiqd®

Ces aventures sont de courtes durées, mais ebestpdes questions de fond sur le role de I'école
d’art dans la formation des artistes au ®&fécle. Car, I'école va devoir désormais s’assoiie
I'apparition de nouvelles formes artistiques.

Les réformes de 1973-74 de I'enseignement artist{gaus-sous-titre)

Les réformes de I'enseignement de I'art traduidenjours une volonté et un besoin de réajuster
I'enseignement a l'actualité artistique. Elles silgmt donc I'inadéquation récurrente de la
formation a la réalité de la production artistiqgieaux besoins de la société. La lecture attemtive
critique des réformes qui jalonnent I'enseignemartistique depuis 1973 pose d'une part la
question du role de I'état dans I'établissement mesleles pédagogiques mis en ceuvre dans les
écoles d’art et d’autre part la fonction de I'écetda finalité de I'enseignement artistique : prioe

des artistes ?

Quelles conceptions de I'art et des artistes pautre a travers les textes de ces réformes ? Quel
type de relation l'art doit-il entretenir avec lacg&té ? Et en conséquence, quelle fonction sociale
attend-on de l'artiste ? Quel role I'Etat assunilestivers les artistes ?

Toute réforme pédagogique suppose sans aucun dlouteangement idéologique dans le domaine
du savoir et des comportements. L'idéologie inttllelle, sociale et politique des années 1960-70
véhiculée par des revues comifiel Que) Art Pressou Peintures cahiers théoriquesxerga une
forte influence dans les formations artistiques.

Les évenements de 1968 ont bouleversé I'organisaléola formation dans les écoles des beaux-
arts et ont provoqué la contestation du systemdéaaigiue de la copie : la créativité est apparue
comme une revendication majeure. lls ont préfigarééforme de 1973. André Malraux, alors
ministre des Affaires culturelles, avait méme eagé en novembre 1968, étant donné ce constat
d’écart entre le systeme pédagogique et les fodmdart vivant, la suppression des écoles d’art au
profit d'un renforcement des arts appliqués condplg¢tar la création d'un institut de
I'environnement. Les répercussions de mai 68 né eoffait inscrites au niveau de I'enseignement
de I'art et par la voie officielle qu'aux rentréssolaires 1973-1974, soit cing ans apres.

Les réformes de I'enseignement artistique sontliégpar I'lnspection générale de I'enseignement
artistique du ministére de la Culture (a I'époquénibtére des Affaires culturelles). La grande
réforme des écoles d'art au XXiécle s'intitule « formation nouvelle du cycle sgécialisation
département Art » et porte sur la rénovation todel€orientation du « département art » des écoles
d'art de province en 1973. Elle décide une réadi@mptades écoles aux multiples modes
d’expression artistigue en déterminant une nouvetimposition du corps enseignant, ouvrant
I'équipe des professeurs a des plasticiens repa@ssnde tendances et courants différents de I'art
contemporain. dl est apparu qu'aujourd’hui, I'art n'était plus sserré en quelques moyens
d’expression privilégiée comme il I'était il y aypencore, en se manifestant par les techniques de
la peinture, de la sculpture, de la gravure (.Utilisant sans cesse des moyens d’expression
nouveauy, il fuse de toutes parts et s’exprimeljpermédiaire de n’'importe quelles techniques,
soit répertoriées parmi les techniques traditiohe®l soit appartenant au registre des technologies
avancées, a moins gu’'elles ne soient des technijuexiennes que la tradition méme ne les avait
pas retenues (...) Il s’agit donc d’admettre quet test envisageablte».

0 sur cette guestion, voir Yves Michaughseigner I'art Paris, éditions Jacqueline Chambon, 1993.

1 Décrets formation nouvelle du cycle de spécialisation «atéament art », année scolaire 1973; t#culaire n°3,
ministére des Affaires Culturelles, Inspection géateéde I'enseignement artistique, enseignementAdehitecture et
des Arts Plastiques, 14 septembre 1973.
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L’esprit général tient & proposer au sein du dépaent Art «une pédagogie expérimentale telle
gue sa nature le veut, c'est-a-dire une recherdftistmue sans contrainte professionnellieElle

doit permettre ainsi &expérimentation la plus large des moyens d’exgi@s contemporain (...)
informer en permanence, favoriser le choix desrtigles en dehors des schémas figés, aiguiser la
curiosité et le golt de la manipulation inventigertout développer le choix en profondeur des
moyens d’expression propres a chacun et révélethenticité de la personnalité, hors des normes
académiques et des modes.

Cette réforme importante est suivie par une autéel du 7 janvier 1974, introduisant
I'enseignement de la culture générale dans leegabart. Elle recrute de nouveaux enseignants en
lettres, philosophie, histoire de I'art, languess diocumentalistes-bibliothécaires, etc. Animé par
un souci d'ouverture, cet enseignement de cultéreégale doit aider les élévesacquérir un état
d’esprit apte a s'interroger, a se documenter €aj I'objectif général est a long terme de « créer
et d’entretenir une curiosité d’esprit permanentéveloppant I'imagination intellectuelle et
plastiqué? ».

La constitution d’'une équipe pluridisciplinaire ééppe des conditions favorables a un dynamisme
de travail et de recherche. Celle-ci propose dpgres pluriels et mobiles, rompant ainsi avec
'immobilisme du repére unique du maitre, cher anciennes académies de peinture et de
sculpture.

La réforme de 1988 (sous-sous-titre)

Elle propose un aménagement de la réforme de 1983t une réforme de réactualisation. Il est
réaffirmé que les écoles d’art sont des lieux drmation a la création ». Au profit d’'un «
décloisonnement », la notion de département difipaeanplacée par des options. L'étudiant peut
disposer de passerelles entre les différentes rmgptid_'enseignement d’environnement s'intitule
désormais design ou design/cadre bati pour le aymlet. L'apprentissage des techniques et des
bases du langage plastique est réévalué. L'ensemmtede culture générale est renforcé et
I'apprentissage d’'une langue étrangere devientgatdire. Le DNAP (dipldome national d'arts
plastiques) sanctionne désormais trois annéesrd@fion. Le jury du DNAP sera constitué de trois
membres, un représentant de I'école et deux repEdse du ministére (au moins un venant d’'une
autre école.) Enfin, le recrutement est défini autde trois épreuves et le baccalauréat devient
obligatoiré® (sauf cas de candidature soumis au jury d’admijsio

La réforme de 1997 (sous-sous-titre)

Elle instaure une premiere année « propédeutiquensmune a tous les étudiants et définit un
programme d’enseignement au sein duquel I'élévé «laiméliorer sa capacité de travail et de
recherche, développer ses capacités d’analyse agimar sa relation au monde. L'éléve est
évalué en contréle collectif en milieu d’année @isun examen en fin d’'année. A la fin de la
deuxieme année, I'étudiant doit choisir une optmermi art, communication et design. Les
étudiants peuvent circuler entre différents « Afalide Recherche et de Création » nouvellement
créés. Ceux-ci réunissent plusieurs enseignantsiadiun projet proposé aux éléves de maniére a
leur proposer un parcours plus individualisé esphobile.

2 Décrets :Culture Générale dans les écoles d’art, année $@la974-75 circulaire n°5, ministére des Affaires
Culturelles, Inspection générale de I'enseignenaetistique, enseignement de I'Architecture et dess Rlastiques, 7

janvier 1974.

3 Décrets n°88-1033 du 10 novembre 1988 portanf'siganisation de I'enseignement des arts plastiqdens les

écoles nationales, régionales et municipales Habtlitées par le ministre chargée de la Culture.

56



Les intentions de cette réforme visent a mieux teldps textes de 1988 au contexte général de
I'art contemporain. Elle cherche a faciliter I'imgen professionnelle des étudiants dans le domaine
artistique et para-artistique en reconsidérantiestion des options et des spécialisafibns

Les points qui suivent propose d’'observer, a Mesdes effets de ces différents remaniements au
sein de I'école d'art. Il s’agira nécessairement aleiser les attentes nationales avec leurs
inscriptions dans le contexte local particulieretnfavorable au changement pédagogique étant
donné la présence d’'acteurs engagés dans I'agropotrain. Ce sont surtout les années 1970-1990
qui seront étudiées car, elles marquent le changetnesidérable du champ artistique local.

L'application de la réforme de 1973 a I'école d’'ae¢ Luminy : la constitution d’'une équipe
d'artistes-enseignants (sous-titre)

Francois Bret cumule les deux fonctions de direcpour I'école d’art et I'école d’architecture
(1961-1984). Diriger consiste surtout a déléguerdit-il.

Il s’agit d’assurer I'ouverture de I'école en sciiant des intervenants extérieurs. Les enseignants
sont recrutés sur concours, le directeur fait égefe appel a des candidatures. Le systéme des
vacations et des « artistes visiteurs » permetvitén librement des intervenants ponctuels. Il fait
appel a Claude Viallat qui arrive a Marseille err3d@pres avoir quitté d’abord les Beaux-Arts de
Limoges ou il était professeur depuis 1967, puisxade la Seyne sur Mer. Impossible de ne pas
mentionner I'essentiel des idées proches du greupports-surfaces pour introduire Claude Viallat
et présenter un apergu des préoccupations artstide I'époque. On pourrait d'ailleurs rapprocher
le radicalisme de ses questions autour de la peidieisa pratique pédagogique, des libertés qu’elle
engage et des attitudes qu’elles supposent. Dangrdoulum vitee rédigé par C. Viallat lui-méme,
retrouvé dans les archives de Luminy, apparaitamneentaire au fil des années des expositions,
rencontres et textes qui ont compté pour lui defp@B6. Il élabore un « sens du travail » attaché
surtout a I'évolution de ses manipulations techesgqu«Mise en évidence du tableau-montage,
chassis-toile comme scéene et mise en sceéne deinturpe(...) déconstruction de la structure
importante du support. Analyse des différents éidsnéravail systématique des éléments séparés :
toile = tissu = matériau souple, chassis = bois =atériau dur. Analyse et travail sur tous les
probléemes sous-jacents : tissage, trame, nceuddlaca@, diffusion, montage, clouage, ligature
(...) retour aux éléments premiers, gestes élénrentalravail sur 'élasticité et la décoloration,
sur la mise en circulation et la vente de la paiet®».

Dés I'été 1966, Claude Viallat met en applicatioramntité de variations autour de cette forme en
haricot ou osselet devenue aujourd’hui sa marges.e®npreintes s'appliquent sur tous supports
(toiles, papiers, tissus imprimés, draps, etc.inmptession recto-verso amene d’autres ouvertures
comme le pliage, la superposition, la répétitioreetraine une réflexion sur d’autres fagons de
présenter la peinture. L'application de la coulsur le support apparait comme une assimilation
des recherches de Matisse sur la fusion de la woatedu dessin au profit de la forme. L'ensemble
des solutions extrémement radicales adoptées pardebres du groupe supports-surfaces au cours
du milieu des années 60 et du début des annéest®ence de composition, inutilité du chassis,
confusion figure-fond a travers l'absence d'imagarespond d'aprés Bernard Ceysson a «
I'interrogation d’un certains nombre d’artistes slaur propre statut, sur les possibilités de peadr
apres ce qui avait été proposé par le Nouveau Béaliet apres I'extrémisme de BMPT. Comment
était-il possible de renouer avec un projet de peim ? Je crois que ce débat-la a d’abord eu lieu
parmi les gens du trés éphémére groupe Supporfasy ».

YArrétés des 6 mars et 10 juillet 1997 relatifsoiganisation des études conduisant au DNAT et aSEmM

* pour le recueil de témoignages sur les nouveltatiques des artistes-enseignants : Claire AyRegjard sur la
situation des arts plastigues a Marseille 1968-198Qivi de Marseille-Jean-Claude Ruggirello-RichaBaquié
maitrise arts, université de Paris VIII, 1989.

6 Curriculum Viteede Claude Viallat, 1973, document inédit, archides beaux-arts de Luminy.

" Bernard Ceysson, interview Art Press, n°132
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De nombreuses personnalités ayant appartenu arssgspofaces ou travaillant en connivence avec
le projet des pratiques déja évoguées ont enseigreéntinuent de le faire dans des écoles d’art du
sud de le France car, souvent originaires de oégien. Ces artistes développent une réflexion sur
la notion d’ceuvre et adoptent un regard analytifuféorique sur la pratique de la peinture. Leur
présence dans les écoles d’art s’explique ausdepafacilité a construire un questionnement aur |
pratique artistique. @ I'époque les gens qui faisaient de la sculptuaespient des diplomes de
peintre (...) tout se nommait peintutex peinture avec le paradoxe du terme, était domtima
comme formulation, comme concept de pratique, narakgu'un qui écrivait passait un diplome
de peinture, actuellement on dirait un dipldme &tur la peinture, il y avait ou des atypiques
complets, ou ceux qui étaient le plus proche d'wspece de turbulence d'informations
événementielles, ce qui se passait en France, saits-Bnis, a I'époque c'était assez dominant,
c'était un esprit trés post minimal, il y avait yneinture qui était trés sur la réserve, sur laerate,

sur I'économie... Il y avait des gens qui étaienplus attentifs et qui comprenaient bien qu'il se
passait quelque chose dans l'art, dans la définitde I'ceuvre, ce n'était pas forcément une
influence, mais c'était un mode d'accés a une espéactualité de l'ceuvre qui était a la fois
pertinent, juste et critiquable, mais c'était unsemble trés vivant, c'était une définition
conceptuelle de I'ceuvre d'art, de ce qu'elle vénat, die sa relation au sciences humaines, donc
c'était trés pertinent. Sinon ceux qui étaient &yps étaient ceux qui ne se mettaient pas du tout
dans ce parameétre-la et s'activaient dans leur cds étaient singuliers par un refus qui était
dommageable d'une certaine maniére, parce que tmite actualité qu'il y avait autour d'un esprit
post-minimaliste était quand méme tres tres rictédait a la fois post-Fluxus, post minimal, cette
espéce d'attitude qui était propre a la fin deséem70, au milieu et a la fin des année¥ 30

Claude Viallat est rejoint par Joél Kermarrec ei4l@l quittera alors son poste d’enseignant pour
les arts plastiques a 'université de Paris Vllindénnes en 1975). dans I'équipe de professeurs du
département art, il est le seul représentant daragque picturale tournant autour de la figuration
(de la figuration et sa disparition). Sa positi@eve d'une distance critique jouant a dérouter le
commentaire et le déchiffrement par I'entretienngambiguité objet-espace (figuration brouillée,
gommée, inachevée, ne laissant que des tracesdepgarition, hantée par les références a
I'histoire des mythes et de la peinture. Pierre dizart le présentait en 1971 comme celui qui
occupait «une position originale a l'intérieur d'un couranneore mal formulé et profondément
actuel, que l'on pressent dans les préoccupatiomssiabien de peintres que de sculpteurs et
d’'objecteurs, a la recherche d’'une jonction - our synthése - entre le surréalisme, le pop art et
I'op art (par exemple cette violente réaction quelé funk art de la cte ouest des USA contre le
minimal art toujours si mal connu en Europe).

Toni Grand rejoint I'école d’art en janvier 197&u$pteur, son travail s’élabore alors autour d’une
conception de la sculpture comme pratique décartteuet procédé de connaissance : des actions
simples marquant un matériau - le bois -, prodtisaumes sortes de possibilités combinatoires et
d’interventions. «Toni Grand est arrivé bien plus tard, je ne l'aispeu comme enseignant, il a été
véritablement le prof de sculpture qui arrivait aurhiny, avant il y avait des sculpteurs
traditionnels et classiqué%». Puis arrivent Christian Jaccard en septembre 19@6n Gui Kim,
Max Charvolen, Jean-Louis Vila, etc. L'enseignemaatculture générale a d’'abord été assuré par
I'artiste Ben durant quelques mois en 1975, puis Yo&s Michaud de 1976 a 1978, Marcelin
Pleynet et de nombreux vacataires et intervenamtetpels, Daniéle Giraudy, Claude Fournet,
Yves-Alain Bois, etc. assureront également cetigneenent.

Claude Viallat quitte Luminy au début des annéep@@r aller enseigner a I'école d’art de Nimes ;
Toni Grand et Joél Kermarrec partent respectivereant985 et 1986 et vont enseigner a I'Ecole
nationale supérieure des beaux-arts de Paris.

8 Dominique Gauthier, entretien réalisé par Cldigard, 12 février 1998. Il fut éléve a I'école dtate Luminy de
1973 a 1976.

9 pierre GaudiberDu culturel au sacréParis, éditions Casterman, 1981.

2 Dominique Gauthier, entretien cit.
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Les pratiques pédagogiques des artistes-enseigisants titre)
Décloisonnement et circulation (sous-sous-titre)

Il n'est plus question d’avoir « ses » éléves. apport d'appartenance s'efface pour donner libre
cours a des échanges pluriels. Pour en finir aaveelation singuliére de I'enseignant a I'enseigné,
on insiste désormais sur I'idée d'une pluralitétut¥ants face a une pluralité de professeurs. Il
s’agit de donner a entendre et a voir le plus detpale vue possibles.Rifficile de parler encore

de maitre quand il est plusieurs, n'a plus d’eseague comme circulateur, avec la possibilité que
ce qu'il dit soit recu ou ndt ».

Les ateliers ne portent plus le nom d’'un malitre, daseignants ne sont plus liés a un espace de
travazii et encore moins aux éléves qui 'occup@nt.a recours a un gspace pédagogique sans
fixité™ ».

La fin de l'atelier du maitre élimine aussi le tugqdu vedettariat et évite que les éleves ne se
précipitent tous vers l'artiste le plus renommés lamseignants circulent donc d'un atelier a un
autre. «lls étaient volants, il n'y avait pas d’atelier spfique, c’est nous qui avons dit ‘atelier
Jaccard, ‘atelier Grand’ ou méme ‘atelier Viarrétermalla’, pas eu® » (Gérard Fabre). # n'y

a plus de barriére entre les ateliers, les éléviesutent et peuvent se construire leurs li&x I
s’agissait d'abolir les frontieres entre les atsliesomme entre les disciplines (sculpture, peintjire
pour encourager I'ouverture a la pluridisciplin@rfou interdisciplinarité). Devant un tel éventsl
points de vue et d'interventions, I'éléve se ddéictiapper a I'unique proposition de la répétitien :
Il'y avait le danger que récusaient a I'époque mekegues, c'était le danger de la maitrise, dire
aux gens ce qu'il fallait faire : & savoir, perpétul’enseignement traditionnel, I'enseignement
précéderft » (Yves Michaud)

L’intérét réside dans la confrontation et I'étendi@s regards propres a chaque enseignant.

- « Chaque enseignant était lui-méme. La variété egéstes artistiques en présence faisaient qu'il
y avait un éventail abordable par les étudiantsnpeéhensible et critiquable. Il y avait une somme
de choses différentes et dans cette différendedig@nt choisissait, prenait ce qui lui convehRit
(Toni Grand)

- « Marseille avait un avantage, c’était a premiéere \liecohérence et I'opposition nécessaire,
lintelligence de s'entendre avec des avis difféserC'est ce qui a été fructuéln (Joél
Kermarrec)

- « Il y avait une grande connivence, comme la basi &&s amicale, la liberté de parole était
grande. C'était une question de complémentaritéyroe un match de football, comme un relais de
parole. On se passait la paréfe> (Yves Michaud)

- «Je ne sais pas si c'est une structure, si c’estlanaine regle, en tout cas, c’'est une entente.
(Toni Grand)

C’est cette entente et cette ouverture qui ontigeraaux éléves de se situer, d’amorcer leurs
propres questionnements, d’avancer dans leurgjpestisans suivre un modéle unique. A ce sujet,
les enseignants de deuxiéme cycle tentent d’agpadgs le premier cycle pendant les séances de
modeles vivants, afin de faire entrevoir d’autresspectives. ©n chevauchait premier et second
cycle, on allait en premier cycle raconter desdirgts sur le ou les modéles. Apprendre a dessiner

2! yyes Michaud,La Peinture sans modgl@réface a Luminy, ateliers de peinture de l'écdlert de Marseille,
exposition du 22/09 au 28/10 1976, Musée d’Art Moeede la Ville de Paris
2 Joel Kermarred,a Peinture sans modéle, op. cit.
2 Entretien réalisé par Claire Ayard, janvier 1988.
24 Francois BretlLa Peinture sans modéle, op. cit.
zz Entretien réalisé par Claire Ayard, 16 novembr@8l9
Ibid.
2" Entretien inédit réalisé par Claire Ayard, 7 piilL988
2 Entretien cité 16 novembre 1988.
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avec des modeles vivants, Viallat parlait a pad& ce modeéle vivant du rapport au sol, aux
murs...moi, c’était plus I'histoire du modéle mérQeie veut dire le dessin d’observation ? Dans
guelle position se met-on ? Que signifie se medirearc de cercle, tous équidistants autour du
modele ? Que peut nous raconter cette volonté titales gens, leur apprendre a répéter les
modeles idéologiques plutdt que de regarder ce mgutberche dans une école d'art ? Les
individualités. Faire de l'identique, pas de I'id&®, les modeles, c’est ¢ca.(Joél Kermarrec)

Ces nouvelles pratiques ne s'inscrivent plus dangthme production/correction.Gela demande

un temps de parole et un type de relation qui np@st celui de la correction esthétique et qui est
plus long.»(Toni Grand) Dans ce type de rapports multipkese systeme d'échanges sans fixité ou
personne n’est la ou il est(Joél Kermarrec), les paroles s’entrecroisenndgiére discontinue. «
Encadrement constant et discours multiples induisartemps pédagogique qui n’est plus linéaire,
ni limité a des exercices mais un temps scandéélement hétérogene, fait de temps différents,
temps de travail individuel de I'éléve, temps dessences et des absences des enseignants qui se
succedent ou se reprennent, temps forts ou faible® ».

Les artistes-enseignants ne sont présents a I'écaequelques jours par semaine ou une semaine
par mois. La diversité des temps de présence defesgeurs s'ajoute a lalternance des
interventions, les passages dans les ateliers peétre individuels ou collectifs. Des propositions
peuvent se compléter, se contredire, étre rejagesntendues a plus long termell ¥ avait la
parole avec un écho qui était la vie de I'ateli€haque parole transmuait par I'écoute des autres
et revenait». (Joél Kermarrec)

L’attitude de I'enseignant joue du contexte coifepbur rendre I'écoute active afin que chacun
puisse se réapproprier la parole, la fasse ciratl&voluer, il n'y a ainsi plus de dépendance a la
voix du maitre, elle est multipliée.Quand quelqu’un commence a travailler, le travast souvent
trés mince, trés fluet, c’est une chose tout aifiaiirécise. Ce qui est important, c’est de se pench
sur ce travail, essayer de le lire, bien le regarde donner les clés qui sont les impressions que
nous pouvons avoir sur les directions qu'il peuermre, sur la maniére dont la personne
s'investit,(...) quelle est la marge de sincérdé, personnalité,(...) mais encore, cela passant par
'ensemble des enseignants analysant ce travaifinErcette somme d'analyses, aussi bien
théoriques que techniques, gu’esthétiques esteliarda personne et la-dessus, le choix lui reste
absolument & fairé® ».

Proche du procédé de la maieutique, ce type dvietion consiste a toujours pousser I'éléve a se
situer. Il est renvoyé sans cesse a lui-méme, aesgagement personnel dans une pratique
artistique. «a connaissance, ce n’'est pas le savoir, pas lapdation. C'est plutét que chacun
soit vraiment la ou il est, c’est qu'il sache conminé émerge dans un monde donné, comment il
peut travailler ce monde. Ca veut simplement dicdité quant & ce monde et conscience de soi au
monde, en percevant comment fonctionnent les ajiipgess culturels »(Joél Kermarrec)

La pluralité des techniques (sous-sous-titre)

« L'enseignement a Marseille était plus un enseigmerde réflexion que de techniques. Celles-ci
étaient secondaires, soumises a la volonté d'esmres>. (Joél Kermarrec) Son enseignement
relevait davantage de la demande des élev&n w’allait pas imposer une technique qui aurait
imposer un mode d’expression Tout s’axait en effet sur le questionnemeriegttechniques ne
pouvaient que rester a son service. C'est I'idée dficide du moyen a employer. Toutefois
I'expérimentation de techniques variées permetrdiadjr le champ de réflexion. La diversité des
approches contribue a I'évolution et démonstratiam concept. En cela, la présence d’artistes
défenseurs des projets de supports-surfaces (Vi@ltand, Jaccard) a largement contribué a cette
ouverture (eux-mémes trés engagés alors dans dearalées plastiques plurielles). Je dis
toujours que la question de la technique est unsda question, elle est intéressante, mais ce n’est

2 yves Michaud|.a Peinture sans modeéle, op. cit.
30 Claude Viallat, « Enseigner l'art & Luminy-Maréib, émission radiophoniquBrésence des art§rance Culture,
21 septembre 1976.
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pas une bonne question. Je n'insiste jamais surtaoknique, les techniques s’abandonnent, se
reprennent, se prolongent. Elles s’emploient quelfes sont nécessaires dans un projet, dans une
pensée. Elles ne sont pas premiéeres. Elles soahdates et utiles a quelque chose. Quand il n'y a
pas une technique, il y a toutes les techniguegloni Grand) Cette prise de position rejoint la
résolution du refus d’appartenance. Il ne s'agisplu tout d’entretenir un rapport semblable aicelu
de la transmission d’un savoir et d’un seul, nipplaquer et démontrer la maitrise d’'une technique
unique. Il est indispensable d'inciter a la décatevale quantités de moyens comme d'étre a
I'écoute de multiples points de vue pour éviter ftamation d’ensemble, le danger de la
reproduction, de l'identique.

L’ouverture au monde de I'art (sous-titre)

L’'examen des pratiques des artistes-enseignantsuns des années 73-85 permet de constater un
nombre important d'initiatives extra-scolaires, tpgsolaires (ou para-scolaires) liées trés
directement a des interventions du corps enseignais émanant en particulier de Claude Viallat
ou de Joél Kermarrec. Le rble de I'école d’art e grofesseurs n'est-il pas d’aider a des degrés
différents, et non obligatoires, les éléves a urtégration sociale et une implication artistique
agissant au-dela de I'école ?\&allat considérait que les expositions étaientclantinuité de
I'école. L'épreuve de réalité devait arriver tréestev Kermarrec pensait cela en terme de
vérification » (Yves Michaud) Toutes les actions menées pdtusair les travaux de leurs éleves
ne peuvent étre énumérées ici. Leur inventaireedstivement difficile a élaborer avec exactitude.
Les contacts sont parfois provoqués de facon trdisecte (ou discréte), ainsi la responsabilité de
celui qui les a déterminés est a peine visiblarrive pourtant que leurs contributions soient plus
évidentes et c'est justement la que I'on peut amcapres coup un phénomene de maitrise. Car
proposer « ses » éléves pour une exposition, blestsdr révéler I'intérét d’un travail mais c’est
également attirer l'attention sur le professeurs l&eves peuvent servir de « porte-parole ».
Inversement, on peut dire que le succés des maitfesa exposer par intermédiaire ; on pénétre un
réseau de connaissances plus facilement selorid’émi I'on vient, les artistes et les professeurs
que I'on a connus.

Parmi les expositions directement dépendantes dé@ms d’enseignants, on peut mentionner en
1976, I'importante exposition de 21 éléves desiaatelde peinture de I'école d'art de Luminy-
Marseille & 'ARC au musée d’Art Moderne de lagitle Pari¥.

Cette manifestation connait un certain retentiss¢mmediatique et ce sont surtout les propos des
enseignants impliqués (Viallat, Kermarrec, MichaatdBret) qui déclenchent les réactions de la
presse. L'exposition témoigne de la singularitél'’drseignement mené dans une école d’art de
province.

Le quotidien de Paris du lundi 27 septembre 197&acre une pleine page a cette école « autre »,
située par rapport a I'éléve et non par rappontaitre. Gilles Plazy dans les nouvelles littéraires
du 30 septembre 1976 remarque le double intéréedtelle exposition : voir les travaux de jeunes
créateurs de province et aborder les question®dseignement des beaux-arts. Il finit par insister
sur le paradoxe de I'enseignement artistique npgpedit pas a gagner sa vie méme s'il aide a
s’engager dans une aventure. Il ajoute que KermagteViallat, en connaissance de cause, ont
comme métier le professorat et non la peintureakla peinture est rarement une sinécure
Genevieve Breerette, dans Le Monde du 26 octobré tiécele dans cette exposition quelques «
tics ou une certaine propension a tourner autoursdpport de la peinture. Elle estime toutefois
que ces productions dégagent suffisamment desgonsabilités et d’autodétermination pour
écarter toute idée d’académisme dans les enseigieme Kermarrec et de Viallat ». Elle énonce
alors les nouveaux principes : la notion de trateaijours inachevé, la quéte ouverte (...) pour fin
par constater que ces innovations en matiere dgmsment artistique se doivent d’étre assumées

st Luminy, ateliers de peinture de I'école d’art derskille, 22 janvier au 28 octobre 1976, musée d’Art Modeda la
ville de Paris avec Asplanato, Bohin, Boyer, BrunBhapuis, Degay, Delpeuch, Di Sarro, Donnat, DegegErikson,
Fabre, Gasnault, Gauthier, Janni, Jolivet, Larotbi&gne, Parodi, Ikawa, Thibaudin.
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en nombre si elles veulent résister au monopole stiestures traditionnelles. Elle mentionne
d’ailleurs I'existence en province de peintres wvalle maniére » qui isolés, sont neutralisés par u
enseignement traditionnel régnant & 99 %. Enfimnsdae Provencal du 12 septembre 1976, Jean
Boissieu fait le lien avec I'exposition de la g#@eAthanor et insiste sur la qualité du directeer d
I'école, Francois Bret. Il annonce cette expositomme « heureuse et significative ».

La galerie Athanor (sous-sous-titre)

Peu de temps avant en effet, la galerie Athandgédrpar Jean-Pierre Alis, située 11 boulevard
Onfroy a Marseille avait présen®X 7 peintres trois expositions de quinze jours montrant des
travaux d’éleves de I'école d’'art de Marseille mélés & ceux de jeunes parisiens : Boyer, Erikson,
Di Sarro, Fabre, Chapuis, Brunon et Pécheur du &ilam £ juin, Asplanato, Laroche, Gasnault,
Martin, Otto, Delfau et Peduzzi du 2 au 15 juin,idre, Delpeuch, Parodi, Monnier, Gauthier,
Margaritis et Degay du 16 au 30 juin. C’est YvexhMiud qui signe le texte de présentation et des
liens se tissent entre des jeunes artistes de €&atis Marseille. Sous I'impulsion de Claude Vialla
et Joél Kermarrec, la galerie Athanor devient yraes de rencontres et de confrontations pour des
éleves et des enseignants de Luminy. Jean-Pieiseefpose les travaux de Viallat, Kermarrec,
Vila, Grand et aussi ceux de tres jeunes artistesul/erts par le biais de I'école d’art. La galerie
Athanor est alors un véritable lieu convivial dsatissions et de retrouvailles amicales.

Ces rencontres ont engagé un dynamisme certainysuaction artistique a Marseille. Elles ont
déclenché des manifestations artistiques imporaatenouvelles a Marseille. Claude Viallat a
organiséMarginale 74 une exposition éclatée en quatre points de la eil lessix jours de la
peintureen juin 75 au stade Vallf&m.

L’école, lieu de construction d'un réseau professe (sous-titre)

Les artistes-enseignants sont parfois membres menesion de jury pour des expositions ou des
évaluations dans d'autres écoles. Kermarrec etatiabnt qualifiés d’informateurs vigilants en ce
qui concerne la prospection et proposition de jelaréstes de province pour les ateliers de 'ARC
en 1981/82. Kermarrec participe au comité du sadlermai a Paris. Bernard Boyer y expose en
1976 ; en 1982, ce sont Richard Baquié, Jean-LDalbés, Gilbert della Noce et Gérard Fabre.
Kermarrec fait également partie du jury de peintdee I'exposition de la fondation Whanki
(coréenne) en 1987. Elle a lieu au CNAP, rue Berisent présents quelques anciens de Luminy :
Sylvie Achard, Gérard Fabre, Francois Mezzapellgisiane Parodi et Anne-Marie Pécheur. En
septembre-octobre 1987, au CREDAC, centre d'arternporain a Ivry sur Seine, I'exposition
dates de péremptioréunit six jeunes artistes venus de Luminy : Friéd€lavere, Gérard Giachi,
Guy Giraud, Yannick Gonzalez, Gou Hy Jeong et Thi&houbert. L’exposition est réalisée grace
a l'initiative de Kermarrec et de I'association Mode Paris a Marseille. Elle a aussi lieu au FRAC
a Marseille en décembre. Les textes du cataloguedsoFrédéric Valabrégue.

L’énumération des actions des enseignants en fal/aoe insertion des éléves dans le monde des
expositions est treés incompléte. Il faudrait obeere prés les parcours professionnels des éléves
issus de I'école d’art et enquéter sur leurs makiagroduction et de circulation dans les réseaux d
milieu de lart, c’est la I'objet d'une autre endeé On remarque néanmoins combien une
introduction rapide dans la vie professionnelle sstivent dépendante des volontés et des
possibilités des enseignants. L’école participe cdamévitablement a l'indispensable réseau
relationnel exigé pour une carriere artistique.

Depuis 1982, une biennale des écoles d@erminationspropose chaque année une sélection de
jeunes artistes issus d’écoles d’art. C'est uneifestation de promotion qui a lieu dans différents
pays d’europe.

32 En ce qui concerne les associations et la gai¢hianor, se reporter aux chapitres s’y rapportant.
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La création a Marseille d'une année supplément@érdroisieme cycle en 1988, par le directeur
Georges Touzenis, offre encore plus directememisgaiines artistes sélectionnés, une multitude de
moyens et de rencontres. Elle place aussi I'écale @iveau de compétition internationale.

La galerie de I'école d'art de Marseille ouvre earsn1989, elle est située dans le centre ville et
peut étre considérée comme un espace pédagogigteatdait 1égitime. Elle accueille des
expositions d’artistes invités, d'artistes-enseigaaou des travaux d'éleves et elle inscrit une
présence de I'école dans la ville.

Les effets de la réforme de 1973 a Marseille (diresy-

La réforme de 1973 fait surgir I'ambition de forntis artistes au sein d’écoles d’'art de province.
La volonté de faire venir les artistes dans ledescd’art a permis le partage de leur expérience de
la création. Cette volonté a construit des conastiodle production de croyance en une carriere
artistique pour les éléves de I'école dart inscrilans le département Art. Les années
d’apprentissage a I'école d’art leur ont ouvertcomfirmé la perspective de devenir artiste malgré
toute la difficulté et le risque que cet engagenseppose. A Marseille, les premiers effets de cette
réforme se font sentir dés I'apparition de maniféshs artistiques telleSlarginale 74 les Six
jours de la peintureen 1975, et par I'action en faveur des jeunestegimenée depuis 1973 par
Jean-Pierre Alis directeur de la galerie Athanoe. militantisme de Viallat pour une action
artistique en province a été relayé par des actecasix et s'est inscrit dans la ville.

Mais c’est surtout 'engagement des anciens élded&cole d’'art dans une action associative qui
marque le plus les bénéfices d'un enseignemenvééad école d’'art de Luminy. L'école a produit
des acteurs agissant en faveur de I'art a Mars@#guis 1975, ceux-ci s’installent dans la ville
pour mettre en place les modalités nécessairagsipeojets artistiqué® Les années 1980 sont les
plus remarquables, elles concentrent une quartitdhahifestations qui reconnaissent a Marseille
un nombre important de jeunes artistes. Marseilised’attention et le regard de professionnels de
lart: Marseille 10 ans de création 1970-19860llections du musée Cantinen 1980,
Communication Art Régioa Créteil en 1980nidi et demia Avignon en 1981l ieux d'artistesa
Marseille en 1982Marseille Art Présenta Marseille en 1983,etc. C'est en France le déleut
I'apparition sur la scéne de l'art d'artistes sorties écoles de province : Sete, Saint-Etienne,
Marseille (Combas, Di Rosa, Favier, Piffaretti, eggsiorda, Gauthier...)

Une nouvelle politique culturelle nationale se reetplace en France dés 1981 avec Jack Lang,
ministre de la Culture. Les arts plastiques corsesis alors un soutien considérable. La
décentralisation culturelle en région a largementribué depuis 1982, a la mise en place des
conditions de soutien et de développement destinitis artistiques et culturelles. A Marseille,
grace a ce nouvel élan politique déterminé a saufart vivant, une infra-structure se développe
en faveur de cette nouvelle population d’artfétes

Le centre d'art I'Arca dirigé par Roger Pailhas muges portes en février 1983. Il défend une
politique de diffusion de I'art contemporain locagtional et international.

La municipalité de Marseille met en place une s$tmec administrative, support de sa nouvelle
politique culturelle en 1986. Dominique Wallon, leblorateur de Jack Lang, ministre de la Culture,
est nommé directeur des Affaires Culturelles deddidle, il est chargé de constituer une équipe
pour mener une politique culturelle municipalan8titutionnalise I'action culturelle municipale en
répartissant les interventions a une équipe coéstiie chargés de mission. En janvier 1988, est
créé le poste d'interlocuteur municipalité/artisbtesupé par Christine Breton, chargée de mission
pour I'art contemporain. Le rble consiste a sur@ider a la production, entendre et répertorier les

3 Se reporter au chapitre sur les associationsistest
34 Se reporter aux chapitres des politiques culasremunicipales et régionales pour ce qui concerne
l'institutionnalisation et les structuration du am@ artistique.
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besoins des artistes, tacher d’apporter un sofitiencier a la réalisation de projets, favoriser la
guéte d’'un atelier, défendre les dossiers en cogionisetc’®

L’Etat et les pouvoirs publics territoriaux se ocetvent donc aux deux extrémités du champ
artistique. lls participent a la formation des sigs dans les écoles d'art et améliorent leurs
conditions d’existence par le biais de I'aide aojgt; I'achat de leurs ceuvres (FRAC, musées,
commandes publiques...), leur diffusion dans seeaé d’institutions, ou encore par leur embauche
directe dans ses propres institutions (écoles ,d’attliers de pratiques artistiques dans
I'enseignement secondaire, interventions artissgiens le cadre du développement social). L’Etat
et les instances culturelles municipales et rédgsnae substituent de plus en plus au marché de
I'art, devenu une source insuffisante, voire inefige de revenus pour la majorité des artistes.
Marseille se présente comme le terrain d’'obsermatiéal pour la mise en application et les effets
des politiques d’enseignement artistique et desitiguods culturelles ministérielles. Les
transformations du champ artistique local sontpaiticulierement dépendantes des directives
nationales en faveur de I'art et des artistes ; enéinbien entendu des acteurs locaux ont largement
contribué a construire et développer le réseatadevivant a Marseille.

Un recrutement local d'artistes-enseignants (sires-t

L’équipe actuelle d’artistes-enseignants de I'éabéet de Marseille compte de nombreux anciens
éleves : Bernard Boyer, Jean-Louis Delbes, Pioeniénsiewicz, Frangois Mezzapelle, Richard
Monnier, Anne-Marie Pécheur, Jean-Claude Ruggir€lérard Traquandi, Gilbert Vialle, Anita
Molinero. D’'autres anciens éléves interviennenttant gu’artistes-enseignants dans les ateliers
périscolaires de I'école mis en place par Fran@uist. (Christiane Parodi, Pierre Chanoine,
Michéle Sylvander, Yvan Daumas, Galtier, Gilles quiai, Pierre Albert, Frangoise Buadas,
Bernard Briangon) ou enseignent dans d'autres eaiit (Dominique Gauthier, Gérard Fabre,
Frédéric Clavere, etc.). La présence de ces anéiémes de Luminy devenus enseignants dans la
méme école pose question. C’est un cas extrémgraeitulier dans le paysage francais des écoles
d’art. Leur recrutement fut possible grace a latigole d’enseignement de certains directeurs ;
Francois Bret a voulu que d'anciens éléves puisdEmeéficier d’heures de vacation pour
I'enseignement périscolaire, Georges Touzenis ¢ite de 1987 a fin 1990) et Michel Enrici
(directeur aujourd’hui) semblent également avoivistette direction de recrutement local. Mais la
présence de ces anciens éleves de Luminy danspé&diartistes-enseignants s’explique aussi par
leur réussite au concours national. Leur réflexsan leur pratique artistique et la qualité de leur
discours ont agi en faveur de leur réussite. It fdite qu’ils connaissaient en quelque sorte les
codes de fonctionnement puisque eux-mémes étasns id'écoles d'art et avaient cétoyé des
artistes-enseignants. Doit-on se demander si liawBan éléve d'école d’art est I'enseignement ?
Ou bien pour un jeune artiste, le métier paralidmseignant est-il devenu obligatoire ? Est-ce que
la situation du marché de I'art ne permet plustbaomie économique des artistes ? Quel type
d’influence ont donc exercé ces artistes-enseignamtrés dans les écoles a partir de la réforme de
1973 ? S'est-il instauré un modele d’artiste-ensaig ? Peut-on alors parler de reproduction, donc
de maitrise ? Produire des artistes-enseignaritsgda un des effets inattendus de la réforme de
19737

Conclusion (sous-titre)
Depuis 1863, les réformes de I'enseignement aytistaccusent une inadaptation de la formation a

la réalité de I'art contemporain. C'est pourqude®lveulent sans cesse réajuster le contenu de
I'enseignement a la réalité de I'art vivant. Leslés d’art cherchent a rapprocher les étudiants du

% Claire Ayard,L'incidence de la formation et du développement pelitiques culturelles sur la constitution et
I'évolution d’un milieu artistique : les arts plagties a Marseille 1960-199@némoire de D.E.A., E.H.E.S.S Marseille,
1992.
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milieu artistique contemporain. Elles influenceimsales pratiques pédagogiques vers une certaine complémentaires d’animation et de médiation. Negisih pas la encore, d’'une entreprise de
représentation de ce que doit étre un artiste edijowi. politique éducative cherchant a ajuster I'enseiger@rau champ artistique contemporain ?
Depuis la rénovation de I'enseignement artistigaesdes écoles d’'art en 1973 et le renouvellement
des enseignants, il est possible de remarquer quumeau type d’artiste est formé par I'école d’art
de Marseille. En effet, la présence dans cetteeédelnombreux anciens éléves de Luminy dans
I'équipe d'artistes-enseignants questionne la gdfa d’artiste aujourd’hui et sur la place du
modeéle d’artiste-enseignant. Mais c’est surtoubdervation des transformations du contexte de la
diffusion de I'art contemporain a Marseille qui pet de mieux comprendre I'apparition d’'un
nouveau type social d’artiste. Une multitude d’asstions d'artistes a émergé a Marseille depuis
1975 : les éléves issus de I'école d'art ont indembe facon de s'intégrer dans la ville, en se
donnant des moyens de production (partage d’agetiellectifs) et de diffusion (programmation
d’expositions dans des lieux alternatifs, éditicontacts avec d'autres artistes). Le phénoméne des
associations d'artistes présente un nouveau mabi@leo-formation et d’auto-promotion pour les
jeunes artistes. Le regroupement associatif séefpiius souvent durant les toutes premiéres années
aprés I'école d’'art. Les associations offrent aeunps artistes un mode de visibilité sociale et le
regard des pairs les aide a renforcer leur imatgueidentité d’artiste.

La réforme de 1973 a fait naitre au sein de I'édidet de Marseille une croyance en une carriere
d'artiste. Le directeur, Frangois Bret, avait déffirmé la nécessité de rénover I'enseignemer, il
donc accueilli cette réforme avec beaucoup de terdgécole d'art de Marseille fut en France,
I'une des écoles qui s’est le plus impliqguée démspErimentation pédagogique. Les artistes issus
de I'école se sont progressivement installés danrglle. Leur implantation a peu a peu entrainé un
changement du paysage artistique. Le champ atestimcal s’est modifié grace a des mesures de
développement culturel mises en places par lesiquads culturelles nationales et municipales. A
Marseille, I'Etat encadre ou accompagne la vietista. Il participe activement a la formation des
artistes en élaborant les réformes de I'enseignenaetistique et en recrutant les artistes-
enseignants. |l développe des politiques d’actigitucelle menée par des fonctionnaires culturels
au sein de la direction régionale des Affaires @eltes (DRAC) ou au sein du pouvoir municipal
avec la nomination de Dominique Wallon (ex-directda la direction du Développement culturel
au ministere de la Culture).

Cette année 2000-2001, un site expérimental deafftoms’est créé a I'école d’art de Luminy. Il y
est question de préparer les artistes a des imtiiows en direction de différents publics (publéesd
scolaires, public des musées, etc.). La fonctiamidiation est désormais associée a celle d'artiste.
L’Etat se préoccupe des actions des artistes davie publique, il prévoit désormais de les former.
Ce constat, déja pointé, montre que les nouveliestations sociales de la politique culturelldale

fin des années 90 véhiculaient une nouvelle reptésen de I'artiste. Avec I'apparition de cette
option d'animation, prolongent les interrogatiormecernant les attentes des pouvoirs publics en
faveur d'un role d'artiste animateur social. Leserdtes orientations de la politique d'éducation
artistique de Jack Lang, ministre de I'Educatiotiamale vont ouvrir les établissement scolaires a
des artistes. L'intérét de ces rencontres entradistes et des écoliers, collégiens ou lycéesideé
dans la confrontation a un adulte qui cherche, tiprese le sens, travaille I'expression et se
positionne dans une histoire des images et des.idéartiste présente son univers artistique,
singulierement. La qualité de son intervention@eejdans la richesse de sa recherche et dans sa
capacité a partager sensiblement son expériens® dlistingue en cela des enseignants devant
lesquels les éleves sont habituellement placésesRoe qu'une spécialité d'animation peut
apporter a un jeune éléve d'école d'art ? Va-t$atmais construire I'image d'une vie d'artiste-
animateur-intervenant ? Cette formation orientéedté des publics se fera-t-elle au détriment de la
recherche artistique personnelle ? Cette nouveleniation scolaire survient-elle pour assurer un
moyen supplémentaire d’encadrement et de garantie lp survie économique des artistes ? La
prise en charge de la carriere artistique par tititson se poursuit. L'existence d’'une telle
formation dans une école d’art modifie la croyaeceune carriére d’'artiste uniquement engagé
dans sa recherche plastique. Elle oriente discerteta formation de l'artiste vers des actions
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L’institutionnalisation de la culture : le cas desarts visuels (titre)
Florence Mazzella, Angélique Schaller

(Intro)

Parler de linstitutionnalisation de culture a ®ev les arts visuels nous entraine a parler de
chronologie. Si I'on doit chercher la date de déparne politique municipale dans ce domaine,
1986 s’affiche devant nos yeux. Afin de mieux peoiel’évidence de cette date, une description
succincte des années précédentes pose un contddeatjuel la structuration administrative et
politique s’établit. Puis tout en dressant I'histodle cette institutionnalisation, c'est le rblelde
mission art contemporain qui donne le ton. Les tjoes posées sont donc celles des choix, des
objectifs et des applications de cette institutadisation pour les arts visuels. Sans évaluer a
proprement parlé les conséquences de cette pelifiqur les arts visuels, tout au long ce cet articl
et a la lecture de I'ensemble de I'ouvrage, celiesant largement évoquées.

Les choix politico-institutionnels avant 1986 : lts visuels : les grands absents (sous-titre)

Gaston Defferre, maire de Marseille de 1953 & 1@@6init un de ses devoirs de maire comme
étant «de propager la culture sous toutes ses formes rerldre accessible a tous, sans distinction
de classe social€.» Au cours de son dernier mandat, la politique celtel et les actions se font
aux moyens de trois types de structures :

- la direction des beaux-arts gére les grands éq@pemnstitutionnels : archives municipales,
bib(g?théque municipale, Conservatoire national rdgion, école des beaux-arts, muséum,
zo0";

- la direction des musées, de 1984 a 1986, mene alitigjye de rénovation, d'agrandissement,
de restauratiohi ;

- I'Office municipal de la culture et des loisirs (@M) est une organisation para-institutionnelle
au statut associatif (Loi 1901). La présidenceasstrée par le maire et I'équipe administrative
est constituée d'élus ou de fonctionnainess"a dispositiohpar d'autres services, pour gérer
I'office municipaf®. Cette structure qui a en charge l'action culleneé posséde pas d'équipe
de professionnels culturels, ni de techniciensct@aception de la culture est d’abord sociale,
puis artistique.

Pour visualiser rapidement les intéréts de la nipaiité pour le domaine de la culture et des arts
visuels en poids monétaire, les trois tableauxasuss (1984, 1985, 1986) indiquent les actions
inscrites au budget de la Ville par ordre de pigorLa prépondérance va au spectacle vivant
(théatre et musique) et au patrimoine muséal, puis actions de I'O. M. C. L, lesquelles sont
spécifiques et traduisent une vocation socioculure’Office s’attache a soutenir le théatre par |

biais de conventionnements et meéne une politiquiédeloppement culturel auprés des marseillais.

1984
1) Opéra
2) Centre de formation lyrique
3) Théatre national de Marseille

36 Gaston DefferreDécentralisation culturellgVille de Marseille, 1979.

%7 Ces équipements sont inscritsBudget 1986L"article sur 'école des beaux-arts détaille cet
établissement, les autres équipements ne sonfitgsega’a titre indicatifs.

%8 L article sur les musées évoque ces rénovatianstriicturation et la politique de ce service
municipal.

39 «création de 'OMCL Désignation des conseille@élibération n° 76/306, séance du 9 avril
1976 extrait des registres des délibérations du cbnaeiicipal .
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4) OMCL

- opération de sensibilisation artistique en miliealaire
- aide aux théatres

- conventions avec les théatres

- aides ponctuelles a la création

- aides a la diffusion

- festivals populaires d'été

5) Théatre le Merlan

6) Ballet de danse Rolland Petit

7) Conservatoire National de Région
8)C.P. M. A

9) Musées :

Musée d'Histoire de Marseille, Musée des beaux-@dstini, Grobet-Labadié, Borély, Vieille

Charité
10) Bibliotheque Municipale

1) Théatre du Gymnase - A. Hammer

2) Théatre du Merlan

3) Conservatoire National de Région (CNR)

4) Formation métier d'acteur

5) Théatre National de Marseille (TNM)

6) Bibliotheque Municipale

7) Opéra

8) Centre d'insertion professionnel

9) OMCL :

- convention avec des compagnies et lieux de diffusio
- aide a la création

- mission arts plastiques (revue Mars)

- encouragement pour des initiatives culturelles
10) Rolland Petit

11) Musées :

1985

Vieille Charité, Borély, Cantini, Longchamp, Grofietbadié, Musée d'Histoire de Marseille

1) Théatre le Gymnase

2) Théatre le Merlan

3) Opéra

4) Comité des Fétes

5) Conservatoire National de Région (CNR)
6) C.P.M.A.

7) Roland Petit

8) OMCL

- animations scolaires

- convention a des compagnies et diffusion
- Festivals Populaires

- encouragements aux initiatives culturelles
9) Bibliotheque municipale

10) Théatre National de Marseille (TNM)

11) Musées :

1986
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Cantini, Vieille Charité, Musée des beaux-arts,@grMusée d'Archéologie Méditerranéenne d
Vieux Marseille
12) Archives de la Ville

Cependant, le soutien au théatre de 'OMCL ne fsdtigas tous les directeurs de théatre, Maurice
Vingon, directeur du théatre de Lenche depuis éatiom en 1977, s’exprime de maniéere a la fois
véhémente et assez juste, au cours d’'un conselinifestration de I'Office : «...) si une politique
cohérente a été amorcée (par exemple avec les woweements) I'éparpillement des aides
pratiqué afin de calmer les revendications et chges de satisfaire le plus grand nombre de
troupes, conduit parfois a I'attribution de somnnigicules, qui ne permettent pas a ces équipes de
vivre et de travailler, mais ne font que les enemer a poursuivre leur action dans le
misérabilisme. Au lieu d'étayer solidement le déppement culturel de la ville, cette politique
entretient un sous-prolétariat culturel dont leoguits restent inévitablement médiocres dans leur
exécutiorf »

C'est donc dans un souci déclaré de démocratisdéda culture que I'Office met en ceuvre une
politique de décentralisation culturelle a I'échetle Marseille, dont quatre secteurs, puis un
cinquiéme a partir de 1985 se dégagent. Le graphigdessous montre la répartition budgétaire de
I'Office ou «l'aide aux théatregstau premier rang de ses prioritédin decréer un tissu d'activité

et de spectacle qui sont proposés a I'ensembla gepulation*' » Le secteur des arts plastiques
n'apparait gu’en 1985.Les deux premieres annésssubventions vont aux galeries Athanor et
Arca, un atelier d’art public et la revdars. La chargée de Mission, Christine Breton, en paste
partir 1988 n’aura de cesse de faire augmenteesweloppe budgétaire puis de créer une ligne au
budget Ville. Mais en 1987, malgré un quasi doulgleide sa ligne budgétaire, ce secteur ne
dépasse pas 4,44% du budget de I'Office. Pour ceesfude I'animation scolaire, ce secteur va
disparaitre du chapitre des dépenses ; en 198@Galsaé 46,65% par rapport a I'année précédente.
En ce qui concerne le poste animations culturellpgrmet de produire des événements comme les
« festivals populaires sMarseille en féteEn 1985, on peut lire que les Marseillais ontépouter

« des concerts de rock, jazz, musique brésiliennehansons provencales, assister a des ballets de
danse moderne ou folklorique, participer a des le=ses ou a des joutes aquatiffies» Les
idées présidant a I'organisation de cette fétegmées par Mme Rosmini de 'OMClL«:ce sont
des manifestations a caractére ludique, organigdées la volonté de mobiliser les forces vives de
chaque quartier, dont tout le tissu associati) (1n effort d’autofinancement par les organisations
est attendu les dossiers doivent étre remis auesds la fédération Léo Lagrangele budget
représente 10,86% de I'Office a répartir sur I'enske des 16 mairies de secteur, organisatrices de
ces manifestations. Cela laisse présager du peauoskabilités, auxquelles s’ajoute I'absence de
professionnels de la culture. Ce n’est qu'en 198& cg budget sera exclusivement consacré a la
manifestation « L'été marseillais » il subit unegmentation de 129,06%. Il s'agit din
renforcement des activités estivales autour du éhélm « I'été marseillais », qui devrait étre
marqué par la promotion d'un ensemble d'activitégedsifiées et ambitieuses : expositions,
festivals populaires, productions théatrales a l&iNé charité, féte spectaculaire du Vieux-
Port*®..» A cela sajoute une politique de communicationi @nregistre une fantastique

4% Intervention de Maurice Vingon, « Compte renddadeéunion du conseil d’administration de
I'OMC de vendredi 7 février 86 MC Conseil d'administration de 1984 a 198&rsement. 828

W article 3.

A s'agit de conventions avec les théatres, leseprises en instances de conventionnement, I'aide
a la création et a la diffusionote du Cabinet des Adjoints, le 15 février 19&s «O.M.C.

Budget 1986, versement 828 W article 4.

42 Marseille Information n°159, mars 86, p. 4.

43 Présentation du projet de budget primitif 1987 ptag affaires culturelles21/11/86, versement
857 W article 7.
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augmentation de 660%, alors que pour la périod&98d a 1986, cette part, inférieure a 1%, ne
cesse de diminu&t

100%
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1984 1985 1986 1987

Il Théatre [ Animation scola Il Animation cult.
[] Ants plastiques [ Initiative cult.

Aux cotés des grandes institutions culturelleseation des Musées et direction des Beaux-Arts,
I'office de la Culture peut accomplir sa vocati@cisculturelle, mais la part du budget de I'office
dans le budget principal de la ville est caradiéuig de I'absence de réflexion sur le concept de
développement culturel, cher a Gaston Defferre (@86, 'OMCL représente 7,66% du budget
culturel de la Ville, soit 0,12% du budget prindjp&eci fait dire a Dominique Wallon # y avait

un provincialisme total de la vie culturelle icitaiment on n’avait aucune idée de ce qu'il se
passait sur le plan des grandes mouvements intedlscou de la création (...) C'était une ville
enclavée, elle I'était sur le plan culturel et sestitutions participaient & cet enclaveménp Les
seuls dynamismes qu'il lui reconnait concernemiditique muséale dirigée par Germain Viatte et
la diversité, la richesse du tissu artistique.

Incontestablement, ce crédit est insuffisant paurotganisme qui a I'ambition de gérer l'action
culturelle sur I'ensemble de la cité. Il est imjlniesd'avoir une politique globale cohérente, séalle

« politique de I'éparpillement » et du «coup paum»° est de régle. Dailleurs, le manque
d’engagement vers le secteur professionnel deltarelentraine de facheuses réductions de budget.
En 1984, l'office est subventionné & 20,13% patatiia la Direction de Développement Culturel
(DDC). Or, en 1985 et 1986, I'Etat suspend sonrfiement et préfére distribuer ses crédits
directement aux organismes choisis. Conséquende plelitique de décentralisation, le ministere
de la Culture établit les partenariats au proratal'idvestissement de la collectivité et de ses
motivations. De toute évidence, la vie culturellarseillaise s'exclut et est excllide la mouvance
culturelle nationale, il y a incompatibilité desj@ttifs de ces deux instances.

Un changement gouvernemental trouve opportunité tiacité phocéenne (sous-titre)

1986 est une date importante. En effet, elle cpoied au niveau national aux élections législatives
qui amenent le changement de la majorité gouverntieeet a l'arrivée a la municipalité de
Marseille d'un nouveau maire. Tant au niveau ppiéi qu’'au niveau administratif, ce changement
bouleverse le panorama culturel et permet la migglace d’une politique d’institutionnalisation de

44 Cette part budgétaire se limite &re enveloppe financiére permettant & I'office gagter une
aide aux actions non subventionnées Presse et relations publiques » et « Fraub#cité »,
OMC.., archive citée, versement 828 W atrticle 4.

45 Dominique Wallon, entretien réalisé par Florencazkklla, le 13/08/92, Marseille.

“% Intervention de M. Vincon, archive citée.

47 Rapport au conseil sur le budget primitif 198@ns «Office Municipal de la Culture»,
versement 828 W article 4.
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la culture pour la ville. C'est en mars de cetterra&@nnée, que Jack Lang quitte le ministére de la
Culture, Philippe Léotard lui succéde, tout en eovant les équipes en place. Le nouveau ministre
diminue de fagon considérable les crédits accaidédirection du Développement culturel (DDC)
créée et dirigée par Dominique Wallon. Trois magisea les élections, la DDC est supprimée, le
ministre crée une direction de I'Administration ééle et de I'Environnement cultdfelun mois
avant sa suppression, Dominique Wallon, haut fonctire diplémé de I'E.N.A, Inspecteur des
Finances, quitte son poste de Directur

A cette méme période a Marseille, correspond Véeridu nouveau maire, Robert P. Vigouroux,
successeur de Gaston Defferre, décédé le 6 mai. 1286 année va étre décisive pour la vie
culturelle de Marseille. Nous devons nous attarsler I'intérét que porte le nouveau maire au
développement culturel dans la cité. Un documenstépieur a la prise de fonction de
Dominique Wallon (septembre 198ptraduit ce souci. Le maire y affirme I'engagemeeta Ville
dans une politique culturelle jikéaut maintenant que cette ville, en prenant apu ce qui a déja
été réalisé, modifie son image et acquiert une memée nationale et internationale» Pour la
période antérieure, la conception de la culturknsigait aux grands équipements institutionnela et
I'action socio-éducative de I'O.M.C, il n'y avaiagpla volonté de placer Marseille sur la scéne
culturelle nationale et internationale. D'aille@sminique Wallon, interviewé dés les premiers
mois de son arrivée, dit quiei chacun crée dans son coin, sans s'intéresser autres. Il faut
dépasser les frontiéres, s’ouvrir aux métropolesditaéranéennes : Génes, Barcelone, Naples,
Athénes.>? »

Avec le nouveau maire, Michel Pezet, troisieme iatljde Gaston Defferre, démissionne et rend a
Robert P. Vigouroux les secteurs qu'il avait enédétion : I'enseignement artistique, les musées,
les archives municipales, les écoles de danseletlliet national Rolland Petit. Par ailleurs, Maitr
Paolf® remet la plus grande partie de ses délégatibaattes, bibliothéques et office de la culture)
au maire ; une démission refusée et négociée paromopole qu'il garde sur les affaires culturelles
et la délégation musique lyrique. Ainsi, Robert \Hgouroux récupere tous les secteurs en
délégation : les musées, I'enseignement artistiueanse, I'architecture, OMC, etcUa super
Monsieur culturd®», Dominique Wallon, est nommé au poste de chargénigsion pour les
affaires culturelles, placé dans la hiérarchie fdestionnaires municipaux, directement auprés du
maire> C'est par lintermédiaire de Jack Lang qu'il rente Philippe San Marco, Edmonde
Charles-Roux et Robert P. Vigouroux afin deoktir Marseille d’'une politique culturelle de qu
moyenne que Maitre Paoli illustrait un p&u» se rappelle Dominique Wallon. Dans une note pour
la préparation de l'intervention du maire, datédYseptembre 1986, Robert Verhetlggcapitule

la situation culturelle précédente et conclue apps sur la balkanisation »des services de la

“8 Robert VerheugeGérer I'utopie. L'action culturelle dans la cjt&ix-en-Provence, Edisud, 1988,
p.30.

“® Dominique Wallon, entretien cité.

%0 Dominique Wallon, entretien cité etmote & I'attention de M. le Maire, le 1.09,88. Verheuge,
Conseiller technique du Cabinet du maire dans "Résrville, réunions/ séances de travail chez
M. le maire. 1986 a mai 1988", versement 857 Wiatp. 3.

1 0.M.C. Conseil d'Administration du 2 décembre 1386hive citée, p.4.

52Nicole Le Caisne, "Un Parisien a la culture”, PromasAlpes-Cote-d'Azut,'Express 31
octobre/11 novembre 1986.

3 adjoint délégué chargé des affaires culturellesidel970 sous G. Defferre

%4 Michéle TADDEI, "Le rendez-vous de septembies Méridional 29.07.86, s.p.

%5 "Marseille s'attache un spécialiste& Provencal23.07.86, s.p.

56 Dominique Wallon, entretien cité.

57 R . Verheuge est le conseiller technique aur@aliu maire pour le domaine de la culture, des
sports et du tourism&.M.C. Conseil d’Administration du 2 décembre 19&8sement 828W
article 4, p. 3.
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ville ; laquelle entraine les saupoudrages ou les actions parfois menées en setrede facon
presque concurrente d'un service a l'auttéAussi, un paragraphe de cette note surépartition

des roles ppropose que Dominique Wallon n'ait pas un rélet@ané a I'administratif, mais qu'il
mette en place une réelle politique. Ce nouveaugéhde mission élabore donc les outils et le
contenu d'une politique culturelle. S’il concentde nombreuses délégations via le maire et
I'absence de chef hiérarchique, il échoue a insauin poste de secrétaire général des Affaires
culturelles au sein de I'organigramme municipahsaiqu'une direction générale des affaires
culturelles. La municipalité lui ayant toujours usé l'officialisation de son service, ne comptant
que 6 personn&sur une mairie en employant 10 000, la missionadfesres culturelles s'articule
autour de deux axes. Un premier est l'officieusedion générale qui agit en véritable direction
administrative. A sa téte, il place un fonctioneainunicipal chargé de son administration, Hervé
Mariotti, recruté dés le début de I'année 1987. Seevice s'occupe de la gestion et de la
coordination des grands équipements culturels legécdibliothéques, musées... Le second
s'attache & la restructuration et aux nouvellesimis de I'office de la culture. Par la suite ttes
chargés de mission recrutés travaillent aux deuctsires.

Dominique Wallon s’entoure de chargés de missi@tifigues. Reine Prat, formée, elle aussi a la
DDC, quitte son poste décentralisé a la directégianale des Affaires culturelles PACA. Sa tache
concernait plus particulierement I'étude de l'acgsement des publics. Elle devient conseillere
artistiqgue des grands équipements municipaux agsardssions plus spécifiques pour le théatre et
les arts plastiques. La vague de licenciement &atth du Gymnase permet le recrutement de
Véronique Traquandi et Patrick Ciercoles pour lencwinication en matiére culturelle. Le cinéma
est attribué a Philippe Mano et Christine Bretagrniere recrutée en janvier 1988, est missionnée
pour les arts plastiques, Reine Prat gardant k&t la danse. L'OMCL abandonne la notion de
loisirs et déménage pour s’installer dans des bogdws vastes, rue de la République. Si I'office a
toujours pour mission d’'organiser des manifestatifidérant des initiatives diverses, s'il reste le
gestionnaire principal des subventions municipalegvolue quant a ses interlocuteurs : il ne
s’adresse plus aux amateurs ou aux structuresnabdioin mais aux créateurs professionnels. Avec
une augmentation de budget de 28,82% pour I'officde 17% pour la totalité du secteur culturel,
ces deux structures ont pour objectifs ddéwelopper, élargir, enrichir et diversifier lesports
entre les publics, les populations et la créatiomene patrimoine artistigie».

Comme I'exprime clairement Reine Pratedondement du travail sur Marseille se trouve slane
histoire de la politique culturelle en France quég la création d’'une direction du développement
culturef® ». Le développement culturelsignifiant I'idée qu'il y a des synergies possibéegre le
travail artistique, le travail d’action culturellet puis la vie sociale de la viffe» ; I'« action»
étant différente de I'animation» culturelle : «C’était tout le travail de mise en rapport de la
création artistique avec, disons, la société (sgus-entend un travail direct de la création
artistique mais fait dans certaines conditions edains lieux qui lui donnaient un sens plus faet d
rapport a la société, en tout cas des coucheseuxlgui n'avaient, en général, pas de rapport a
I'art® ». Ce concept national s’est développé & Marsaillm moment ou il na plus d'audience

%8 Le premier en date est Robert Verheuge lequeléeembre 86, est déplacé de son poste de
conseiller technique au cabinet du maire, il dayiapres le départ de M. Murat, directeur de
I'office de la culture. Pour mener a bien sa missibn’était pas possible a D. Wallon que
quelqu’un puisse étre auprés du maire. M. Murakj@ndre Me Paoli pour la décentralisation
lyrique.

% politique d’action Culturelle« mise & jour du dossier de mars 1987 : projets fa politique
culturelle de la Ville. Le chargé de mission, Ndéeservice, le 27 mars 1988 », p. 1.

€0 Reine Prat, entretien inédit réalisé par Floreviagzella, Marseille, 22 et 23/3/1992.

®1 Dominique Wallon, entretien réalisé par Claire Ay 'Incidence de la formation et du
développement des politiques culturelles sur lastitation et I'évolution d'un milieu artistique a
Marseille, 1960-1990, mémoire de DEA, EHESS, Marseille, 199247.

62 |bid. p. 46.
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parisienne causé par la cohabitatiorLossque Frangois Léotar(l..) fit disparaitre cette direction,
devenue pour la droite le symbole de la politiquéturelle socialiste, il mettait fir(...) a un
héritage des derniéres années Malraux

En 1989, Dominique Wallon, rappelé par Jack Langite Marseille ; Maitre Paoli battu aux
élections remet la musique aux affaires culturellBobert P. Vigouroux est confirmé dans sa
fonction de maire, il répartit la délégation cutu cing éIU¥ dont deux adjoints pour les arts
visuels et le patrimoine : Francis Allouch se vaftribuer I'école d'art, la danse et les espaces
culturels tandis que Christian Poitevin s’occupe ttéatre, des musées, cinéma, vidéo, arts
plastiques et crée la délégation de la poésie. i@an administration, Liliane Schauss dirige la
nouvelle « mission internationale » de I'office digir Urbain devient « monsieur rock », tandis que
Robert Verheuge prend les affaires musicales. Reiaesuit Dominique Wallon, les autres chargés
de mission restent en poste toujours au sein des sieuctures. Quant a la direction, elle est
confiée a Claude Domenach qui avait déja succédignginique Wallon a la direction de la maison
de la culture de Grenoble en 1982. En avril 1988¢c¢upe encore le poste de conseiller culturel a
lambassade de France en Israél et c’est'jaift 1989 qu'il arrive & Marseille.

La réélection du maire a assis son autorité, Igsrdd a la Culture sont investis et proches de lui
I'administration culturelle a fait la preuve de sefficacité... Autant de facteurs qui, en 1991,
permettent la création de la Direction généralealtsires culturell€S. Les relations avec I'office
sont précisées dans la délibératiogvaluation des dossiers artistiques sous I'autoditémaire et
des élus qui ont recu délégatieret le pouvoir des élus est renforcé. La directiénérale des
Affaires culturelles (D. G. A. C.) assure le cofgr@dministratif et financier des associations,
compagnies et structures recevant des subventainsi que tous les services municipaux et
institutions culturels. Enfin, la D. G. A. C. assailes fonctions de coordination horizontale avec
les autres partenaires publics (collectivités metie et locales) ; dans les quartiers et en milieu
scolaire ; les échanges internationaux... A la mer{Ciaude Domenach en 1991, son poste sera
vacant, seul reste le directeur administratif :u@eMariotti qui en 1993, nommé directeur général
par intérim, définit ainsi les &ngq missions de la D. G. A. C:xle développement culturel, un
role d'interface entre les partenaires culturels te cité, le management culturel, un role de
communication en médiatisant la ville par la cudluret, accessoirement, organiser des
manifestations avec comme directions déterminantes » «la vocation euroméditerranéenne, la
mutation urbaine au titre de nouveau pble Euronefdiinée et des actions du DSU et la
reconnaissance des identités communautaires

63 Philippe Urfalino L’invention de la politique culturelld,a Documentation Frangaise, Paris,

1996, p. 328.

Philippe Urfalino rappelle darisinvention de la politique culturellgue la DDC est la réalisation

d’'un projet né avant 1968, au sein de I'adminigiratentrale qui projetait de créer la direction de

I’Action Culturelle restée inachevée suite au dégarCharles de Gaulle. Entre 1971 et 1973, le

« développement culturel » devient le concept &ffidu ministere de Jacques Duhamel et Jacques

Rigaud. Puis, il est abandonné avant d’étre regris982 par... Dominique Wallon et un

g4ouve_rn_ement_soqialiste. N _ ) o _ _
Christian Poitevin, 4" adjoint ; Michel Carcassone?”i?adjomt : musique, opéra, conservatoire,

relation avec le CPMA ; Francis Allouch,*88adjoint ; Frangoise Dinguirard, conseillére : théd

non municipaux, maison de l'artisanat et des ngti@rt ; André Dahan, conseiller : livres, lecture

publique, archives. Virginie Le Guay, « Culturenluteillage »|.e Méridional 12/04/89, s.p.

% Direction des affaires culturelles — Création d'udieection Générale des Affaires culturelles

délibération du 22/07/91, n° 91/486/AG.

% « Hervé Mariotti, directeur général des Affairedturelles, £ juin 1993 — Passer commande - »,

Document interngpublication dans le cadre d’'une des missionsedtesr art contemporain,

Logique de vie, logique de vijl¥ille de Marseille, s.p.
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Deux exemples, la mission art contemporain et lmmande publique, permettent de saisir la
politique culturelle en matiére d'arts vistféls

La mission art contemporain, un axe fort de cedléique. (sous-titre)

Originaire de Grenoble, conservateur du patrimenhkistorienne de I'art, Christine Breton arrive
en 1988 au poste de chargée de mission art contampbta création de ce poste repose sur un
diagnostic : orédominance de I'école d'art et des musées datisda artistique marseillais. Il y
avait un déséquilibre dans le cycle de l'art et ntoavail consistait en un rééquilibrage de ces
déséquilibres. Dés le début, il y a donc eu unipaiis de tourner le dos a I'école d’art et aux
musées qui pouvaient fonctionner tout $&wl.Les carences marseillaises seraient la diffuston
I'historicisation : I'ceuvre d'art passe de 'atel@u musée sans faire I'objet d’'une référenciaion
court ou moyen terme ni d'une analyse historiquarisiine Breton a donc dévelogpé cing
fonctions & sa mission : diffusion, création, réflexion, référenciation eistoricisation® » La
grande bataille aura aussi été budgétaire. Inetista 1984, balbutiant en 1986 et 1987, le secteur
art contemporain atteint les 3,6 MF en 1994. Poenen a bien les cing fonctions définies,
Christine Breton crée ou réhabilite des structwtedélegue des missions. Un des premiers actes
concerne le fonds commun&réé dans les années 50 puis tombé dans I'oubliigld®76, il est
rétabli en 1990 et confiée a Jacqueline Nardinidi@nte en histoire de I'art a Aix). Chargée de
gérer les dons et legs d’'ceuvres d'art a la murligdpet la décoration des batiments municipaux,
elle s’'occupe peu a peu de toutes les opérationsodenande publique et assure la mission de
référenciation immédiate.

L’année suivante, un autre niveau de ce cercléade les ateliers d’artistes de la ville de Maligei
(Ex-art transit ; un des « 50 projets du maire dareampagne de 1989) sont inaugurés. Dirigé par
un autre Grenoblois, Bernard Gavoty, cette strecydrre les ateliers (espaces de création) ainsi que
divers outils de diffusion (salle d'exposition etipport d’'information) et touche aussi a la
référenciation puisqu’elle élabore et entretier¢ documentation de dossiers d’artistes.

Enfin, en 1994, une mission particuliere est crdéms le cadre de l'office de la culture afin
d’organiser l'attribution de subventions et de &ifler a un retour critique aupres des artistele El
est confiée a Annie Chevrefils-Desbiolles, anciem@sponsable publicitaire a la reviig Press

Mais si Christine Breton délégue, elle entend cdpahgarder comme mission personnelle tout ce
qui reléve de la réflexion : la revlia galerie de la meet le colloque « Logique de vie, logique de
ville » (versants théoriques de la commande pub)iqille donne aussi des cours a I'UFR
d’histoire de I'art d’Aix-en-Provence ou elle ceuyagl niveau professoral et étudiant) a une liaison
entre l'université et le tissu artistique mars@illa

Concernant les ateliers, elle s'occupe de la poidi d'investissement de lieux en friche et de
négociations avec des structures de logementsusodi elle continue a maitriser et décider des
subventions du budget DGAC, dites « subventionsfatetionnement », c’est-a-dire, les plus
importantes financierement. En fait, Christine Brehe déléegue jamais totalement eéwele une
attitude interventionnisté...) elle parlait pourtant de la fonction de chargée méssion comme
devant s'écarter d’une tentative de personnalisatiester neutre 5.

67 En ce qui concerne la politique culturelle pidtgole d'art et les musées, se reporter aux asticl
respectifs.

%8 Entretien inédit par Angélique Schaller, Marseill8/10/96,. Ce cycle de I'art reprend les
différentes étapes de la vie d’'une ceuvre d’artadelier aux livres d’histoire en passant par la
galerie et le musée. Des portes sont pointéesgeauit le passage d’une sphére a I'autre (espace
intime / atelier ; privé / galerie ; public / instiion).

% |pid.

0 C. Ayard,L'Incidence de la formatigrop. cit.p. 53.
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Le soutien aux associations est la clé de vol(tsydteme ; plusieurs étapes sont nécessaires a sa
mise en place. (sous-sous-titre)

L’apparition d’'une réelle ligne budgétaire datel®87 avec 530 000E Aprés une légére baisse en
1988, liée au financement de la manifestatanaba le budget double en 1989 pour atteindre le
million de francs. Des variations d’'une année Rutte mais une tendance générale a la hausse qui
permettra d'atteindre les 3 629 000 francs en £33t de diminuer de nouveau.

Comment ces subventions sont-elles attribuébgs 21988 a 1990, 'OMCL gére le seul budget
concernant les arts plastiques sur des propositena chargée de mission art contemporain. En
revanche, de 1991 a 1993, trois budgets sont digis: le premier concerne les jeunes associations
et les projets individuels ; le second — Fondstdiivention culturel (FIC) — traite des projets plus
importants et est voté par le Conseil municipaldérnier est celui de la ligne D.G.A.C. : il prepo
des subventions d’'un montant substantiel, ditesib¥entions de fonctionnement» a des
allocataires choisis par la chargée de mission.aftipde 1994, Christine Breton décide des
attributions de la ligne D.G.A.C. tandis qu'Annihérefils-Desbiolles, missionnée au sein de
I'office, organise un groupe de travail chargé dieef des propositions (a I'élu) pour I'attribution
des budgets gérés par 'OMC.

En ce qui concerne les subventions de fonctionngnuaties-ci sont calquées sur un modele
existant dans le thééatre. Théoriquement, des dentrassant les partenaires territoriaux devaient
permettre de renouveler simplement les subventitimee année sur I'autre, sans gque l'association
ne perde de temps dans le montage de dossier. @eyenes contrats sont officieux et les
« partenaires » ne jouent pas systématiquemeneude Entendons par partenaires les autres
collectivités, puisque de coutume officieuse, canet acceptée de tous, quand une collectivité
s’engage cela entraine plus aisément les autres ldaméme direction, d’autant plus si cette
premiére subvention accordée reléve du budgetipalede la collectivité. Ainsi, la Région ne
finance pas Des Photographes en Méditerranée eh, 1®00él Yvon and Partners en 1992,
associations pourtant entrée au budget D.G.A.@ og&éme année.

Chaque année, de nouveaux bénéficiaires devaigyran cette liste grace a une augmentation du
budget global mais aussi avec une réduction duanoutes subventions allouées a chatuxeuf

des dix associations subventionnées en 1994 regnbujes artistes ayant un projet de diffusion.
L’objectif semble donc étre de proposer une altdrazau marché de I'art en démontrant qu’'une
entreprise de diffusion menée par des artistesistéi¢. En relayant les galeries, les associations
permettent la création de nouveaux espaces desidiffu

Lorsqu’en 1994, Annie Chevrefils-Desbiolles preed fonctions de chargée de mission, et met en
place un groupe de travail, la politique culturetedirection de I'art contemporain est renforate,
au dela de l'aide financiere, il s'agit pour lesustures institutionnelles d’instaurer un dialogue
avec les créateurs marseillais, d’engager un psosesle médiation et de contribuer a la
reconnaissance des initiatives locales.

Des critiques d’art nationaux sont mandatés et némés afin de venir passer un mois sur le terrain.
Leur mission : rencontrer des porteurs de projeistayue (individuels ou associatif) qu'ils
représenteront ensuite devant un groupe de trageildernier étant composé, en plus des
rapporteurs, de personnalités locales impliquées da domaine de l'art (artistes, sociologue,
architecte, etc.).

L Les projets financés sont essentiellement liésnausées (quatre sur sept), c’est entre autres
I'aide aux expositionSublime IndigpLe Corbusiert la Méditerranée, Japon, passé-présent
une vidéo suta Planete affoléeSans oublier une importante provision (120.0Q834)r la revue
Mars [créée et dirigée par Marc Partouche].

2 Le nombre de bénéficiaires passe de trois en 43 en 1994 et le budget de 550 000 F & 1
270 000F.
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Deux intéréts au moins a cette mise en place :edhart, diffuser le travail des artistes marsaeillai
en le confrontant a des interlocuteurs « étrangerd’autre part, susciter la discussion, chaque
personne étant de « tendance » artistique différéntravers cette expérience, ce sont les modalité
habituelles d'attribution qui sont modifiées. Ellgarticulent autour d’'une procédure nouvelle, ou
chaque projet est discuté et ou chaque attribat@aubvention a fait I'objet d’'un choix collectif e
concerté. A l'inverse, au cours des procéduregiantés le choix dépendait d’'une seule et unique
personne, ou d’'un comité d'experts lequel devaiejuen un ou deux jours plusieurs dizaines de
dossiers, sans jamais rencontrer les porteursajetpka volonté d’'instaurer un dialogue développé
en amont, en mandatant des rapporteurs, est égalemésente en aval, ou la chargée de mission
FIC doit rendre compte des raisons de la non-atidh. Tout ceci va dans le sens d’'une certaine
transparence dans I'attribution des deniers puldicd’'une plus grande lisibilité de la politique
municipale dans le domaine.

Dans les faits, le groupe de travail s’est heurténa seule dimension consultativell st
insupportable qu'un élu ringard puisse faire assumdes choix ringards a une commission qui
n'est peut-étre pas d'accors s’exclame Rudy Ricciotti, architecte et collenotieur marseillais
participant au groupe de 1994. Elu et chargée desiam peuvent effectivement intervenir en
dernier recours et éviter qu'une association actaes la cité phocéenne ne soit écartée pour cause
de «mauvais devoir’>,

La mise en place de nouvelles modalités dans leédroe d'attribution des subventions va dans le
sens d’'une meilleure connaissance des attentes ethjectifs des créateurs marseillais. Cependant,
cela n'est pas sans poser des problemes, notamcoecernant le réle du politique et son
implication dans les décisions.

La commande publique : solliciter, diffuser et bigtiser la création. (sous-sous-titre)

En créant le Fonds de la commande publique, lestéiré de la Culture relance en 1983 une
procédure tombée en désuétude et souvedduite & I'exercice du 1 %"

A Marseille, un outil adéquat existe : le fonds counmal. Créé le 21 février 1951, il gere les ceuvres
destinées a la décoration d'édifices communauxs $oume de prét. Dons, legs mais aussi achats
permettent d’enrichir ce fonds qui répertorie 284vaes en 1989, méme si aucun achat n’est venu
I'enrichir depuis 1970. En 1990, Christine Bret@mmmme donc Jacqueline Nardini a la téte de cette
structure réactivée et obtient la réouverture dlignee budgétaire en 1991 : des crédits de 100 000
F sont votés chaque année, complétés a partir @ d#& des subventions équivalentes du Conseil
régional, du Conseil général et de la DRAC.

Pour enrichir cette « collection urbaine », diffées procédures vont étre utilisées. C'est en 1992,
qu'est annoncé dans la revua galerie de la mér, linsertion des ceuvres du 1% au sein de la
collection du fonds communal.

Le 1%, budget affecté a la création d'une ceuvret d@ntemporain dans un projet de construction
d'un édifice public, est modernisé via les lois digcentralisatioff. Il connait cependant trois
probléemes majeurs, qui ne sont d'ailleurs pas fipées a Marseille : I'abandon ou la non

8 R. Verheuge, débats du 18 mars, enregistrement.

4 C. Mollard, La passion de I'art, Paris, éd. Laf@iénce, 1986, p. 139.

75 Jacqueline Nardini, « Le 1% : permanence d’ungesgion idéologique ».a ville et I'atelier,

La galerie de la mer, n°6, Ville de Marseille, p. 6

8 |nitiée en 1936, cette mesure s'impose réelleraprit951 mais se limite aux constructions du
ministere de I'Education nationale, avant de s@faen 1978, aux constructions des autres
ministeres. La loi de décentralisation impose aurmunes, départements et régions de consacrer
1% de leurs investissements a I'insertion d’ceudiat aux nouveaux batis. Si la loi ne devient
effective qu’en 1986 pour les communes, Marse#ieatice I'appel en adoptant le principe au
conseil municipal du 28 mai 1984.
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ouverture de dossier suite a une méconnaissant® mtecédure de la part des architectes et des
élus ; 'absence d’entretien des ceuvres réaliséesaractére tardif des interventions d’artistes
souvent réduites a une fonction décorative. Dansaldre de la structuration de la politique
culturelle, I'objectif est que le 1% ne soit pluEntonné aux espaces scolaires, afin que les ceuvres
ne soient plus seulement didactiques. C’est dats gptique que Christine Breton va user de cette
procédure pour augmenter la collection artistiqeela ville. Le but est la constitution d'un
patrimoine contemporain et la valeur artistiquengridésormais sur la dimension pédagogique. Sur
guarante-huit opérations financées, trente viendente 1%. Si la volonté est d'introduire des
techniques nouvelles, comme la photo ou le dedigbjectif est aussi de soutenir la création
marseillaise puisque a I'exception de Jean-Michdimatte au musée de la mode, toutes sont
réalisées par des artistes phocéens.

La commande publique locale est des plus diveisks.peut faire I'objet d’une sollicitation des
artistes. (sous-sous-titre)

Que ce soitPort of view'’ de Dennis Adams, invité & réaliser une ceuvre aséilee par
I'association L'Observatoire odenise’® de Victor Burgin avec I'association Des Photogespkn
Méditerranée ; c’est par une évolution de leur pest’artiste et leur travail dans la cité, que les
associations invitent, élaborent une commande aautre artiste. Ensuite, c’est l'intervention
publigue qui améne les fonds nécessaires a la yitaird’autres postures sont possibles, des
artistes peuvent aussi solliciter l'instance puldicafin que se mette en place un processus qui
pourra conduire a une commande publique, ces casii@inent le renversement du rapport
commandité/commanditaire. Telle a été le cas : pouoni Muntadas qui, ayant déja décliné son
projet Ville muséedans d’autres cités européennes, en s’arrétant gseMe, sollicite une
command& auprés du service cultdPe ou alors les quatre artistes marseillais du atrdpo —
Jean-Jacques Surian, Judith Bartolani, ClauddoCail Yvan Daumas — selon le méme modéle
réalisent une ceuviia situ au jardin zoologique rénové du parc du Palais thagp. Dernier cas,
rare mais intéressant : la sollicitation par... dasifants. A I'occasion de la rénovation de la dieé
Frais Vallon, les habitants décident d'organisez erposition de leur savoir-faire. Par le biais de
I'urbaniste Chantal Deckmin, ils font appel aux ga@tences des artistes Pascale Stauth et Claude
Queyrel. Ces derniers mettent en forme I'expositdren réalisent I'affiche ; le financement du
travail passe par une commande et la ville resiprigtaire de I'affiche.

Bien loin des traditionnelles interventions scutptas, ces commandes recouvrent des réalisations
artistiques tres différentes : installation, vidédfiches... Mais le point commun reste la ville.
Marseille est envisagé d'un point de vue généeaimettant d’avancer un propos sur I'image ou sur
I'identité urbaine. AinsPort of view ceuvre qui inverse les données géographiquesidrattlles

de perceptions de la ville, en présentant sur Eu¥iPort des images réalisées dans les quartiers
Nord de la cité, ou encof&uvres fixes et cinéma vidée I'artiste ENOS qui propose un lien entre
son lieu d’origine, Saint-Prix et Marseille : entnisére campagnarde et détresse urbaine.

Autre point important: les projets ne sont passtoéalisés mais font toujours I'objet d'une
présentation darisa galerie de la merPar exemple, les trois tableaux de Cheri Samabgalkrie de

la mer de Marie Ponchefétou le studio cinéma de Rainer OldenforPourquoi ? Parce quela

"7 Dennis AdamsPort of View, Vieux-PortMarseille, septembre 1992, exposition sur la rettqu
Portrait de Port of Viewmusée Cantini, Marseille, septembre 92.

8 Victor Burgin,Venise vidéo, Marseille, 1992, référencée au fonds comahun® 477.

9 Cet artiste de renommée internationale, était ciéjgnu par C. Breton et avait déja participé a
I'expérience «.ogique de vie, logique de villeen 1992/93.

8 MuntadasMythe et stéréotype regard degards, Marseille, 1994/95, référencée au fonds
communal, n°® 495.

81| a galerie de la mem®5, Ville de Marseille, 1991.

82 a galerie de la mem®8, Ville de Marseille, 1992.
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galerie de la mer a la prétention d’inventer de neaux territoires de diffusion de I'ceuvre d’art, de
nouveaux modes de production de I'ceuvre d'art... akerge de la mer décrit un Marseille
théorique, un Marseille comme conjecture dont I dctuelle serait le compromis et I'imparfaite
réalisatiorf® ». Ce faisant, Marseille fait figure de précurselin effet, en 1994 et 1995, la
délégation aux Arts Plastiques subventionne delerehes afin de recenser les projets restés a
I'état d'esquisse afin dinverser le processus de la commande et créerfides d'utopié® ».
Cependant, le recensementlde galerie de la men’est pas complet et I'ouverture intellectuelle
qui y est pronée n'est pas générale. L'associd®épublique 116 réalise une peinture avec des
motifs de végétation méditerranéenne sur une paks€ntourant I'arc de triomphe de la Porte
d’Aix pendant sa rénovation. Des pressions d'ordoéste auraient exigé sa suppression. De méme,
le 1% de 'lUFM Canebiére confié a trois artistearseillais — Pascale Stauth, Claude Queyrel et
Hervé Paraponaris - ne verra jamais le jour ; leer@yant du mal a prendre des décisions au cours
de la période électorale mouvementée de 1995.

La commande publique : les initiatives municipdkesus-sous-titre)

Cette vitalité de la commande locale pallie legees nationales : en effet, méme si les consignes
sont aux soutiens des entreprises locales, la conengublique nationale reste un exercice rare. A
Marseille, trois cas seulement entrent dans celedigure de collaboration financiére nationale via
le Fonds de commande publiquigAventurede Richard Baquid,e monument a Rimbauwl® Jean
Amado etLe mat des Fédéréte Daniel Buren.

Au premier cas correspond un contexte politiqustitutionnel et administratif neuf et singulier
pour la période. Suite aux nouvelles décisionsatélales entre les affaires sociales et culturdfes
commission nationale de Développement social deartigts (CNDSQ) annonce que la
réhabilitation des quartiers ne doit plus exclersécteur culturel de ses programmes : ouverture et
intégration du champ artistique professionnel déespace social urbain. Dans ce contexte, la
premiére commande aux multi partenaires publice@girojet, lancé en 1984, de sensibilisation a
I'art contemporain, suivi de la création d’'une ceugtart, réalisé dans le cadre de la réhabilitation
des quartiers Nord de Marseille. Suite a un core@irdes incompatibilités de définitions des
fonctions et pouvoirs de chaque acteur, il fadratte le nouveau service de Dominique Wallon et
Christine Breton, pour qu’un artiste, Richard Ba&guéalise une ceuvre d’art public. L'inauguration
se fait en mai 1988 aprés bien des... mésaventuresff&t, le premier artiste sélectionné, Dani
Karavan, avait insisté sur un aspect primordial age projet -I'entretien et I'appropriation-

« Toutefois, je tiens a souligner le fait que I'efforquis par ce projet se révelera vain s'il n’gsis

suivi d'un effort de maintenance perpétuel. Le sgporté a I'entretien permanent de I'ensemble
du projet ne rassemblera pas seulement les ausodiégda ville et les habitants, mais sera considéré
par les habitants comme un symbole de leur propn@oitance. Il les rendra également
responsables de leur environnenfémt Ce dernier abandonne donc son projetsdelpture
environnementaf® (transformer le périmétre donné en un vaste jacdimprenant des espaces
verts arborés et des parterres d’eau prévus pgantntre des habitants) en octobre 1986, prenant
acte de l'impossibilité d’obtenir des garanties essaires quant a la volonté de la municipalité
d’entretenir 'ensemble de cet aménagefffer@e que Dani Karavan a peut-étre pressenti, mais
sans les preuves, tient sGrement au refus, detl@lgm services techniques de la ville, notamneent |
direction de I'Environnement et des Espaces vé)EHV) de se faire spolier par un artiste et un

83 Christine Breton, « Déshydratationbs, galerie de la mem°5, Ville de Marseille, 1991.

84 « Dossier commande publiqueAsts Infg n°75, avril-juin 1995.

8 Dani KaravanDescription du projet d'aménagement du quartie@lres-Malpassé, Marseille,
13 arrondissementParis, 14 octobre 8% annexes p. 66 a 67 au mémoire Florence Mazzella,
La politique culturelle a Marseille de 1986 a 1989ne application, la sculpture de Richard
Baquié, L’Aventuremaitrise d’histoire de I'art, université de Proge, 1992.

% |bid., p.67

% |bid., p.67
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projet de grande envergure sur leur territoire. dieecteur de ce service, Jean-Pierre Manya,
demande au secrétaire général, M. Villaret, quitorité soit faite» pour que la réhabilitation de la
DEEV ne s’adapte pas au projet d’art public. Ertesmpre 1986, la réponse lui annonce qiéous
confirmons qu’en ce qui concerne 'aménagementallorv de Malpassé, nous ne tiendrons aucun
compte du projet d’'art public dans la mesure ouul@ité municipale nous indique cette
positiorf® ». Au cours de I'été 1987, le projet est repris Richard Baquié sur décision de
Dominique Wallon. ©es lettres d’acier géantes marquent le mot « Auent. Sur une fontaine
une photographie de Marseille. Et sous un plancteverre, une BMW désossée dort & jaffiais
Défaillances techniques, absence de suivi et incéngmsion des services municipaux puis
détériorations du public auront rapidement raiseh’ dventurequi finit coulée sous du bétdh

Le cas Baquié en résumé, car il signale assezltig¢erventionnisme d’un service culturel a la
recherche de I|égitimation et de reconnaissance.lghdemain de [linauguration, déja des
détériorations dues a I'impératif d'inaugurer, melies sont réparées par I'artiste et les entrepris
engagées dans la production. En septembre 1988génieur conseil en matériaux composites, sur
la demande de Christine Breton, fait son rappddbajement les entreprises ont profité de la
situation. Cette sculpture est pour Hervé Mariottin pari technologie » et « un pari sociologique »
et surtout un co(t supplémentaire de 65% de lased@n pour sa restauration, sans pour autant
assurer la pérennité. Le choix est clair : un addittravaux minimum. Par la suite I'ensemble
sculptural souffre encore d’autres dégradationgjaeties s’ajoutent celles des habitants se sentant
flouer par la municipalité. Alain Paire dirdveici quelques semaines, sans mot dire, les sardiee

la Ville ont préféré arréter les dégats, le bétoasoue la fossé» Cette ceuvre d'art public reste
dans les mémoires, mais elle est surtout remarguahir les jugements arbitraires qui oublient le
contexte de la commande. A vouloir imposer un acigr affirmer sa présence sur le territoire et
défendre ses conceptions du « développement quitisti, le service culturel a lui aussi mal jaugé la
confrontation de différentes dimensions politiggmgiale, administrative et technique.

Le monument & Rimbawbt inauguré en janvier 1989. Cette sculptureamalte et ocre rouge est
située sur la plage du Prado, face a la mer. idiie reviendrait a Gaston Defferre qui, visitémt
rétrospective parisienne de Jean Amado en 198&it amalement invité I'artiste a venir travailler a
Marseille. L’orientation commémorative de I'ceuvrerrespond aux grands principes fixés par le
fonds de la commande publique. Le choix de Rimbpadnettant une référence a I'histoire
marseillaisé?.

La troisieme commande publique nationale est dnasigurée en 1989. Pour féter le bicentenaire
de la Révolution, Daniel Buren retrace la marche [eiedérés de Marseille a Paris, en plantant dans
chaque ville étape, un mat orné de fanions, symséalile nombre de marcheurs, découpés dans le
tissu a bande de 8,7 cm. A Marseille, le mat eplanté sur le cours Estienne d’Orves. Mais tout
en étant une commande nationale, les textes prévgie I'entretien est a charge des municipalités.
Or, la municipalité de Marseille va décider de l@éplacer », le disposant sur un rond-point menant
aux galeries contemporaines des musées de MatSelllenfrontés au mistral, les fanions ne
tiendront pas le coup?

88 Art public Malpassé/Les Cédres Projet Karavan », dossier 6/6, archive nonéerd. G. A. C.
8 Alain Paire, « la béhéme & Baquid.e,Provencal18/5/1988. L'ensemble sculptural de R.
Baquié est installé au carrefour de la cité lesr@dd Bouge, £3%arr. de Marseille et inauguré
en mai 1988.

% « Patrimoine Baquié — Malpassé : I'aventure eséfb,Le Provencal8 juin 1990.

%1« Patrimoine Baquié — Malpassé : I'aventure eséfinart. cit.

92 Arthur Rimbaud séjourne une premiére fois & Mélessiite & un accident malheureux : c'est &
I’hopital de La Conception qu’il est amputé d’'uaenpe a un retour de voyage. Il viendra ensuite
s'installer & Marseille ou il décédera.

% Appelé couramment le MAC, Bd Haif£™arr. de Marseille.

94 Longtemps laissé chu au sol et a 'abandon, auenbou s’écrit ce livre, le mat a été restauré.
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Réussite ? Echec ? Entre les deux premiéres, dncppandant noter une différence de traitement
en amont qui ne sera pas sans répercussions. Lanmeotalité et les matériaux employés daes
monument & Rimbaygermettent au public de reconnaitre une sculptceequi n’est le cas ni pour
le méat de Buren ni pour'Aventure: «on en voit tous les jours passer des voitures et poir une
statue, il faut aller au bout du morfide. Jean Amado fait I'objet, avant inaugurationyira
exposition au musée Cantini, la Galerie de la masaht office de catalogue, permettant
I'identification du statut d’artiste. Tandis quecRard Baquié n’est reconnu que dans le milieu de
I'art contemporain et ne bénéficie pas encore dmildion muséale, malgré que le premier numéro
de La galerie de la metui soit consacr€. Quant & Daniel Buren, il est lié aux polémiques d
colonnes du Palais Royal et « au fait du princ&e ministre venant inauguré donnera lieu dans la
presse a Quand Jack nous refait le coup de Bufen

Alors, entre les différences de matériaux - solidegaits pour résister aux intempéries et aux
attaques humaines chez Jean Amado, a l'inverse&ulenDaniel Buren déplacé sans une seule
étude sur les conséquences, ou l'absence de poofiests techniques et de prise en compte du
contexte social pour le cas Baquié - méme si ceieletente d’expliquer que destruction n’est pas
synonyme d’échec mais permet de poser la questerlighites d’'une ceuvre d’'art dans I'espace
public -, la question de savoir il y a-t-il échacréussite ne peut étre tranchée. La seule chdise a
serait que I'expérience pourra peut-étre servir futwres initiatives d’art public. Si toutefois
I'objectif d’'une commande d’art public est clairemsignifié a tous les partenaires.

Faire vivre le patrimoine. (sous-sous-titre)

Alors que le Fonds de la commande publique s'd# alix Monuments historiques afin de
promouvoir une conception vivante de la notion @ripoine, la ville de Marseille signe une
convention avec la caisse des monuments histori(Rseptembre 1987) afin de permettre la
réalisation d’expositions d’art contemporain dags|bcaux de la Tour du Roy René. C’est dans ce
méme cadre que I'Etat prévoit un programme afindgiles métiers d’art. Des deux expériences
menées dans le domaine, la plus importante edlléesta Marseille : le CIRVA qui initie les
artistes a de nouvelles techniques de vitrail aaitscmoindres que les procédures traditionnelles.
Créé en 1984 a Aix-en-Provence, le CIRVA s'instdiéas les 1400 m2 d’'un ancien entrep6t de la
Joliette en 1986. Son substantiel budget de fome&ment complété par des bourses attribuées par
le Centre national des Arts plastiques (CNAP) leiinpet d’inviter une trentaine d’artistes par an.
En dix ans, Marseille a ainsi accueilli nombre agspnnalités prestigieuses du monde de l'art
international (Francois Morellet, Piotr KowalskirilE Dietman, Hervé di Rosa, Giuseppe Penone,
entre autres) sans pour autant négliger les crsatearseillais, tels Marie Ducaté, Judith Bartolani
et Claude Caillol, Didier Tisseyre ou Giuseppe @aete. Outre ces invitations, le CIRVA répond
a des commandes publiques ou privées en agissangire d'ceuvre : réalisation d'un igloo de
verre pour lartiste italien Mario Merz, créatior dingt vases prototypes pour le CNAP, par
exemple. Enfin, le CIRVA met son savoir-faire apdisition du patrimoine et tente de remédier aux
probléemes de codt trop élevé ou de techniques é@sbliors de restauration délicate. Ainsi, il a
fabriqué les briques de verre particuliéres ddlla ke Corbusier et de la villa Noailles ou a igél

les prototypes (fabriqués dans une usine allemadekeyitraux de Pierre Soulages pour I'abbaye de
Congues.

Au niveau local, le principe de I'art public et t& commande vont faire I'objet de réflexions
organisées, associatives puis institutionnelles.

% Nathalie Heinich, « Les mésaventures de L'Aventyies Costumes pour Marseille, bulletin
n°9, février 1995.

% Tout en étant jugé de maniére lapidaire commeche@ cette ceuvre permet la conception et
réalisation du 4 n° deLa galerie de la merseul numéro de la collection a étre épuisé.

% Virginie Le Guay, « Quand Jack nous refait le cdagBuren »|e Méridional 15 décembre
1989.
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Alors que l'institution fait preuve d’'un mutismetab sur le sujet, un professeur d’histoire de lart
I'université d’Aix-en-Provence, Gérard Monnier, anise le 2 juillet 1982, les Rencontres d’Art
Public a Fontblanche (Vitrolles). Devant le sucegrscontré la seconde édition prend la forme d'un
véritable congrées de 15 jours, avec expositionsaidéet stages de formation des élus. Le tout sera
consigné dans un ouvrage qui ne paraitra gu’en,®86ont formulées des questions majeures sur
les possibilités de réalisation ; la nécessité 'davsr a de nouvelles formes plus adaptées a
'espace public assimilant les notions de péreneitéd’éphémere ; sur les écueils politiques
(électoralistes) ou économiques (absence de fimaeme des études a I'encontre de ce qui se
pratique chez les architectes) et enfin sur lasgged’informer le public.

Il faut attendre 1992, pour trouver une entrepsisailaire au niveau institutionnel. La mission art
contemporain s’engage dans un cycle de séminaretirant sur un colloque national, autour des
thémes : le(s) rapport(s) entre commande — créatioille ; la commande et son produit ; le(s)
rapport(s) commandité/commanditaire. Si le collogu&vu ne se déroule pas, il donne lieu a une
série d’études locales intéressantes ; le pren@eningire réunissait des membres des affaires
culturelles, des chercheurs et des artistes, Iflsxions sont parues dans un tiré a pariLde
galerie de la mem°6, intitulé Manifeste(séminaire de I'lle de Daume, 12 septembre 1902).
second regroupait des acteurs des différents gsnde la municipalité — élus et administratifs -
(séminaire au Palais du Pharo, 16 mars 1993),ro@aée a fait I'objet d’'une publication a usage
interne justement appel&@ocument interneretranscrivant les entretiens entre Christine Bretb
ses « confréres ». La derniére rencontre, rempideacolloque, réunissait tous les membres des
deux autres séminaires, dans un parcours au séanville, avec des lieux choisis ou chacun d’eux
et par deux présentaient oralement ou visuelleteentconception des tous ces thémes. Le point de
départ était que &est la ville qui nous pense et non l'invef8e. La ville est posée comme point
commun et la culture comme outil de communicati@ngversal entre les différents services ;
I'ambition finale est de wettre a disposition de l'artiste la régie et laclmique la plus
extraordinaire : I'ensemble de tous les servicesadelle®® ».

Les réponses aux trois questitfislesquelles étaient le canevasRocument internepermettent

de mettre en valeur I'inadéquation de I'outil adisiratif avec son objet : une ville trop lourde pou
les budgets municipaux chargés de la gérer et, @oonséquence, des actions dans l'urgence et
dans le court terme. L’'administration marseillas&nt une trop lourde machine, pas encore adaptée
a gérer le vivant et ne possédant que les oul@dgastion du bati, 'immobile.

Conclusion.

D’une situation de quasi-absence du paysage quéstila ville est donc passée, en une dizaine
d’années, a un poste d'avant-scene, avec desutiwté puissantes, modernisées et médiatisées,
une administration tentaculaire et active. Malgneé wéflexion sur les territoires marseillais et la
mise en place d’'outils opérationnels, I'interventisme qu'il soit conceptuel (le colloquegique

de vie, logique deille qui n’eut pas lieu et surtout qui est resi@ssuite de la part des acteurs) ou
de l'ordre de I'action, par exemple la politiquaidie, on peut se questionner sur I'avenir d’un tel
développement : le nombre de demandes de subvengotend-t-il pas a signaler une sorte
d’institutionnalisation des projets ? L’augmentatide la collection urbaine (1 % et commande

% Florence Mazzella, « La commande et son prodagique de vie, logique de ville stude et
application lors du séminaire du 16/3/1993, réuaigstlus et responsables municipavike de
Marseille, document interne DGAC, Marseille, 1993.
9 « Christian Poitevin, adjoint délégué a la culfwendredi 28 mai 1993 Pocument interne
Ville de Marseille, édition non publiée.
190 comment concevez-vous votre fonction de direciesrfonctions de votre direction, les
rapports avec les autres partenaires municipaure \agique de ville ? comment concevez-vous
I'action, la fonction du service public a I'échetle la ville dans le cadre d’'une commande ?
Comment concevez-vous le rapport commandité/comitzared F. MazzellaDocument interne
ibid.
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publique) permet-elle, compte tenu de la lourdetructurelle de la municipalité, que les
productions artistiques réalisées suivent la avéatn train de se faire (I'oeuvre de Muntadas était
prévue a une échelle de plus grande envergure catiyeament & la seule présentation publique a
la Friche de la Belle de Mai : un camion-ciné lien collaboration avet’Alhambra
cinéMarseille et I'école d’'architecture devait circuler et prése le film/installationMythe et
stéréotypeadans divers quartiers de la cité : colt jugé saffi, le second volet de cette commande
n'a pu voir le jour au-dela du plan papier et d@asnions de travail) ? Ces questions ne sont point
des critigues mais des interrogations quil sembiécessaire davoir a [lesprit. A
l'institutionnalisation de la culture correspond oadre dont il faut connaitre les régles et les
objectifs. Il suffit pour s’en rendre compte d'étra artiste qui monte un projet sur un territoire
DSU (développement social urbain) et qui doit dpadiciper a des réunions de concertations ou
sont indiqués les cadres et objectifs d'une ceuares de contexte social, et enfin qui doit faire
correspondre son projet aux directives consignas adossier envoyé a tout porteur de projet.
Enfin, et par rapport a une certaine dualité Pdasseille, dans de nombreux domaines, on
retrouve les ambitions nationales dans les préatimns locales. Si la question de « Marseille, bon
éleve de Paris » se pose, il est quelques domg@reiers d’artistes, commande publique...) ou la
cité phocéenne a su trouver des applications atigen a des directives nationales; des
« applications » toutefois confiées essentiellenerdes non-Marseillais questionnant par la la
volonté de professionnaliser les acteurs municipetusurtout les enjeux politiques que peut sous-
tendre linstitutionnalisation de la culture.
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Une nouvelle donne : la politique régionale et leats visuels dans les années 80 et 90 (titre)
Florence Mazzella, Angélique Schaller

«Les murs des villes de Provence, en cette périedincd’année 1990, sont couverts de grandes
affiches. Sur fond vaguement océanique, elles axamir’ouverture d'un Espace Régional de la
Création Contemporaine. L’information est commemédautes lettres majuscules : LE CONSEIL
REGIONAL DYNAMISE LES ARTS PLASTIQUES.A qui s'adresse un tel message ? Quel peut-
étre le sens pour les électeurs du Conseil régi@r@lie veut dire « dynamiser les arts plastiques »,
formule qui suggére soit un sex-shop, soit un @&nh? ». Comme I'a remarqué, le certes peu
progressiste, Marc Fumaroli, dans les années 9riewvisuels constituent « un terrain a occuper »
pour les hommes politiqui¥é. A linstar de la municipalité, le Conseil régiona développer une
administration singuliére gu’il va appuyer sur @hreicture forte et préexistante : le Fonds Régional
d’Art Contemporain (F.R.A.C.). Cependant, I'institin régionale communiquant beaucoup, on ne
peut que remarquer la difficulté qu'ont les élusrauver leur credo, le propos se cherche,
mélangeant les notions de buts, orientations élsattoscillant entre culte du passé et celuiade |
création.

«Quatre axes principaux annonce Jean-Claude Gaudin en 1§86 trois directions» affirme-t-il

six mois plus tard, & I'occasion de la venue duistie, Francois Léotatlf; «trois grands
principes» explique, en 1989, Jean-Pierre Roux, présidentlad commission des Affaires
culturelles au Conseil régiont&l...

Le probleme est que les cartes que pourrait spémtent jouer une institution de droite sont, dans
le champ des arts plastiques, ambigués ou insnffisaEn effet, sa tendance naturelle va & un
argumentaire autour des notions d’économie, deireutraditionnelle, locale et patrimoniale. C'est
d’ailleurs ce qu'il fait dans un premier temps. €egant, I'action menée par Jack Lang et la
municipalité socialiste complique les choses caoievernement a déja usé de la carte économique
«investir dans la culture, c'est investir dans I'écmie»'®. Jean-Claude Gaudin en a bien
conscience puisqu’il n'aura de cesse de préciseliffarence de contexte : celui du libéralisme.
C’est cependant une carte qui sera rapidement ahagd par le Conseil régional au profit de la
notion « d’image » : utiliser la culture pour amédr le prestige et attirer les investisseurs. Un
autre challenge est de concilier culture traditellenet création, sachant que sur le terrain, les
différents acteurs sont trés opposés.

Le FRAC. Une création nationale, un développenmedll (sous-titre)

A linstar de la ville, la politique artistique riégale repose sur une structure forte, a vocation
patrimoniale, assumant des fonctions d'acquisiti@m,conservation et de diffusion, a destination
exclusive de la création contemporaine : le Fonglgidhal d’Art Contemporain (FRAC). Vitrine de
la décentralisation, les FRACrépondent & la pluralité des objectifs de la DA® mais vont
devenir «'institution la plus décriée des années quatregta'®: Aprés I'euphorie des crédits

01 Marc FumaroliL'Etat culturel, essai sur une religion moderillois, Paris, 1997. 11-12.

102 Cela va étre d’autant plus prégnant & Marseilles mairie et Conseil régional affichent des majsripolitiques
différentes et que le président de linstitutiogichale — Jean-Claude Gaudin - n’aspire qu'a deyeeimier édile de la
cité phocéenne.

193 Gilou Domenge, « Economie et culture_a, Marseillaise,22/9/1986. Les 4 axes sont : développement deslgsan
institutions, assistance technique, formation pbetation.

104 Micheéle Taddéi, « Une culture pour I'avenirbe Méridional 22/2/1987. Ce sont : le patrimoine, 'enseignemen
culturel et le rayonnement de la France a I'étrange

1% Michele Taddéi, « Culture en PACA ? bilan & miquans »Le Méridional,9/6/1989 : la création, la diffusion, la
formation.

1% pgclaration de Frangois Mitterrand, au collogu@réation et développement », en 1983.

07 Raymonde Moulinl"artiste, I'institution et le marchgParis, 1992.

108 Raymonde Moulin, Idem.
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débloqués et des achats tous azimuts, vient Iestemgdoute et des écueils de la procédure pour,
enfin, parvenir a la maturation dans la décennieaste .

Inauguré par Jack Lang, le 2 octobre 1982, le FRIACQa région Provence Alpes Cote d’Azur ne
dépareille pas dans cette analyse nationale. 198984 seront les années de I'enthousiasme des
achats!®: les artistes de la région (Georges Autard, Jemaques Ceccarelli, Anne-Marie
Pécheur...), bien représentés, cotoient des créateocosinus (Edouardo Arroyo, Simon Hantai,
Joan Mitchell...).

Rapidement, des problémes d’organisation se posgnstocker, comment montrer ? Des frais de
gestion exponentiels grévent le buddeet remettent en cause une priorité donnée auxsadba
1985, le FRAC dispose de locaux personnels, 1 0dplace Francis Chirat a Marseille, ou sont
concentrés réserves, bureaux et salle d’expositiannée suivante, ce sont les statuts qui évoluent
et le FRAC, jusque-la géré par I'office régionalldeCulture, reléve désormais d’'une association :
« Support ».

La collection elle-méme n’est pas exempte de enitiy; trop semblable au fonds du musée Cantini
ou trop liée aux criteres du marché de ¥t bref, elle n’a pas su trouver sa spécificité. La
diffusion pose le probléme du suivi pédagogiqueuyi@s contemporaines présentées dans toute la
région sans autre forme de présentation. Cepentfamfuestion sera partiellement réglée avec
I'acquisition d’'un local ou des expositions songukérement organisées par des commissaires
extérieurs. Parmi les 17 manifestations proposéwse €1987 et 1989, quelques-unes font
événement - telkes déchargeurs, Materia Prima, Beuys avant BeayBassé-présent, récits et
méandres- méme si, la encore, des critiques sont fornsuléeen élaborant ainsi des expositions
dont le budget est forcément conséquent, le FRACAP#écarte de sa mission primitige) se
borner a accroitre et diffuser ses collections, kien encore se réserver pour la promotion de
jeunes artistes'®.

Investissement d’un local permanent, organisatian dupport associatif, élaboration de diffusions
régionales, conception d'expositions marseillaiseBeu a peu, le FRAC PACA se réorganise.
Aprés Véronique Legrand et Christine Breton, Bedriduntaner prend la direction du FRAC sans
en avoir le statut officiel, tout comme son suceasslsabelle Bourgeois. Pourtant, c’est bien en
1990, que semble dater le «redémarrage » de Uatwte. En effet, la somme consacrée aux
acquisitions augmente de nouveau, attestant d'uitilfig@ enfin trouvé avec le poste de gestion, le
travail de diffusion se concentre sur la collect&nune mission pédagogique est mise en place.
Celle-ci est dailleurs originale : des liens samiués avec I'Education nationale et chaque
professeur élabore son projet pédagogique : sédmdeavail au FRAC et dans les lycées, préts
d’ceuvres, interventions d'artistes... Cependantgecetiginalité restera au stade expérimental car
I'essai ne sera pas reconduit.

Malgré ces réorientations, un projet artistiquebgldmotivant acquisitions et diffusion) a du mal a
se dessiner. Le FRAC a des difficultés a intégesr fouvelles pratiques artistiques de la jeune
création. Il manque de prospection vis-a-vis desgs artistes et des créateurs travaillant hors du
systeme galerie-musée, tout en souffrant d’'un mendinscription dans le tissu artistique

199 Ce classement en trois périodes a été opéré piaerMBouisset, « Les Fonds régionaux d'art contemipos, Arts
Infos,n°63, décembre 1992/janvier 1993.

10 Grace a des budgets conséquents : 2 963 000 feant®83 puis 2 147 000 en 1984.

1 pe 267 745 francs la premiére année, ils dépatseatmillions en 1988 et 1989.

12| a premiére critique est notamment faite par M2actouche dans son article « Un FRAC convivj@Revue Mars,
n°l, 1984, p. 18-21. L'année suivante, Gérard Menremarque que la collection du FRAC e$a éme que celle
gu’aurait fait un collectionneur bien introduit darte milieu artistique parisieh..] des critéres en relation étroite avec
ceux des notables du marchéin « Institution publique et orientation cuklle : les acquisitions du FRAC Ayis de
recherche 3 et 4 trimestre 1985, p. 30-36.

113 Alain Paire, « Georges Rousse au FRACe»Provencal23 juillet 1989. Pourtant, lors d’une réunion descteurs
de FRAC en 1991, Marie-Claude Lejeune, conseiligne arts plastiques de la région Rhone-Alpes, goaligu’«un
réle du FRAC n’est jamais mentionné : celui dedélaxion sur I'art et de I'aide a la critique en@non connue. Ce
que fait le FRAC PACA en confiant 'organisatioregposition a des commissaires extérieurs.
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marseillais et sans pour autant entretenir de ioektavec des structures nationales ou
internationales. Bref, a directeur officieux, re@mage laborieux.

La maturation viendra avec la nomination d’un \aié directeur : Eric MangidH. Concernant les
acquisitions, le jeune directeur s’oriente résolomeers la création contemporaine : plus de 90%
des achats porte sur des ceuvres réalisées entdeet IP95. Voila pour le «fil conducteur »,
appliqgué aux artistes marseillais mais aussi iatégwnaux. Si la peinture et la sculpture sont
toujours représentées, la collection s’ouvre aokri@ues actuelles : photographie, vidéo et surtout
installation. Le FRAC acquiert méme une ceuvre d'améiste « virtuelle » (Nancy Cratéh).
Quatre axes distincts vont organiser le travaiiffeision : les expositions dans le local marss|la

le prét d'ceuvres, la diffusion de la collectior’etganisation de manifestations estivales autaur d
FRAC. A Marseille, la philosophie est similaire elle des acquisitions : promouvoir la création
contemporaine. Le lien avec la collection n’est pgsématique mais prépondérant : si I'exposition
est parfois antérieure a I'achat, seuls deux agtigixposés ne sont pas représentés dans le fonds
(Sylvie Blocher et Thomas Schutte) : dans la plugies cas, I'exposition permet donc de
recontextualiser les ceuvres du FRAC.

Le prét d'ceuvres est désormais « artistiquemenitvénet: participer aux manifestations tellgéart
américain dans les collections publique&rt et I'industrie... Ainsi, le prét sert a inscrire le FRAC
PACA dans un réseau artistique national et intewnat. Sans oublier les expositions réalisées dans
toute la région PACA, confiées aux bons soins deroissaires free-lance, ainsi que I'organisation
de manifestations estivales organisées dans dsvetiles de la région. Evidemment, pour ces
derniéres actions, I'ensemble du fonds est concesaés plus d'accent sur la création
contemporaine. Le tout propose donc une politiquéiffusion cohérente et équilibrée.

Par ailleurs, la dimension pédagogique n'est pagigée. Outre les visites commentées gratuites
des expositions, le FRAC signe des conventions Eiidacation Nationa#® ainsi que les CRDP

et CDDP (centres régional / départemental de dontatien pédagogique) proposant d'actifs relais
dans toute la région. Pour finir, Eric Mangion gamise le fonds de documentation du FRAC
(catalogues, ouvrages et revues), qu'il ouvre &cdasultation, et il inscrit sa structure au
videomuseum, catalogue exhaustif et informatisé deBections publiques. Enfin, si les
publications sont moins nombreuses, elles répondéabrmais a un objectif précis : non plus
garder des traces systématiques des expositiossétnailier & un projet éditorial précis.

L’important travail réalisé par Eric Mangion setfaiun moment ot un nouveau directeur prend les
Ateliers d'artistes de la ville de Marseille en maiThierry Ollat. Les deux hommes ont la méme
option résolue pour la jeune création régionaleagibnale. Si bien que, a partir de 1994, les trois
institutions publiqgues marseillaises importantepré®ccupant d’art contemporain (FRAC, Ateliers
d’artistes et MAC) procedent aux méme choix adists. L'alternative n’est alors plus que le fait
des associations, aux moyens budgétaires biendnfér

Une administration spécifique.(sous-titre)

114 || s’agit en fait d’'un échange de poste puisquie Etangion qui arrive de la mission arts plastiqdes’ORC est
remplacé par Isabelle Bourgeois qui s’occupait RAE.

A noter que celui-ci va rapidement expérimentenfiortance de la légitimité. Les bureaux adminiggratyant été
déplacés pour I'exposition « Yoon-Ja et Paul Demaup afin que les secrétaires travaillent au milies ceuvres :
devant les critiques des visiteurs, le présideBernard Jacquet — fait pression pour mettre firegpE€rience. Eric
Mangion ne pourra tenir téte que grace a son siéftaiel.

115 Nancy Crater est inventée lors d’un colloque dur@éom organisé en 1994 au FRAC, & Marseille. liesrs!
critiques invités devaient parler de « I'ceuvre Igwioudraient voir ». L'achat du FRAC a porté sacbmpte-rendu de
ce collogue réalisé par la revBeoc Note

16 | a premiére année, des professeurs montent unesiégp autour d’une ceuvre du FRAC de Carlos Kusnir
« J'aurais voulu étre un artiste » qui tournerasddir colleges et lycées du département. L’annéaste, ce sont dix
expositions différentes qui sont présentées dansiltiés de la région. Des propositions différentbaque année, avec
un méme relais a 'Education nationale en la persate Caroline Clément.
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C’est donc a un jeune homme de 24 ans que le Gaég@nal confie, en 1989, la mission arts
plastiques : Eric Mangion qui (un hasard ?) eststowle Jean Mangion, directeur de I'office
régional de la Culture (ORC). C’est cette annéelgstructure est réorganisée : divisée en services
généraux (travaux administratifs et de gestion)setvice culture (regroupant les chargés de
mission). Si I'organisation est similaire a cellamitipale, les intitulés changent : « arts plastigu
remplace «art contemporain », « audiovisuel »uicde « cinéma » ou « Europe » celui de
« international ». Des nouveautés font aussi |éédihce puisque des missions « patrimoine »,
« culture provengale » et « diffusion-documentatiorsont inaugurées. La derniére reprend
d'ailleurs les principes édictés par la DATAR «les régions doivent concevoir de véritables
stratégies culturellefqui passent panjin état culturel de la région : implantation desuggments,
évaluations des activités de fréquentations et detiques, mises en lumiére des zones mal
desservied® ».

Le nouveau chargé de mission arts plastiques véfioéar d’'une année pour mettre son service sur
pied puisque celui-ci ne deviendra officiel que fi890 via un numéro spécial de la revue
Pac'arts'® et Iimportante campagne d'affichage mentionnéeNtarc Fumaroli. En mars 199lle
Méridional publie un important portrait d’Eric Mangiti: la politique régionale dans le domaine
est lancée.

Les subventions aux associations constituent s gossier » du Conseil régional qui revient sur
les positions radicales adoptées au lendemainleetso@s : «nous ne voulons plus diluer nos aides
dans un puzzle multi-associatif mais faire unecti@e ciblée(...) Au lieu de donner 10 fois 10 000
francs, nous donnons 100 000 francs pour une ¥8ulel’examen des subventions attribuées &
partir de 1991 montrent denembreux 10 000 francs

L’innovation du Conseil régional porte sur les mida d'attribution : elles ne sont plus décidées
par une seule personne mais par une commissionofiespionnels. Le demandeur doit cependant
d’abord passer par le filtre administratif ckaque année, ce sont 1 800 dossiers qui en moyenne
sont traités par ce servideulture]. Aprés étude, un millier de dossiers se réveldmirs criteres »

et font alors I'objet d’'une lettre de rejdt..) les huit cents autres font I'objet d’'un contrdle
minutieux®? ».

Outre lintroduction de professionnels, cette cossitin innove en invitant des personnalités
nationales pour discuter avec celles ceuvrant earréACA et en conviant des artistes aux débats.
La pierre d’achoppement de cette commission origireera le peu de temps imparti aux
délibérations : 'examen de 150 dossiers en undenx journées tourne rapidement a l'usine, sans
oublier que de nombreuses personnes ne connaisEates projets, jugent sur dossier. Un tiers des
bénéficiaires sont des associations marseillaisesdifférant guere de celles soutenues par la
municipalité.

Moins efficace sera la politique entamée dans liediess d'artistes. Si I'on retrouve une
préoccupation municipale, les bourses mises ere glatterrompront rapidement :Jean Mangion
révélait que, faute de demandes de la part d’atisiu d’association, I'enveloppe débloquée restait
en partie & pourvdf ».

Dernier axe important de cette politique régiondbuverture en décembre 1990 de I'ERCC,
Espace Régional de la Création Contemporaine, alamgglise du fSiécle, rue Edmond Rostand.
Durant deux ans, sept expositititsse succéderont, agrémentées de publications. Goreve
importante de la presse locale, vernissage comlidelieu est une réussite. Méme si Eric Mangion

1T DATAR : Délégation de 'aménagement du territatale I'action régionale.

118 Bernard LatarjetRapport DATARministére de la Culture, de la Communication et@emnds Travaux et ministere
délégué chargé de 'Aménagement du territoire strdeonversions, Paris, 1992, p.48.

119 « Spécial arts plastiquesPac’arts,n°4, £ trimestre 1990.

120 Michele Taddéi, « Au service de I'art sans trichdre Méridional,25/3/1991.

21 Jean MangiorPACA Magazinen°7, 1988.

122 « Rapport d’activité de 'ORC, 1991/1992 », offiggjional de la Culture, Conseil régional PACA, bille, 1992.
123 patrick Merle, « Les monologues se suivent, Le Méridional, 16/1/1992.

124 Sergej Mironenko, Patrick Box, Andrés Serrano,cLbé Groumellec, Eric Fonteneau, 7 artistes québéep7
jeunes marseillais.
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se défend régulierement de poser 'TERCC eeeond FRAC®, on peut noter entre autres que
I'ouverture de 'ERCC correspond & une période seede I'activité du FRAC. Et qu’ainsi elle
propose une vitrine & la région au cceur de la.\itautant que le directeur est offensif a I'égard
des structures traditionnelles de diffusion det)'antamment de la municipalité lacvocation de
'ERCC est de prouver qu'il peut y avoir un lieueahatif en France, entre les galeries et les
musées, dont le seul ressort ne soit pas de Mtat «Un espace qui permet de briser I'image de
I'institution qui ne sait entretenir que des rappoffroids avec les artistes : il s'agit de ne pas
apparaitre systématiquement comme un vulgairertoaisse !'?”. » Si le lieu a correctement
rempli sa mission de diffusion, les objectifs dbaté et d’échanges d'artistes ont, eux, périclités
lesSamedis des Dominicaimg connaitront que quelques exemplaires et le &ghdnge se fera
avec Montréal.

La seconde face de Janus : la culture provengales<{gtre)

«Arts plastiques : la région s'active «Le retour & I'école & I'école provencafé» : ce n'est pas

un hasard si le chroniqueur culturel Btovengalprésente ainsi la politique artistique de la ragio

A l'image et concurremment aux arts plastiquesuléure provencale va bénéficier d'un chargé de
mission spécifique et d’'un fonds d’acquisition FRAOP, Fonds régional d'acquisition des ceuvres
provencales.

Ce FRAOP est une initiative originale du Consegioéal. «Constatant I'hémorragie d’ceuvres
d’art provencal en direction de I'étranger, notammheEtats-Unis, Japon, Europe du Nord et
Moyen-Orient,(...) considérant qu’il est nécessaire de protéger lehegse patrimoniale de la
culture provencale, le Conseil régional a décidéatéer un fond¥°». Se faisant, I'institution
régionale se définit une véritable mission de senet d'utilité publics. Ceci est d'autant plus
pertinent que c’est précisément la que l'institutiégionale peut étre attaquée. La vitalité duaése
de la peinture provencgale (galeries, collectionsepresse...) ne montre aucun dysfonctionnement
susceptible de justifier une intervention du seryablic.

Sous la direction de Charles Ward, la Région coafime commission de cing membfése soin

de sélectionner des ceuvres provencales afin dditcensune collection. Le budget annuel de 2
millions de francs, servant a I'acquisition et &é&stion du fonds, est bien supérieur & 'engagémen
financier que la Région consacre au FRAC, certésamcé par I'Etat. En six ans, 11 847 000
francs vont permettre I'acquisition de 80 piecexbdrd accueillies dans les réserves du FRAC puis,
a partir de 1993, dans un local situé a Aix-lestédil Dans cette collection ou les Marseillais sont
bien représentés (63 sur 80), Adolphe Monticelbutre une place majeure: 6 tableaux
représentants quelque 2 millions de francs, soit 920des investissements globaux. Une
prépondérance du paysage et des marines est reahbrgainsi que les «fauvistes » qui
représentent presque la moitié de la collectioenkémble ne différe pas des collections muséales
de Marseille, Aix-en-Provence, Martigues, Toulon eslartistes du FRAOP sont en effet déja dans
les fonds municipaux. Une distinction peut cependsre remarquée : si le Palais Longchamp
consacre une bonne partie de son fonds aux antisteseillais « orientalistes%, ces derniers sont

125 Michele Taddéi, « Un (bon) esprit de chapellee Méridional,17/12/1990 et Claudine Galéa, « Un nouvel espace
our l'art contemporain s,a Marseillaise, 17/12/1990.

% « Rapport d’activité de 'ORC, 1991/1992 », opits ¢

27 Michéle Taddéi, « Un (bon) esprit de chapellert, Git.

128 Alain Paire, « Arts plastiques : la région s'aeti, « Le retour a 'école & I'école provencajde Provencal,

02/1990.

129 « Rapport d'activité de 'ORC, 1991/1992 », opiis ¢

A noter que de nombreux articles dans la pressaldoattestent cette « hémorragie » : Alain Pair®orticelli

convoité par le Japon ke Provencal27/10/1989, « Alain Paire, « Un Japonais détienMb@iticelli », Le Provencal,

17/2/1990...

130 Joseph d’Authier de Sisgaw, commissaire-prisewgratél Gamet, directeur de collection, Luc-Elyséerée

directeur de la revuea cote des artsindré Alauzen, historien d’art et Bernard Plassejen chroniqueur artistique du

Méridional dans les années 70.

31 Auxquels une grande manifestation - « L'Orient Messeillais » - organisée a Marseille en 1982raluichommage.
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totalement ignorés par le FRAOP. Ce dernier pomirgait laisser croire qu'il y a une volonté de
compléter les collections municipales et non pasbt@nir une collection « labellisée » Conseil
régional. Mais, a part les « orientalistes », tstat est davantage a la redondance entre FRAOP et
musées municipaux.

Le systéme des subventions est aussi appliqué&ditlae provengale. Sous I'impulsion du chargé
de mission, André Aries, une commission décide squit les bénéficiaires. Si les modalités de
fonctionnement sont similaires aux arts plastiqilesen va pas de méme des budgets : de 1992 a
1995, le budget baissera de 921 000 francs a 305r@fcs. Les bénéficiaires sont étonnement
hétéroclites : mairie, syndicat d'initiative ou SMW... pour des activités concernant le vin, le
théatre ou... la parfumerie ! Etrangement, c’est ah@rgé de mission qu’en 1996, 'ORC confiera
le soin de gérer les subventions concernant laoghaphie. Enfin, André Ariés mene des actions de
«valorisation»**2 . Pour exemple : linvitation de I'ethnologue eistbrien américain David
Streight, secrétaire de I'association internatienpbur la défense des langues et des cultures
menacées, la publication de I'étude kumiversalité de la langue provencalle remise dé/iréio

d’or a Gap ou la création d’'un musée Chabaud.

conclusion

Les lois sur la décentralisation confiaient aux €%ls régionaux une mission d’investissement dans
le domaine culturel. Non seulement la région PAGEGuitte de ses devoirs, mais les dépasse en
se préoccupant de fonctionnements, attribuant dbsestions, allant méme jusqu'a ouvrir des
espaces d’exposition. L'importance de I'engagemeatseillais d'une structure régionale laisse
deviner des velléités de concurrence de la mudi@pphocéenne. D’autant que la Région se
positionne souvent en regard des actes munici@ependant, elle ne se contente pas de « mimer »
son « adversaire » et multiplie les signes disfm&n batissant notamment son originalité sur la
culture provencale.

132 « Rapport d’activité de 'ORC, 1991/1992 », opits ¢
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Le phénoméne associatif a marseille, introduction

A Marseille, le phénomeéne associatif peut étreyemgah travers quatre parametres : la politique
culturelle nationale, la politique culturelle loeal’histoire associative au sein de la ville et la
présence d'acteurs concernés par ce type d'inéiati

Le texte de Florence Alegria Bonniel retrace l'bist des regroupements d’artistes a Marseille
depuis le XIX siécle. Il énonce les motivations principales és associations d’artistes : faire
connaitre I'art a Marseille, diffuser les oeuvresrement que par les voies officielles et partdger
loyers de vastes ateliers collectifs.

Le texte de Claire Ayard propose une lecture deoli¢ion du phénomeéne associatif a Marseille
depuis 1975. Il fait apparaitre une corrélatiomeetiinitiative associative : lieu de revendicatia®
singularisation et d’'action et la position artisiqen tant que démarche d'expression et de
distinction. Le phénomeéne associatif est étroitantiéra Marseille a des changements survenus au
sein de l'école dart. Une réforme de I'enseignemee l'art datant de 1973 transforme
radicalement les modes d’apprentissage artistignegrand nombre d'éléves scolarisés a I'école
d’'art de Luminy reste dans la ville pour y trawailet y mener une recherche plastique. Certains se
regroupent en association et investissent d’anc@rsepodts industriels pour y aménager des
ateliers collectifs ou des espaces d’expositioastdciation d'artistes s’avéere a Marseille, un mode
d’insertion sociale idéal, pour des jeunes artiatpsine sortis de I'école d’art.

Le texte de Angélique Schaller présente I'explogies actions associatives durant les décemnies
80-90. A Marseille, le phénomene associatif évanecorrélation avec les politiques culturelles
locales. L'institutionnalisation de la politique ltrelle municipale a partir de 1986 marque le
développement des projets associatifs. La vitaitétique locale est encouragée financierement
par les actions culturelles municipales et régiemales propositions associatives se divisent en
trois grandes catégories : diffusion, création réerivention dans les quartiers. Les politiques
culturelles ont développé des effets pervers dé déts propositions associatives devenues plus ou
moins dépendantes de leurs critéres de choix.
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A l'origine des associations d’artistes a Marseillétitre)
Florence Alégria

Avant d'étudier en détail les associations d'agst Marseille, nous essaierons de donner une
définition du terme “ associations d’artistes "d&tn faire la genése. Il y a en effet des nuances a
établir entre “ art collectif ", “ atelier colle¢tl, “ groupe d’artistes qui s’unissent pour inflécun
sens nouveau de I'Aft " et “ association d'artistes.

L’'association d'artistes se différencie du groupede I'art collectif en ce qu'il n’y est jamais
guestion de revendiquer une esthétique communes phatiét de mettre en commun des moyens
matériels et logistiques permettant de se fairenatire sans passer par les circuits de diffusion
traditionnels.

Deux définitions peuvent étre proposées. Celleggda du terme association, qui se crée pour
promouvoir des objectifs d’une autre nature quexceaursuivis par la société commerctdfe
Celle plus spécifique, définissant les lieux alatifs : “ Structures en général de type associatif,
situées en marge des circuits officiels et qui gméant, avec souvent un c6té underground, des
artistes et des événements d’avant garde

Quant au choix de la structuration en associatioh901, il apparait comme le moyen d’officialiser
une présence et un travail, ce qui se révélericpbérement intéressant dans les années 1980, car
le statut de loi 1901 permet de recevoir des suben

Les premiers regroupements d’artistes (sous-titre)

C’est au XIXe siécle que I'on voit apparaitre, ai®@&omme en région, un nouveau systéeme
d’organisation de la vie artistique, qui ouvre tdeva un réseau d’expositions parallele au systeme
officiel. Pour permettre le maintien de toute unedoiction ne répondant pas aux normes fixées par
le jury des salons officiels, un certain nombresttactures se mettent en place. Les artistes file la
du XIXe siécle utilisaient alors I'exposition deogpe comme un moyen de faire connaitre leurs
ceuvres avant de trouver un marchand.

Ce sont les mémes motivations, le besoin a ladféishapper aux circuits traditionnels de diffusion
des ceuvres et la nécessité de montrer leur produajui conduiront les artistes de la seconde
moitié du XXe siécle, en France comme a I'étrangese regrouper au sein d’associations.

A Marseille, c'est a I'exemple des cercles et desi&és savantes, que se sont constitués les
premiers regroupements associatifs destinés eiffa création artistiqle.

En novembre 1850, la Société artistique des Boudhe®@hdne, d’abord appelé Société des arts de
Marseille, s'installait a Marseille, comme antemégionale de la Société artistique de Paris. “ Une
semblable société était plus nécessaire a Margpikkepartout ailleurs puisque I'éloignement qui
sépare Marseille de la capitale place notre viig & fait hors de portée des grandes expositions
annuelles de peinture et de sculpture. [...] €uvirgtélét général au plus haut degré dont le but est
de faire de Marseille le centre intellectuel etstique du Midi®”. ” Cette société recevait, dés 1852,
le soutien de I'empereur pour 1000 francs, du dbmsenicipal pour 300 francs et du consell
général pour 200 francs. Remarquons donc que, dégm, pouvoirs publics soutenaient
financiérement ces initiatives.

D’autres associations, comme I'Union des arts, &fgit a vocation nationale et se proposait de
réunir toutes les associations s’occupant de sejatelittérature et d’'art, s'inquiétait de la ation

des arts a Marseille, jugée peu reluisante en dedas possibilités économiques du moment :
“Tandis que les embellissements de notre gran@esciivent le mouvement ascensionnel de sa

133« Collectif Art ", Encyclopaedia Universalis, §69.

134 Charles Debbasch et Jacques Bouhes,associationdParis, Puf, coll. “ Que sais-je ? ", 1993, p. 6.

% Groupes, mouvements, tendances de I'art depuis, P, Editions de 'TENSBA, 1992, p. 166.

1% | a liste des associations d'artistes mentionpées cette fin de XIXe siécle n'est certainemers pehaustive, elle
a été établie a partir de recherches effectuéearahives départementales et municipales de Meseil

37| a Société artistique des Bouches-du-Rhdtarseille, Imprimerie et lithographie Jules Beyil850, p. 10 & 15.
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richesse commerciale, les arts seuls restent staii@s, plongés dans un lourd engourdissement
qu’ont vainement tentés de secouer les diverséétésal’encouragement artistidtfe”

Curieusement, ce constat d'une impossibilité demagment artistique a Marseille allait devenir
une constante contre laquelle les associationsegtoupement d'artistes, les musées et la
municipalité essaieront de se battre. Les annéé® BPparaissent riches en associations qui
essaient de remédier & cette situation. Emile Louhait créé un salon aux seins de la Société des
amis des arts et de la Société artistique. Julesl€hRoux, toujours soutenu par les collectivités
locales, créait en 1866, le cercle artistique derskiie, qui, au moyen de conférences et
d’expositions de peinture, témoignait d’'une tentat’intéresser un plus large public.

Cependant, les carriéres artistiques se faisapefours a Paris. La encore, force est de constater
que, si les artistes vivent et travaillent en Rrogj leurs marchands sont ailleurs, et Marseilie n’
toujours pas su créer d’événement artistique digyure.

Les peintres de Rive -Neuve (sous-titre)

L’installation des artistes autour du Canal et daigle Rive-Neuve a certainement été le point de

départ d’'une tradition de regroupement artistiquiepgrdure jusqu’a nos jours.

En 1988, Joseph Letz, architecte en chef du déparik créait I'association des artistes marseillais

avec Casile, Decanis, Raphaél Ponson et AntoinealMigqui prend la présidence de I'association

en 1890, Le but de I'association était de représenterséenble des disciplines artistiques et

d’organiser les expositions. Celles-ci eurent fisgulierement de 1899 a 1912, la guerre mettant fin

a leurs activités. Une spécificité de cette assiotiaest que ses membres sont tous des artistes

reconnus par les instances officielles, certaimmbynéme bénéficié de commandes publiques.

La localisation de ces structures, relativementcipeoles unes des autres, s’explique par

I'installation, a la Joliette, de nouveaux docksi laissaient vacants les anciens entrep6ts dulCana

et de Rive-Neuve. Les artistes pouvaient s'y itetalans de grands ateliers.

S’installer dans ce que I'on nomme aujourd’hui $ lgatiments en friche ” place les artistes de

Rive-Neuve, non seulement a l'origine d’une traditde regroupements, mais aussi de ce qui est

devenu, dans les années 1980, un des axes detigusotulturelle de la Ville : utiliser les fricke

industrielles pour maintenir et attirer les arssteMarseille.

Comme c’est encore souvent le cas aujourd’huirdgsoupements d’artistes étaient aussi liés a des

problémes financiers : “ A Rive-Neuve, seuls lagdiats avec fenétres en facade étaient occupés, ils

valaient entre quatre cents et cing cents francsapales passages des anciens entrep0ts étaient

presque en ruine. L3, les ateliers se louaienedea deux cent cinquante francs pafan

On voit a travers ces exemples se dessiner quetmastéristique du regroupement d’artistes qui

perdureront jusqu’a aujourd’hui :

- se donner les moyens de travailler en provincesatpre la création est soumise a une
reconnaissance officielle qui se fait la plupartelmps a Paris ;

- remettre a la fois en cause les conditions du néaetles modes de production et de diffusion
des ceuvres ;

- faire reconnaitre I'importance pour une grandeevillavoir un tissu culturel et artistique
conséquent.

En 1922, un organisme important est créé a Pafigigative de mécenes et de diplomates qui

s’associent pour faire connaitre la création epdérimoine francais a I'étranger I'’Association

francaise d'action artistique (AFAA), classée 1@01 et reconnue d'utilité publique en 1923.

“ L'association développe principalement des éckaraytistiques dans le domaine des arts visuels

et du spectacle vivalit.” Toutefois il semble que cette initiative n'gigs trouvé d'échos a

Marseille.

38| 'Union des arts, création d’un centre intellectLi®pographie et lithographie Arnauld et Cie, 18603.
139 A Alauzen,La Peinture en Provenc#arseille, Editions Jeanne Laffitte, 1984, p. 369

“01d. , p. 373.

1413 -M. Djian,La Politique culturelle Paris, Marabout, 1996, p. 100.
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L’engagement politique et la volonté de ruptureefiraussi le point de départ du groupe des
Peintres prolétariens, créé en 1933 par AntoineaS&imon Auguste, Toncini et Frangois Diana.
Ce groupe organisa des expositions chez le phqtbgr®etailles et, en 1935, une exposition de
groupe a la galerie Jouvene. Au-dela de I'anecdabandon du costume traditionnel du peintre
pour celui de docker -, il s’agissait davantagem@mifester la volonté de ne plus réserver l'art a
I'élite bourgeoise locale. Tandis que les peinpesétariens prennent, en 1934, le nom de Peintres
du peuple, sur le plan national, André Gide, LoAiagon, Cassou, Barbusse et André Malraux
créent en 1935, I'association des écrivains etagistes révolutionnaires (AEAR), dont la section
locale s’installe au 68, rue Sainte a MarseilleusSke Front populaire, '’AEAR devint la premiére
maison de la culture de province : les Peintrepaiiple s’y intégraient et organisaient, avec I'aide
d’André Malraux, des manifestations d’art contenaorLa premiére manifestation organisée avec
Malraux fOt une exposition rassemblant des ceuwveeBicasso, de Léger, de Gromaire, de Gleizes
et, pour les artistes provengaux, d’Audibert, dgsSaux, de Chabaud et de jeunes artistes soutenus
par Antoine Serra.

Durant la Seconde Guerre mondiale, bien que Mé&s®lit devenue la cité refuge des écrivains et
des artistes, la plupart des artistes locaux allgiasser a c6té du renouveau stylistique qu’aprait
engendrer la présence de Masson, de Zadkine oureterB les groupes qui continuaient a se
former autour du bake Péanoperpétuaient la tradition de “ I'école de Rive-Meu” Cependant,
I'institution muséale s’ouvrit sur I'art contempara en 1953, le musée des Beaux-Arts organise le
premier Salon des artistes contemporains ; le mGséxini, jusque-la musée des Arts décoratifs,
devient musée d'Art contemporain. Les expositionssentées allaient contribuer a la nouvelle
orientation de Marseille vers I'art vivant.

93

Nouveaux lieux d’auto-formation et d’auto-promotion: les associations d’artiste’$? (titre)
Claire Ayard

La ville de Marseille connait depuis le déménagendenl’école des beaux-arts sur le campus de
Luminy en 1968, des transformations révélant umeefévolution de son contexte artistique. Le
phénomene associatif a Marseille est inséparalseli@ngements pédagogiques survenus a I'école
d’art. Un grand nombre d’éléves scolarisés a I'éabhrt de Luminy reste dans la ville pour y
travailler et y mener leurs recherches plastiquésrtains se regroupent en association et
investissent d'anciennes manufactures transformées ateliers collectifs ou en espaces
d’exposition. Depuis 1975, différentes associatidiastistes se succedent, chacune animée par des
actions et une implication singuliére. Les impléiotas progressives des artistes dans la ville fbtace
une conjoncture et des conditions qui entrainerthamgement du paysage artistique. L’action des
institutions et autres structures pour la diffusilen’art se modifie pour s’adapter a la singuéadée

la situation.

Enseigner l'art a I'école d’art de Luminy Marseillepprentissage artistique et insertion sociale
(sous-titre)

A Marseille, il semble que I'école d'art ait réetient contribué, durant I'apprentissage des éléves,
la poursuite d'un engagement dans une pratiqueedeerche artistique, souvent accompagnée
d’une démarche d'inscription sociale revendiquardthtut d’artiste. Ceci est visible par le bias d
créations d’'associations d'artistes : lieux d'aatofation, de socialisation et d'actions artistiques
alternatives. En effet, ces regroupements colegtErmettent aux jeunes artistes de s’affirmer, de
se définir et de s'identifier artistes dans la.cité

La réforme de 1973 de I'enseignement artistiquagsous-titre)

La réforme de I'enseignement dans les écoles damprovince en 1973 “formation nouvelle du
cycle de spécialisation département art” (14 novemb973) revendiquait principalement la
nécessité de s'adapter aux modes d’expressionade dttuel. Elle ouvre les écoles d'art de
province aux artistes d’avant-garde afin d’en fiairec les académismes : le regne des maitres
d’atelier n'incitait qu’a la reproduction et la éfiion de leur savoir-faire. Des artistes décidimt
s'impliquer dans I'enseignement pour proposer d&sutypes d'interventions et d’apprentissage.
L'arrivée a Marseille d’artistes trés engagés danstravail artistique bouleverse un certain tgpe
professorat bien établi, alors engagé dans lartriasfon des techniques traditionnelles des beaux-
arts. Le corps enseignant est désormais amenépagamoune pédagogie plus expérimentale et a
s’appuyer sur l'idée de circulation. Il n'y a plde modéle unique, les ateliers ne portent plus le
nom d'un maitre, les enseignants ne sont doncliglss un espace de travail et encore moins aux
éléves qui 'occupeft

L’artiste Claude Viallat (ancien membre du groupgSrts-Surfaces) arrive a Luminy en 1973
appelé par le directeur Frangois Bret. On pouregiprocher son engagement dans la peinture a sa
pratique pédagogique. Méridional, il revendiquevidee, travailler au pays et de mener une action
artistique en province. Supports- surfaces a dénmcommerce fait avec la peinture, accusé les

142 Ce texte prolonge une réflexion menée dans deiiotesr : “Des nouveaux lieux d’autoformation : kEssociations
d’artistes (1973-1982)ih Marseille : associations d’artistes 1976-199AVAM, 1996 et “Les associations jouent-
elles un role alternatif et/ou complémentaire auiceles institutions ? Quelles ambitions et quebesions les
distinguent ?'in Art contemporain et pluralisme : nouvelles pestives Actes du colloque organisé par I'association
Artifices a Apt, Paris, Harmattan, 1999.

143 pour une analyse plus approfondie consacrée aefgmement donné & I'école des beaux-arts de Lyriiy le
“chapitre sur I'école d’art”.

94



modes de conservation, d’accrochage et de saciatisde I'ceuvre d’art. Réfléchir au statut de
I'ceuvre et de Il'artiste tout en échappant au systefficiel conduit ces artistes a inaugurer de
nouveaux circuits de diffusion des ceuvres hors bauit institutionnel et commercial. Ils
organisent par exemple des expositions en pleingena

De nombreuses personnalités du groupe Supportacgsrenseignent dans des écoles d’art du midi
de la France, originaires pour la plupart de ceftgon, ils militent pour une action artistique en
province.

L'école d’'art de Luminy s’ouvre a des artistes guatiques différentes. Claude Viallat est rejoint
par Joél Kermarrec en 1974, Toni Grand en janvt6lpuis Christian Jaccard, Soun-gui Kim,
Max Charvolen, Jean-Louis Vila...

A force de circulation, I'espace de I'école esttigizé@ comme un espace ou se vivent I'extérieur et
I'intérieur ; ce qui commencera par une ouverturela ville.

Des initiatives extra scolaires : une ouverturelawille (sous-titre)

La présence d’artistes enseignants venus de lieytéa permis d’en faire venir davantage. Claude
Viallat a déclenché un certain nombre de manifiestata Marseille que I'on pourrait qualifier
d’événements : “Marginale 74** et “Les six jours de la peinturé®. Hors contexte de I'exposition
traditionnelle, ces manifestations feront I'objairdsuivi médiatique : dans la revue “L’art vivant”
pour la premiére ; dans le quotidien régional LevEncal pour la seconde (avec une pleine page
chaque jour durant les six journées de la maniiesfa

Dirigée par Jean-Pierre Alis, la galerie Athanoouss I'impulsion de Claude Viallat et Joél
Kermarrec, devient un espace de rencontres et déroatations pour quelques éléves et
enseignants de Luminy. En 1976, elle présente ‘BXtres™*® trois expositions de quinze jours
se succedent, montrant des travaux de jeunes atsidia Luminy mélés a ceux de jeunes parisiens.
L’automne suivant, les travaux de certains éléeved gminy sont montrés a Paris, a 'ARC, au
musée d'art moderne de la vill¥. Trés médiatisée, cette exposition témoigne denigularité de
I'enseignement mené dans une école d'art de prefthc

On voit combien I'école d’'art s'affirme a un momadtnné & Marseille, comme une institution
majeure impliquant peu a peu des éléves dans lleetune ville dans I'art contemporain.
Nombreux sont les éléves dipldmés de I'école djamitrestent a Marseille, telle est 'immédiate
constatation. lls continuent a travailler pour lapart et recherchent un lieu a investir comme
atelier.

Une solution de transition : I'atelier collectif taigalerie associative (sous-titre)

A Marseille, la désindustrialisation des années0187laissé a I'abandon des entrep6ts et des
hangars. Inutilisés, ils deviennent des endroiigl@giés pour l'installation d’'atelier et suggéten

des regroupements. Les jeunes artistes créent siexiations et partagent ces vastes locaux
distribués en espaces-ateliers. Ces initiativeleadles sont une des caractéristiques propres aux

44 Marginale 74: 15 juin - 15 septembre 1974. L'exposition edae en quatre points de la ville et présente deux
groupes d’artistes : les premiers travaillant ssrpgroblemes de la toile et du support ; les secsadlistinguent par
leur fonctionnement autour de I'action, la perfonoe

15| es six jours de la peinturgjuin 1975. Pendant six jours et six nuits secédent performances et actions au stade
Vallier.

146 3X7 peintres galerie Athanor. Du 21 mai au 1ler juin 1976 : 8g\Erikson, Di Sarro, Fabre, Chapuis, Brunon,
Pécheur. Du 2 au 15 juin : Asplanato, Laroche, @alsnMartin, Otto, Delfau, Peduzzi. Du 16 au 3ihjuLoigne,
Delpeuch, Parodi, Monnier, Gauthier, MargaritisgBye Le texte de présentation est de Yves Michanseignant de
culture générale a Luminy.

147 Luminy, ateliers de peinture de I'école d’art de ri§kille, 22 septembre - 28 octobre 1976, ARC, musée d’art
moderne de la ville de Paris : Asplanato, Bohinyd@o Brunon, Chapuis, Degay, Delpeuch, Di Sarronrizo,
Duquesne, Erikson, Fabre, Gasnault, Gauthier, Jaalivet, Laroche, Loigne, Parodi, Ikawa, Thibaudi

48 \/oir chapitre sur I'école d’art pour davantagedeéails concernant ces initiatives.
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jeunes plasticiens passés par le département Artiehiny. Se rassembler, continuer a partager un
méme lieu, ne serait-ce pas reproduire les comditgpie I'on a connues a I'école ? La stimulation

exercée par le groupe devient en quelle que sortetalité immédiatement envisageable et surtout
la plus pratique financierement pour la poursuiteeé recherche artistique apres I'école. La qualité
principale d'une école d'art est la confrontatioermpanente au jugement. Ce besoin de retour
critique est prolongé durant ces années postseslair le partage d'ateliers ou par I'organisation

d’expositions. Le regroupement favorise les renesnét les multiplie.

La liberté d’association ; une valeur de la démier@ous-titre)

La formation d’'une association est dominée par uncipe de liberté. Elle réunit des individus
autour d’'une volonté collective d'agir et de promoin des objectifs communs. C’est une forme de
mobilisation collective, un moyen de participatieinde visibilité publique. Les associations de loi
1901 ont connu un essor remarquable au cours de&esrv0. On parlait alors de phénoméne
associatif, ce mode de regroupement et d’action iéterprété dans le contexte idéologique et
politique, scientifigue aussi des années @omme une< dynamisation de la société civile et un
renforcement de la démocratié».

L’action associative est une liberté publique. Aginsd’'un régime démocratique, la liberté
d’association est un « contrepoidsll n’existe pas de démocratie sans contrepdids Parce
gu’elles expriment les revendications des citoydess,associations apparaissent comme des lieux
de médiation des relations entre citoyens et goaves. L'association s’assimile a un contre-
pouvoir, c’est un lieu d’expression permettant staser et de concerner les individus dans la
participation au pouvoir. Elle contribue donc adicentralisation du pouvoir sous la forme d'un
engagement civique volontaire. L'association estsagouvent génératrice d’'innovations sociales
parce qu’elle exprime des besoins nouveaux. Saoraptécede celle des pouvoirs publics parce
gu’elle émerge directement des citoyens. Elle esilelirs également un lieu de formation pour les
citoyens, ils apprennent ensemble, dans le cadreedtause collective, par quels moyens et quelles
procédures ils peuvent engager le dialogue aveasésnces du pouvoir. C’est une organisation qui
rend possible le développement de la relation awgio par le biais des demandes de subventions
aupres des institutions ou encore par I'organisaditnterventions alternatives publiques ou par le
travail d’édition.

Associations et ambitions personnelles( sous-titre)

L’'association permet une intégration a la colletdivEn tant que groupement, elle rassemble la
défense d'intéréts individuels transformés en &itecollectifs« Il y a recherche dans I'association
d’'un appui collectif & une cause personnéfle.

La sociabilité organisée par le biais d’'un groupeimassociatif permet la mise en place de
stratégies diverses visant autant la volonté diaise connaitre que I'envie d’'une vie sociale plus
riche ou méme le désir d'une promotion socialee Bleut ainsi répondre a des ambitions
personnelles. Michel Bozon observe dans son étumteognaphique de Ville franche-sur-saane
des styles sociaux de comportement dans un coniod#®?» Le milieu associatif apparait
comme un «€lément de stratégie municipale en méme temps §léoment de stratégie individuelle
». La recherche d'une notabilité et d'une acqaisisociale ou culturelle plus grande est plus
fréguente chez les dirigeants et les animateuncidifs.

149 Balme, Richard, « La participation aux associatienle pouvoir municipal, capacités et limiteslalenobilisation
pour les associations culturelles dans les commdadsanlieue »Revue Francaise de sociolog¥XVIIl, 1987, p.
601-639.

%0 Boudon, Jacques & Debbasch, Charl@85s : Les association®aris, PUF, Que Sais-je ?

1 Boudon, Desbbasch, 1985, op. cit.

%2 Bozon, Michel,Vie quotidienne et rapports sociaux dans une petile de province, la mise en scéne des
différencesLyon, PUF, 1984.
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On observe des affinités entre linitiative asstie@ lieu de revendication, de distinction et
d’action, et la position artistique en tant que déche d’expression et de singularisation. Dans la
rencontre entre les deux, il y a compatibilité ddes intentions, I'une peut servir l'autre et
réciproquement.

La revendication du statut d'artiste : I'associatcomme lieu d’inscription et d'action sociale
(sous-titre)

On retrouve dans ces initiatives associativesflesrd’étre agi par un systeme officiel. Or, celui-c
est encore inexistant a Marseille a la fin des asm® et au début des années 80. Il y a carence en
matiére de structures de diffusion et de promotienl’art contemporain. Il n'y a pas encore a
Marseille de soutien institutionnel en faveur decil@ation artistique contemporaine en dehors de
I'école d'art et du musée d'ou la quéte de recassamice par le regroupement associatif, lieu
d’expression autonome et volontaire. Les jeundstestassument donc la prise en charge de leur
existence publique. L'organisation associative agipainsi comme un temps de transition idéale
apres I'école d'art pour continuer a exercer uraigue artistique. Ces associations expriment a un
moment donné a Marseille un certain rapport deefor@ssumé par les artistes au sein du milieu
artistique local. On observe une dimension édueatin formelle dans les milieux associatifs car
une démarche d'autoformation se met en place eorsieles appareils éducatifs et scolaires. Ces
regroupements engagent un processus de socialisatie prise en charge de I'affirmation de son
propre statut a I'image d’une entreprise de pradesslisation.

“Les associations sont non seulement des orgaoisstie sociabilités, de regroupements et de
rencontres mais ce sont surtout des structurestatrentions sociales et politiques qui ceuvrent
pour le changement des réalités sociales et pakti]>.

Le regroupement associatif des artistes est firehémau-dela des avantages économiques de
partage de location d'atelier, le lieu d'une émolat d’'une sociabilité et d'une stimulation
collective. C'est aussi un moyen d'affirmer undhiigé publique adressée aux professionnels du
monde de I'art, aux institutions et aux publicse€’une démarche de socialisation et d’inscription
sociale. C’est une revendication individuelle aunndu collectif qui offre une intégration a la
collectivité et une multitude de possibilités deaentres.

Le phénomeéne associatif répond a la question : aarhexister en tant qu'artiste ? C’est un travail
d’autoformation et d’auto-définition qui se légiempar le groupe dans une stratégie de
reconnaissance sociale. Les associations offrenjeames artistes un mode de visibilité sociale. Le
regard des pairs aide a confirmer I'image et I'iitérde l'artiste. Il y a création d’'une communauté
de « semblables ». Le groupe auto-proclame untstduatitaire tout en défendant fortement la
notion d’'addition d’individualités. C'est en quekjsorte une étape de formation pour certains
artistes a Marseille avant l'affirmation d'une d¢are plus individuelle dans le monde de l'art
professionnel. Au fil des années, de nombreux él&eetis de I'école d'art utilisent ce moyen de
regroupement associatif pour commencer leur vigigta en dehors de I'école. C’est ainsi que I'on
peut expliquer le véritable phénoméne de prolifératdes associations d’artistes. La politique
culturelle municipale a su s'intéresser a ces cotepeents au point de les soutenir financierement,
voire de les encourager autour des années 87:95.

Les premiéres associations d'artistes a Marsell#/5-1982 (sous-titre)

Il reste a présenter rapidement les associatiartistes créées a Marseille entre 1975 et 198asEll
sont toutes initiées par d'anciens éléves de l&cbhrt de Luminy. L'association 'ADDA est la
premiére recensée, ses membres sont tres proaete &poque des préoccupations de Supports-
surfaces, de l'intellectualisation du propos suiptatique artistique et du désir de diffuser l'art

153 portelli, Patricia, « L'autoformation en milieusagiatif » Revue Frangaise de pédagagdl®?2, janvier mars 1993.
154 Voir le texte de Angélique Schaller.et voir liaison
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contemporain par d'autres circuits. L'expériencd’ABDA en qualité d’atelier collectif, d’espace
d’exposition et de débat n'est pas méconnue paalé®s €léves du département art de Luminy.
Ceux-ci viennent parfois visiter les expositionsegtcontrer les artistes. Cette initiative a décthén

un véritable processus d'identification chez leévés de I'école d'art. D'autres associations
d’artistes se sont constituées dés le début desearB0 : Images Actes Lies, atelier de Lorette et
Cinabre. Elles occupent chacune des locaux diffénerais cela n'empéche pas les rencontres. Ces
artistes se connaissent (étant tous pour la plapantiens éléves de I'école d’art) et ils meénent e
commun quelques initiatives. Toutes ces assocititartistes ont la particularité d’accueillir auss
des artistes “isolés”, évitant ainsi de fonctionessentiellement en groupes artistiques. Le teene d
groupe n'est d'ailleurs pas adapté. Si ces artiptagent des espaces, il faut préciser que les
préoccupations plastiques de chacun se démarduehjectif commun est avant tout de se faire
connaitre, d’'exister dans sa ville et de rencongepublic en dehors des circuits de diffusion
traditionnelle.

La galerie association I'Adda (Association pouDiffusion et le Développement de I'Art) (sous-
sous-titre)

Date de création : 16 décembre 1975

Membres fondateurs : Jean-Baptiste Audat, RogelagpMonique Bougnase, Bernard Brunon,
Francois Devaux, Dominique Gauthier, Caroline Mat3a Richard Monnier et Anne-Marie
Pécheur.

Membres bienfaiteurs : Frangois Bret, César, DEni&iraudy, Pierre-Alain Hubert, Henri
Wytenhove, Marielle Latour, Joél Kermarrec, Claifiglat.

Adresse : 194, rue Horace Bertin 13005 Marseillens une petite école désaffectée.

Buts : «Nous situer en dehors des circuits commerciausséi toute liberté a I'élaboration de
projets et d’actions futurs. Le but essentiel esttbntrer a Marseille un nouveau type de travail
pictural. La présence de peintres lors de chaquposition sera I'occasion d'approfondir la
compréhension de son travail qui sera introduit pae documentation. Nous voulons permettre la
circulation d'une information qui ne soit ni fixéans les circuits officiels, ni dépendante du
marché de I'art au moyen d’expositions mais aussighcontres avec des peintres dont le travail
s'inscrit directement dans nos préoccupations, dessdébats et dont le bulletin constitue un
compte-rendu »La premiére exposition organisée par 'ADDA daes locaux est consacrée a
Bernard Pages : « Travaux muraux » du 2 au 20 h##8. L'artiste travaille sur place durant une
semaine, occupé a griffer, marteler les murs.

Il est éclairant de souligner que 'associationdissoute en 1979 apres que Richard Monnier ait
obtenu une bourse de séjour pour la RFA (1977),Ajue-Marie Pécheur ait obtenu un poste de
professeur a I'école des beaux-arts de Bordeauz8]1&t Dominique Gauthier, un poste a I'école
d’'art de Montpellier (1979). L'association apparaihsi comme un temps intermédiaire entre
formation et profession.

663 X 314 : (sous-sous-titre)

Date de création : Née en 1976, I'association aewvidficielle le 18 juin 1978 et s'installe a
Marseille en 1979.

Membres fondateurs : groupe d’artistes femmes -idllanGibrat, Monique Kissel, Genevieve
Lebon, Myriam Librach, Corinne Mercadier, Barbacil&tk.

Adresse : 34, rue de la Joliette 13002 Marseili@sdine ancienne manufacture de chaussures.
Buts : «Se donner des conditions de travail avec un espémonible pour s'isoler et recevoir.
Accueillir des travaux extérieurs. Se donner lesyens de gérer les urgences des expressions
interdites ailleurs. Ne pas travailler seul dans atelier mais avoir un regard possible des autres,
animé par des liens trés forts aussi bien intelletst gquaffectif »

IAL (Images Actes Liés) : (sous-sous-titre)
Date de création : 13 mars 1981
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Membres fondateurs : Pierre Carbuccia, Pierre GoRierre Chanoine, Jean-Louis Delbes, Michel
Pernon.

Adresse : 34, rue de la Joliette 13002 Marseillndles anciens locaux de 664X314.

Buts : «L’atelier fonctionne autour d’une chose fondamestalous voulons que la diversité de
notre travail et de nos demandes soient les él&mmoteurs de nos activités. Dans ce but, nous
organisons des rencontres sur des thémes préciseqdéroulent sous forme de soirées/débats. (...)
Rompre le rapport exclusif qui existe par le bidés galeries et des musées, ceci afin d'établir de
nouveaux liens entre créateurs et publics. (..)$\Noonfronter avec d’autres espaces que ceux de la
peinture tels que le rock et agir au travers de paxpres créations.

Cinabre : galerie associative. (sous-sous-titre)

Date de création : 26 octobre 1981.

Membres fondateurs : Georges Autard, Bernard Boatricia Cagliero, Rosa Estapé, Gérard
Fabre, Jean Gasnault, Claire Laroche, Cathy MidRajon, Héléna Mooren.

Membre d’honneur : Frangois Bret.

Adresse : 30, cours d’Estienne d'Orves 13001 Mbesei

Buts : «Se regrouper dans le but de présenter diversesatea$ de l'art contemporain mal
connues dans la région. Proposer en dehors de deatarisme qui ne ferait qu’appauvrir notre
vision du monde artistique contemporain, un choaxtistes et d’ceuvres trés large dans lequel on
retrouverait les différents courants qui marqueotra époque».

Edition de fascicules, diffusion de cartons d'iatibn auprés de nombreuses personnalités du
milieu de l'art. La premiére exposition est congaca Pierre Buraglio du 17 février au 13 mars
1982.

atelier de Lorette : (sous-sous-titre)

Date de création : 18 juin 1981

Membres fondateurs : Guy Ibanez, Piotr Klemensiewgilles Melgrani, Serge Navetat, Anne-
Marie Teule, Gérard Cairaschi, Catherine Charvangois Mezzapelle, Judy Milner.

Adresse : 1, place de Lorette 13002 Marseille, dansntrepot.

Buts : Création d'ateliers collectifs. Lieux de création ou nos recherches se confronéent
s’enrichissent dans un dialogue quasi quotidienn®kes faits il s’agit bien pour nous et de fagon
prédominante de vivre a Marseille une qualité depmart entre artistes et un large public

Il serait intéressant de mener une réflexion sunaeveau role d’artiste- médiateur- responsable
d’'un lieu d’exposition. Ces initiatives associaiveévélent et accusent la carence de la ville en
matiere d’encadrement et de diffusion de I'art wivaC’est pourquoi a Marseille, les jeunes artistes
ont tenté d’en assumer la charge par le biais idi@efrtistiques alternatives.

C’est une expérience de prise de parole et d'adfiion de soi qui, pour un jeune artiste, est
remarquablement formatrice pour I'apprentissagd'a@lgrée dans le monde professionnel de la
diffusion artistique et du marché de l'art.

Le contexte de la décentralisation culturelle doutiéles années 80 : les intéréts déclenchés par les
associations d'artistes (sous-titre)

L’existence de ces initiatives et de ces regroupgsnd’artistes n’est pas méconnue. Une telle
concentration d’événements associatifs susciteéf@ de médiateurs culturels cherchant a vouloir
faire reconnaitre un dynamisme spécifique au sudadErance. Au début des années 80, les
préoccupations autour de I'idée de décentralisattonmencent a étre vives.

On peut citer quelques manifestations remarquables.
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- Situation | Provence Cote d’Azarla Maison des Arts André Malraux a Créteil dustptembre

80 au 16 novembre 80. Elle présente sur l'initaile Jean Mollock, Alin Avila et Olivier Lépine,
cing associations d'artistes du sud frangais : 6@&34, Atelier de lorette, I'atelier (Nice), Lieu 5
(Nice), Calibre 33 (Nice).

- Midi et demia Avignon du 7 juillet 81 au 2 ao(t 81 est encamganisée par Alin Avila avec
Calibre 33 (Nice), L'atelier (Nice), IAL, Atelieredlorette, Galerie Grimaldi (Aix), Queue de cerise
et une sardine (Toulon).

- Lieux du corpsART/Provenceorganisée par I'office municipal de Gardanne 8821 c’est une
grande exposition collective d’artistes travailldans le sud.

- Lieux d'artistes: En 1982, la biennale de Paris décide de faireelappa collaboration de 25
associations de plasticiens parallelement a safesaation centrale a Paris. Elle veut soutenir les
activités régionales. A Marseille, dii" au 17 octobre 82, les trois associations IAL, iatetle
Lorette et Cinabre prétent leurs locaux et décidargemble de la sélection et réunion de 50
plasticiens, danseurs, vidéastes et musiciens.Mila est toujours (avec Monique Kissel, membre
de 663 x 314) a I'origine de ces manifestations.

- Action création 82 82 jeunes artistes sont rassemblés dans un esiga2800 fy dans un
contexte de féte populaire et politique, la fétdadRose au parc Chanot, les 23 et 24 octobre 1982.
Cette manifestation veut dresser un juste panoderiactualité artistique régionale en s’appuyant
sur la réalité associative fort significative deplatique de nombreux jeunes artistes installés tan
sud francais. Cette exposition est a l'instigatienRoger Pailhas qui ouvrira, quelques mois plus
tard, en février 1983, un centre d’art contempordiiirca.

- Marseille Art Présent Manifestation européenne des revues d’art. Osgenpar Jean-Pierre Alis
et Marc Partouche, cette exposition est éclatéeaiorze points de la ville, dans des lieux
institutionnels, privés et associatifs. Elle prdeetmente-trois artistes et réunit en un collogee d
trois jours les principaux critiques d’art europgelbe but de I'événement était de faire reconnaitre
Marseille comme un nouveau point important de kartFrance en invitant les principaux supports
de diffusion spécialisés, en exhibant la multipéiaies lieux d’exposition existant a Marseille et e
exposant douze jeunes artistes de la région.

La spécificité locale devient un mobile de médatten culturelle (sous-titre)

Ces rassemblements de grande envergure permegtaentarquer combien l'intérét porté sur la
région sud, Marseille/Nice, est déja prononcé aautides années 1980. On remarque un modele-
type d’exposition collective. Témoigner par le nomlsemblait alors le premier argument pour
rendre compte d’'une particularité artistique réglenCe type d’action pourrait s’inscrire comme la
conséquence directe d’'un militantisme de décemgtidin. La décentralisation pose la question
essentielle du territoire et de sa recompositioes @nanifestations sont organisées par des
médiateurs culturels a laffit des spécificités ales et des initiatives artistiques méritant
reconnaissance. C'est au début des années 80gjtéglens commencent a vouloir revendiquer et
défendre une image culturelle singuliére et digmrmer de I'existence des phénomeénes culturels
et artistiques spécifiques est désormais a la tfase image de marque régionale ou municipale a
énoncer.

A ce propos, Benjamin Buchloh accuse les médiateulturels d’adopter« des idéologies
appropriées : régionalisme, préservation du patrineo et de l'identité culturelle nationale,
maintien de la domination de I'avant-garde loca?es. Cette remarque ouvre une polémique sur la
place du spectaculaire et des faux-semblants, comdiuser sans outrage et mener une action
culturelle juste ? La place grandissante du politidans la gestion des événements culturels impose
de telles réflexions. C'est le début de I'exerdeecette reconnaissance des particularités de l'art

%5 Buchloch, Benjamin : “Le musée et le monument’ @poque, la mode, la morale, la passi®aris, éd. du Centre
Georges Pompidou, 1987, p. 409.

100



contemporain local qui ouvre la mise en scéne dpoltique culturelle en faveur des arts
plastiques a Marseille.

A partir du début des années 80, la mise en ceuure dolonté de développement culturel se
présente comme une action partenariale entre Bdalés politiques, les créateurs et les dirigeants
associatifs. A Marseille, ils contribuent ensendleuer un role d'apprentissage institutionnel dans
le domaine des arts plastiques autour d'un idigrdité locale.

L’Arca, centre d'art contemporain : conjoncturepportunité (sous-titre)

Un centre d'art contemporain est inauguré a Maeseil février 1983, sur le cours julien, dans une
ancienne mdrisserie de bananes, c'est I'Arca (Astsmt Régionale de Création Artistique). Il est
dirigé par Roger Pailhas, amateur et collectionmkant contemporain, industriel, membre militant
du Parti socialiste et gendre de Frangois Brettite de I'école d'art de Marseille. L'associaéeh
subventionnée par le ministere, la ville, le dégrasnt, la région et bénéficie de fonds privés. Cet
espace d'exposition assure la reléve institutidendd diffusion des artistes de la cité tout en
présentant un programme d'exposition d'art conteanpmational et international. La politique de
communication et de médiatisation du centre d'sttt@s forte, il y a énormément de comptes
rendus dans la presse locale, des journalistesatipés se déplacent pour témoigner, des galeristes
comme Léo Castelli, sont invités a venir voir lésliars des artistes marseillais. C'est en France,
I’époque d'une grande convivialité autour des éwdards relatifs aux arts plastiques. La politique
de Jack Lang a fortement favorisé le développemiestarts plastiques au cours des années 80. Les
vernissages de I'Arca attirent une foule de gdnsrégne une atmosphére de féte. L’Arca est situé
au coeur d'un espace piéton, dans un quartier coac¢mle nombreux bars et restaurants. C’est un
public aimant sortir, curieux de la mode et desstd qui s’'ajoute au public des artistes et du
monde de l'art. Le centre organise des expositipersonnelles d’artistes marseillais : Richard
Baquié, Judith Bartolani, Jean-Louis Delbés, MBrigaté...

Une manifestation intitulée ldentité Marseille» réunit 20 artistes de Marseille dans les loadeix

la Vieille Charité en coproduction avec les musgedvarseille (du 28 juillet 86 au 30 septembre
86). Cette exposition engage le choix personn®aiger Pailhas. Le titre est contesté. Cette notion
d'identité rejoint la forme des affirmations méujaes, dans l'urgence d'une existence et d'une
reconnaissance locale. Le jour de l'inaugurationl’deposition, quelques-uns uns des artistes
exposés débattent autour de cette initiative a&dleimn d’une rencontre organisée par Radio France
Culture dans I'émission « les arts et les gensee d@s journalistes Alin Avila et Valére Bertrand.
Georges Autard témoignaitje me sens marseillais, le probléeme n’est paskis je ne me sens
pas d'accord avec cette exposition qui vient un faed. L’identité existait depuis trés longtemps
dans les ateliers d’artistes, dans les associatiois joliette, c’était un grand soufre, avec des
artistes tous différents. Il y avait une ententee bonne communauté d’esprit, une vie d’artists, de
soirées, il y avait beaucoup de choses qui aujdwidh’existent plus. Il n'y avait pas de désir de
former un groupe, c’était notre force».L'animateur de I'’émission présente le titre coamwmal
choisi » précisant qu'il s’agit plus d’une situatique d’une identité. Le comportement de dirigeant
culturel de Roger Pailhas révele a travers sesrecpubliques en faveur du local, une promotion
individuelle, un accés a la notabilité¢ locale grécela personnalisation des manifestations.
L'association est en quelque sorte incarnée padsieant. «Le dirigeant associatif obtient le
renforcement d'une position d'influence valoris@on statut social. La notoriété publique ou
l'accés & des responsabilités constituent des gadigiduels incitatifs au bénévolat ».

En automne 1986, Roger Pailhas décide d'interrofewventure de I'Arca centre d'art, faute de
subvention suffisante, car la région a supprimé soutien financier, c'est, d'aprés Roger Pailhas,
parce qu'il est un homme de gauche. (Il y a effeotent changement politique a ce moment-la, la
région Paca passe a droite en 1986). On peut s&tque la municipalité de gauche ne propose
alors un soutien plus conséquent. On sait qu'uneatie orientation de la politique culturelle est e

%6 Balme, Richard, 1987, op. cit.
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train de se mettre en place avec l'arrivée en H@86ermain Viatte, chargé de créer une direction
commune aux musées de la ville. Peut-étre y aatats d'autres ambitions institutionnelles
concernant la diffusion de I'art contemporain adddle et le centre d'art I'Arca n'est plus telleine
soutenu. Roger Pailhas ouvre donc dans les mémasxa@ue I'Arca une galerie d'art privée : la
galerie Roger Pailhas. Celui-ci déclare dans lesnmux locauxLe provencalet la Marseillaise
que« les artistes marseillais n'auront plus la prigrib.

Cet exemple illustre bien la rencontre des diffé&yentéréts au niveau local. On remarque un
partenariat entre pouvoirs publics et initiativéogenne. L'émergence de ce type de projet a été
rendue possible au moment de la création d'inssanbereaucratigues de soutien et
d'encouragement. L'administration culturelle sfegement impliquée au cours des années 80, au
niveau national, régional et communal. Jean-Lowibid&hi observe que le mouvement associatif
environnementaliste et I'administration de I'enmitement ont «ne histoire commune Il y a une
sorte de légitimité d'existence réciprogue et denegonnaissance mutuelle. C'est une configuration
d'interdépendance entre la bureaucratie d'étasetdsociations cherchant faike reconnaitre leur
utilité, leur compétence et leur représentativiggr rapport a un systeme de représentation
poIiti(glLég locale dont ils peuvent contester a tal tel moment la capacité de garantir I'intérét
public™" ».

La mise en place d'une administration culturelleitipale(sous-titre)

A Marseille, une dynamique associative en faveusratés plastiques devient extrémement visible &
partir de 1987-1988.

Elle coincide avec la mise en place progressivaed'structure administrative, support d'une
politique culturelle municipafé®

A la demande du maire de Marseille et sous le dodseministére de la culture, Dominique
Wallon (haut fonctionnaire d'état, ancien directeler la Direction du Développement Culturel
(DDC) au ministere de 1982 a 1986, qui démissia®ee poste quand la droite arrive au pouvoir)
est chargé de mission auprés du maire de Marséillest recruté pour constituer une équipe,
institutionnaliser une action culturelle municipaiecréer une direction des affaires culturelles au
sein de la mairie. Il est intéressant de souligpil sera assisté de Reine Prat qui a aussi tidai

la DDC et a la DRAC Paca en tant que « conseitherr e théatre et les spectacles » et « conseiller
pour l'action culturelle ». lls se référent tous teeux au modele du ministére de la culture pour
définir le statut d'un chargé de mission et poumtr une équipe d'administration culturelle.
L'infiltration du lexique de l'action culturelle déEtat des années 80 est aussi conséquente a
l'infiltration des personnes dans les régions etdifiérents postes de responsabilité. Le
développ%ryent culturel est fondateur de l'idéolquiefessionnelle des opérateurs de politique
culturelle:

Les associations et l'idéologie du développemeltiral : une attirance réciproque (sous-titre)

Les pouvoirs publics détiennent par l'intermédiaiee la politique culturelle la |égitimité et le
pouvoir d'agir en faveur de la formation, créatardiffusion artistiques. L'argument politique du

157 Fabiani, Jean-Louis, « la dynamique du mouvemssbaatif environnementaliste : élément pour un ééala
question » inLa dynamique du mouvement associatif dans le seckeu'environnement : état de la question,
monographies régionalesapport de recherches, CREDOC, Déc. 1995, tom895, p.13-41

158 gchaller, Angéliquel.es arts plastiques dans la décentralisation clier 1982-1994 : le cas marseillaimémoire

de doctorat « Cultures, sociétés et échanges gssdeala Méditerranée septentrionale », Univerditéx-Marseille,
juin 1998.

%9 Ayard, Claire,L'incidence de la formation et du développement mtgigiques culturelles sur la constitution et
I'évolution d'un milieu artistique, Les arts plagtes a Marseille 1960-199@némoire de D.E.A de sciences sociales,
Marseille, EHESS, 1992.
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développement culturel domine. Il doit participeurge transformation de I'image de la ville, a un
développement économique, une démocratisationeet/i@lité culturelle. Pour cela, il s'agit d'étre
attentif au «tissu artistique intermédiaire & c6té des grandes institutions culturelles, vielg
important de «faire émerger», « repérer sur le terrain» les potentialités humaines dans les
domaines culturels et artistiques. Il y a aussjliment du particularisme local qui accompagne ces
notions d'émergence et de terrain. La logique dieldgpement culturel s'ancre sur une vision de
territorialité globale.

En 1988, un poste de chargé de mission a |'areogarain est inauguré par l'arrivée de Christine
Breton. Une ligne budgétaire arts plastiques eplycpes a été inaugurée en 1987 a ['Office
Municipal de la Culture (association paramunicipal® partir de cette date le nombre
d'associations augmente, les initiatives artissqgeemultiplient, elles sont engagées par desestis
de la ville ou plus récemment installées a Mamse{§B6 créations d'associations d'artistes ont été
recensées entre 1982 et 1994, ce nombre est satesimli@rieur a la réalité.)

Ces chiffres posent question : quels nouveaux compents artistiques engendrent cette action
politique de développement culturel ? Peut-on @estune influence de la part de l'institution
publique sur les initiatives culturelles associesi?

On peut avoir recours a une typologie des acti@s®datives de maniére a mieux repérer les
conduites récurrentes et les différentes mobibsatides artistes. La typologie est un outil
d'analyse et non pas un découpage de la ré&isé

On distingue surtout des initiatives collectivesoau d'un lieu de création (partage d'un atelietfest
matériel de production), d'un lieu de diffusion p@se d'exposition dans l'atelier, la galerie,
I'appartement ou travail d'édition de revues, ithéfs...) et des interventions artistiques et $egia
en direction des quartiers populaires et péripliésqg

Développement culturel et développement socialggibe)

Pour mieux tourner autour de la question qui nouérésse, nous retiendrons la derniére ligne
d'action, celle concernant l'implication des agstlans un travail qu'on peut assimiler a un travai
d'éducation artistique ou a un travail social.

Que représente cet engagement-la venu des aftiisisce un nouvel intérét civique en faveur des
exclus ou un créneau financier, une nouvelle ligioeientation des pouvoirs publics ?

La question nécessite une prudence extréme paecdagobiguité est complexe. Les précédentes
associations d'artistes présentaient une volont&adfiirmer en tant qu'artiste, c'était une vétiab
entreprise de singularisation, un désir trés fertnd pas se résigner au statut d'abandonné social
invisible. Il y avait une démarche d'auto-proclaoratassociée a une forme de dénonciation des
carences de la ville en matiére de reconnaissaeseadistes et d'intérét pour l'art contemporain.
Tout cela manifestait unenécessité de se prendre en main pour étre prioempta®! ».

Les jeunes artistes assumaient alors en quelqte lsoprise en charge de leur existence publique,
en attendant le relais des professionnels. Omgsaite choix du « métier » ou du « statut » di@rtis
est soumis a une forte dimension d'incertitudestaim risque professionnel. Le plus souvent,
maintenant les artistes doivent occuper des emgploigentaires, quand ils ne sont pas Rmistes, ce
qui n'empéche pas le cumul, mais la question pastla. Comment vivre et comment exister,
comment s'y prendre dans une vie d'artiste quanprEuctions artistiques ne sont pas achetées ?

L'artiste-animateur social : une direction poligdiaction contre I'exclusion (sous-titre)

L'émergence des missions DSU (développement sacimin) au sein des municipalités s'est
associée a l'action culturelle sur le territoireldeville. Elle oriente I'idée de la culture comme

160 Fabiani, Jean-Louis, 1995 op. cit.
®Ipe Cazal, Henri, « Lieux d'artistes », Catalobiemnale de Paris]982.
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moyen de lutter contre l'exclusion armée d'argumemnbitieux tels« le décloisonnement
territorial, l'ouverture », « encourager la présenphysique de l'artiste capable par le projet de
création d'entrainer avec lui des publics... »,usdter la production d'ceuvres avec et pour les
habitants », « reconstruire la mémoire collectivéidentité socialé®®».

A Marseille on comptabilise un nombre importantssitiations regroupant des artistes engagés
dans un travail d'animation orienté vers le sodial.fonction d'animation est a questionner, c'est
une pratique de médiation avec des publican«ensemble de techniques destinées a faciliter la
rencontre entre le créateur, ceuvre et le pdfiis. Jean Caune s'interroge sur le rdle des pratiques
et phénomeénes culturels dans I'optique d'une agriiin de sens, entendu comme rapport social et
comme projet collectif. D'aprés lui, combler ailesfracture sociale reléve de l'illusion. Il remaeg
justement qu'apréslaction culturelle des années 60, le développernehtirel des années 70, la
création artistique et la communication culturetle début des années 80 nous arrivons a la
phase de la médiation culturelle pour renoueele. li

La crise sociale d'aujourd'hui exproprie les indlig, autant dans le domaine du travail que dans le
territoire de la ville. «utter contre I'exclusion, c'est inventer des eggacu les individus sont
entre eux, chez eux, des espaces qui soient desdiexpression, lieux de coopération, des lieux
dinitiative'®* ».

Une nouvelle forme de reconnaissance du statuist&af (sous-titre)

Pourquoi des artistes se sentent-ils concernéiat ge s'engager dans un projet socioculturel ?
N'y a-t-il pas confusion entre processus artistigfugrocessus social ? Doit-on parler maintenant au
sein des politiques culturelles d'une « dictatwreacial » ? «es artistes ne peuvent étre employés
comme médecins du sociatlisait Luc Carton lors des assises Culture/\dlla Grande Halle de la
Villette & Paris le 7 novembre 97 dans le cadreRlescontres des cultures urbaindgarseille
compte beaucoup d'interventions associatives atieocgpédagogique ou d'aide a linsertion.
L'initiative d'artistes dans ce secteur présemket-une forme différente ? Dans quelle mesure
I'artiste assume-t-il une fonction singuliere devailleur social ?

L'associationArts et développemer(tréée en 1990) organise des ateliers hebdomaddé&es
pratique picturale en extérieur sur des places iths diLM et laisse les enfants s'exprimer
plastiquement. Ces ateliers de rue font |'obje¢adsitions en dehors du quartier.

L'associatiorLa Cie (la Compagniglcréée en 1992) est un collectif d'artistes. Ettgppse dans le
quartier Belsunce des ateliers de pratiques aptiss (peinture, photographie, vidéo, cirque) aux
enfants et adultes du quartier. L'idée est de mleseznfants & une lecture critique des images et d
la représentation. Cette association édite uneerannuelle : « linventaire » qui cherche a
développer une réflexion sur l'image et le docungettavers I'image photographique et le texte.
Elle est le fruit d'un travail collectif réunissamtissi des membres extérieurs a l'association mais
concernés par ces questionnements sur la photographes images.a Cie est un lieu ouvert
guotidiennement qui propose a la fois un espaceodeivialité - il y a toujours du café pour celui
qui passe, il y a des abonnements a des journanixdogns -, des expositions temporaires et un
atelier de création : car l'association disposetiftode travail photographiques et vidéo utilessiu
aux artistes de l'association. C'est un espacedabdlité qui au sein du quartier arabe de Belsunc
s'apparente a une sorte de lieu de proximité etod@nage. Ceux qui y passent ont du temps, le
temps du chémage ou le temps en dehors de I'éCeleaspect-la nous permet d'introduire la
guestion de la rentabilité vivement évoquée etndtie par les donneurs de subventions.
L'évaluation d'une action artistique a vocationi@eccomme celle-ci s'opére autant au niveau de la
participation directe aux ateliers de pratiquesstigues (comptabilisation du nombre d'individus

#2Note d'orientation DSU, thématique culture, Vil Marseille, Etat, Région PACA, FAS, 1998.

%3Caune, Jean,« Pratiques culturelles et lien sociaichangement de paradigme de la cultureToirtes les pratiques
culturelles se valent-elles,Paris, Hermes 20, CNRS, 1996, p.169-175.

%%Caune, 1996, op. cit.
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concernés) qu'au niveau de l'existence méme dudié@s son inscription et son ouverture au
guartier. C'est un bilan difficlement formulabtpje se passe-t-il dans la rencontre entre cet @spac
de production artistique, les individus qui s'erugent et des publics a priori non déterminés a
cette confrontation ?

Quant a la question de la place de l'artiste damsemtreprise de travail social, nous sommes loin
d'y apporter une réponse. Parce que ce type detpuggsente déja I'ambiguité d'une volonté
d'éducation populaire associée a une volonté daticnéartistique personnelle, il y a un aspect
indissociable complexe : les artistes se demarmeniment leurs images peuvent étre regardées et
interprétées par des publics qui ne sont pas pigdssomme celui du micro monde de l'art. Cette
implication est défendue par certains comme « ugemal'insertion dans I'environnement », elle
n'aide pas a présenter un statut d'artiste plideBvivis-a-vis de I'extérieur mais elle apporte une
forme de régularité et de repére dans la vie smdizhutres évoquent une difficulté permanente a se
recentrer sur leur travail de création personneéle avouent une position souvent délicate et
insatisfaisante : étre ni I'un, ni l'autre, ni i reconnu pour son travail, ni véritable animateu
social. Quand le dilemme devient trop encombraéur faut faire un choix. Le travail associatif
est alors pour eux la conjonction d'expériencessttaires, celle du travail collectif entre artste
celle de l'action pédagogique et aussi celle dwstiprenement sur sa place dans la société, le
sentiment d'utilité sociale se pose parfois.

La question de la place des artistes dans la famctanimateur social pose I'opportunité du moyen
d'intégration a la collectivité mais dans I'ombrendmalentendu. Un étudiant de I'école d'art
craignait en se gréoccupant du lien social, d'y perdre son indidlisme» et il ajoutait qu a
force de faire du social, on fait du socialC'est d'aprées lui un moyen de communicatiosdire.

Conclusion

Il a été montré combien les organisations asseemtsont des lieux de transition idéale apres
I’école pour continuer a exercer une pratique tigtie. A Marseille, le phénomene des associations
d’artistes répond a la question : comment existedaat qu'artiste ? On y retrouve constamment une
démarche de socialisation et d'inscription sociedgendiquant un tel statut. C’est un travalil
d’autoformation et d’auto-définition qui se Iégignpar le groupe dans un but de reconnaissance
sociale. Compte tenu du caractere répété de cehiites associatives, on peut les assimiler a une
sorte de passage initiatique précédant la vie psadanelle. De telles prises de position éclairent
sur la place de l'artiste, sa définition et sonerd@lans la cité, prenant a Marseille la forme
particuliere d’'une issue postscolaire ou I'affirmatde soi permet de sortir du statut d’étudiant.

En France, le contexte des revendications poliigitellectuelles et artistiques des années 1870,
été largement diffusé, par le biais de la réformd’ehseignement artistique de 1973, dans les lieux
de formation artistique que sont les écoles dlatréforme introduisait des artistes d’avant-garde
dans I'équipe pédagogique. Ces nouveaux artistsifgmants étaient porteurs de questionnements
autour de la pratique artistique, ils introduisaieme dimension critique face a I'histoire de I'att
voulaient échapper a la tradition et au systémeieff Un tel contexte a permis I'’émergence
d’autres comportements artistiques et la mise acgepld’autres circuits de diffusion pour l'art
vivant.

Sinistrée en matiere de diffusion de I'art actuel d€but des années 1970, Marseille bénéficie
depuis 1975 de la volonté de nombreux éleves dmlééd’'art de s’inscrire dans leur ville en
s'impliquant dans la vie artistique. Ce qu'ils fitgpar la création de nouveaux lieux de diffusion e
par l'invention de nouvelles formes d’actions digjges.

Ces alternatives a I'action culturelle ont d’abbhéficié du soutien d’artistes/enseignants comme
Claude Viallat et Joél Kermarrec, de médiateursmenilain Avila (critique d'art, journaliste a
Radio France Culture), Marc Partouche (critiqueatyl'alean-Pierre Alis (galeriste), Alain Paire et
Jean-Louis Marcos (critiques et journalistes logaRoger Pailhas gérant de I'Arca, etc.
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L’'action associative menée par les artistes a Nlmsest tres diversifiée, mais elle a aussi
beaucoup évolué depuis 1975. On le constate sudeptis la formation a Marseille d'une
administration culturelle municipale en 1986, celleayant beaucoup encouragé et soutenu les
initiatives artistiques associatives.

Toutefois, les nouvelles orientations sociales aedlitique culturelle de la fin des années 90
interrogent sur une nouvelle représentation ddigdtar véhiculée par les pouvoirs publics. Quels
sont les roles et les définitions de I'artiste, luplace lui accorde-t-on et laquelle prend-t-iD@e
signifient ces attentes quant au nouveau réle aktidte dans un travail d’animateur social ?Et
comment les comportements artistiques peuvenédlister a son influence et ses orientations ?

Les pouvoirs publics détiennent le monopole desctions de I'action culturelle. lls témoignent
publiguement de leur soutien en faveur des artistefes initiatives culturelles et acquiérent ainsi
plus de pouvoir sur I'ensemble du champ artistidueetransformation des initiatives associatives
menées par les artistes a Marseille dessine unrgmaoartistique de plus en plus dépendant des
subventions des pouvoirs publics.

La prise en charge de la “carriere” artistique Slendltre progressivement soutenue ou relayée par
les institutions.
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Associations d'artistes a Marseille de 1982 a 19%dtre)
Angélique Schaller

Pour cette période de douze années, de 1982 a hB@4,avons recensé quatre-vingt-six
créations d'associations. Un chiffre probablementiegca de la réalité. Nous avons en effet
retenu que les associations sur lesquelles nooss@u moins des renseignements tels que :
nom, membres, dates de création, objectifs etsatain ; nos sources n'étant constituées que
des revues de presse locales et, lorsque ceuxa@nétaccessibles, des rapports de
subventions. En regard de la décennie précédemiecampte moins d'une dizaine de
créations, ce chiffre — méme sous-estimé — de ewaigt-six associations montre le
développement du phénomene associatif dans leaitistique marseillais.

L'intitulé de I'exposition et le peu d'espace doeatis disposons nous ont fait éliminer tout
exposé des initiatives des "non-artistes". Maissneaulignerons, dans le cadre de cette
distinction artistes / non-artistes, les spéc#igites initiatives d'artistes, montrant que, en
matiere de diffusion, d'intervention dans I'esppablic, dans les quartiers et les cités, les
associations d'artistes proposent des projetscphetis, trés différents des initiatives des non-
artistes.

Loin d'une étude exhaustive des associationsst&stice texte tente de baliser ce phénoméne
associatif en soulignant les dates clés, en dressantypologie des objectifs et en formulant
les questions que soulévent ces entreprises.

Quelques dates clés (Sous-titre)

Une lecture chronologique de ce phénomene révéir périodes charniéres : 1986-1987 et
1990-1991.

Mais portons d'abord notre attention sur la péripdeédant la premiére balise chronologique
: 1982-1987. Durant ces cing années, les assawatitartistes de la décennie précédente
(Lorette, Cinabre, lal, 664 x 316) perdurent, ldega Athanor prend un statut associatif,
L'ARCA, occupe le devant de la sceéne et, tandis lpre peut noter les expériences de
Frédéric Valabregues dans Milta R." ou celle de Vidéoscaf (diffusion vidéo), d'imfzortes
manifestations semblent capter toute l'attentidilarseille art présent (MAP) et Identité
Marseille.

La diffusion serait donc a I'honneur, avec, si ¢estnl'association Tore, des entreprises
n'émanant pas d'artistes.

Concernant les initiatives d'artistes, un premiatiep se dessine en 1987 : le nombre
d'associations augmente et la "durée de vie" sgdlg la plupart des créations d'alors existent
encore aujourd'hui et, aprés s'étre stabilisé umend, le mouvement repart quantitativement
; a partir de 1991, le chiffre ne cesse de croitre.

En comparant ces dates a la chronologie des paitigulturelles, on voit dessiner des liens.
Ainsi la premiere période, 1985-1987, correspondaamise en place d'une structure
institutionnelle culturelle municipale avec, sustesment : création d'une Direction des
musées avec la venue de Germain Viatte en 198fination de Dominique Wallon au poste
de chargé de mission auprés du maire en 1986, &edee Pratt au poste de conseillere
artistique théatre et arts plastiques en 1987 aticmé d'un poste de chargé de mission art
contemporain confié, en 1988, a Christine Bretamscription de nouvelles lignes dans les
budgets municipaux : enfin, "réforme" de I|'Officeumitipal de la culture et des loisirs
(OMCL) dans le but de mettre en place un dialodus pouple avec le tissu associatif.
Elaboré en 1990, le conseil régional supérieur des plastiques (CRSAP) signe une
restructuration du systéme de subventions en ré@enconseil d'experts a pour mission de
déterminer les bénéficiaires des subventions rédgsn

De son coté, l'officieuse structure municipalefigizlise et la ville dispose désormais de trois
lignes budgétaires pour financer les associations :
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— la premiere, gérée par I'office municipal de lat@e, concerne les jeunes associations et
les projets individuels ;

— la deuxieme, le fonds d'intervention culturelGFl est votée par la municipalité, sur
proposition de 'OMCL, a l'intention des associasimon institutionnelles ;

— la troisieme, ligne budgétaire de la directiomégéle des Affaires culturelles (DGAC),
propose, a des associations qu'elle considére costmueturantes du tissu marseillais, des
subventions "de fonctionnement”, plus importantegeonductibles d'une année sur l'autre.
C'est a partir de 1991 que les sources de subwentiour les associations se multiplient et se
diversifient.

Conjonction de quatre éléments (Sous-titre)

Le phénomeéne associatif marseillais semble sersitieeconjonction de quatre parametres.

— La politique nationale : décentralisation et parmlité de Jack Lang ont conduit a une
reconnaissance "politique" de l'art contemporaias Btructures ont ainsi été créées et des
crédits débloqués pour aider au développement di&e abscipline. Ce qui eut des
répercussions au niveau local : région et muniitépgle département étant moins concerné
par la culture au moment de la répartition des @mnres) deviennent "demandeuses” de
projet a subventionner. Pour "dialoguer" avec osttutions et bénéficier de leurs "services",
chaque individu se voit forcé de passer par laustsociatif (toutefois, dés 1994, la Ville
commence a subventionner les individus par le biaikaide a la création).

— La politique locale : les arrivées de Germainttéiade Dominique Wallon, de Reine Pratt et
Christine Breton semble susciter une période dHetip créatrice” autour d'un tissu culturel
qui reste a construire. L'institution veut se paeréritable interlocuteur, voire en partenaire,
et privilégier I'adresse directe aux artistes. is,da municipalité voulant éclaire sa politique
par des “"événements pharésEfé marseillaiset Manabg, elle a besoin du travail des
associations pour en fixer le contenu.

— Une histoire associative : avec I'Adda, 664 x,3ihabre, Lorette et République 116, les
artistes marseillais ont un passé et une pratigeecetive proposant un terrain favorable a
une politique tournée vers le systeme associdtifQlaire Ayard, infra, "des nouveaux lieux
d'autoformation : les associations d'artistes (1B9&2)").

— Un présent actif : le nombre d'artistes instaéédMarseille étant traditionnellement
important, les initiatives d'artistes sont nombesust sont venues "nourrir" l'institution en
propositions diverses.

Une lecture exclusivement chronologique reste cdgenréductrice, car elle pose les actes
politiques comme antérieurs aux initiatives d'éeis: si la présence de Christine Breton
semble avoir été importante en ce qu'elle propasainterlocuteur institutionnel, c'est dans
les propositions des artistes qu'il convient d‘aleercher le contenu des projets réalisés avec
I'aide de l'institution.

Mais l'intérét d'un questionnement, du point de wnstitutionnel, du phénomene associatif,
élargit la problématique. L'analyse des subventianus associations devient un des
parameétres qui permet d'interroger tant les raisonsluisant les collectivités locales a jouer
la carte politique de la culture — et notammerniecaé I'art contemporain —, que d'éventuelles
particularités et spécificités des politiques mengar les différentes collectivités.

Le phénomeéne associatif : réalités et enjeux (Sites-

On peut distinguer deux directions, cependant lidedravail des associations d'artistes :

— la mise en place concréte du tissu culturel avedieu de production et un espace de
diffusion ;

— un travail plus théorique d'élaboration d'un @iiss formalisant le travail de I'association et
la proposition artistique dans un projet culturel.
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S'il est toutefois évident que l'interrogation déf$érents points ne peut passer que par une
analyse particuliere de chaque expérience, lesuemnje ces initiatives associatives sont
nombreux et divers.

De I'association, on peut dire :

— qu'elle se présente comme le moyen d'expresdime gharole individuelle qui puisse étre
entendue par un nombre plus important d'interlagste

— qu'elle permet aux artistes de réfléchir sur fglace, au sein d'un projet culturel, dans
I'espace urbain et plus globalement dans la didorc d'interroger le statut de l'artiste ;

— qu'elle propose un outil d'émancipation vis-aeés lieux de pouvoir publics ou privés (la
création d'économie particuliere, de systemes @faisibn spécifiques seraient autant de
possibilités d'autonomie) ;

— gu'elle invente une "aventure humaine" ou ragmeoent et séparation doivent étre lus avec
le méme intérét ;

— qu'elle participe d'un projet artistique persomiams lequel elle s'inscrit.

Les associations d'artistes comme espace de diffude création ou de travail dans la ville
(Sous-titre)

Chague association affiche des objectifs principaure I'on peut classer en trois catégories :
diffusion, création et intervention dans les quasti A partir de ce premier répertoire, nous
avons une vision globale des modeles expérimentés.

Des espaces de diffusion (Sous-titre)

Les associations Les Rambles et La Vega semblamifaune véritable base de recherche en
ce qu'elles ont proposé des modeles de travailsgmiblent avoir été percus a plusieurs
niveaux.

Trois points importants peuvent ainsi étre dégagés.

— Ces projets ont I'ambition de proposer des sallesposition dont la programmation est
guidée par une sensibilité d'artistes, non cortegdar des impératifs d'ordre commercial ou
institutionnel.

— Les associations formulent des critiques enwsrgircuits en général, et envers I'école d'art
en particulier. Ainsi, dans un article drovencalannoncant l'ouverture de la galerie, les
artistes de l'association prennent position esigxght que : L'école d'art ne s'occupe pas,
ou s'occupe peu, de la promotion de nos travauxdi#nts. [...] Les circuits institutionnels,
gu'ils soient publics ou privés, ne nous offrene queu de possibilites; mais ils se
démarquent en affirmant n'étreni"la galerie des Beaux-Arts, ni une association
d'étudiants®."

— Ces initiatives ont généré leur propre éconolrés. Rambles se sont d'abord autofinancés
par une vente aux encheres d'ceuvres d'artisteis @uids ont payé le loyer par la cotisation
des dix membres de l'association. (Les collecBvitént attribué de subventions qu'au vu du
travail effectué.)

Ces propositions permettent déja de formuler les abe lecture de l'activité de diffusion des
associations d'artistes. On retrouve ainsi cetter® de proposer une programmation gérée
par une sensibilité d'artiste, non soumise a déeres de mode, de monumental, de
spectaculaire, etc. — les moyens de financement amigoint soulevant la question de
I'élaboration d'une économie particuliére et dupcap qu'elle entraine avec les différents

1% propos recueillis par Caroline Clémehthgbdg mai 1987). Le probléme du "manque de promotios ti@vaux
d'étudiants par I'école” semble toutefois avoiretéendu, puisque cette derniere ouvre en 198%lari@ de I'école
d'art et multiplie les expositions d'étudiants {exisieme cycle, diplomés ou éléves d'un simpléeajedans différents
lieux du centre ville.
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partenaires. (Mais ce n'est, encore une fois, qres danalyse de chaque projet que l'on
pourra distinguer les spécificités de chacun dartoenaine.)

L'analyse du phénoméne associatif marseillais ptésquelques difficultés d'écueils : la
lisibilité de ces entreprises et, éventuellementdnfusion entre le statut d'artiste et celui de
"galeriste associatif". La réponse varie en fomciies initiatives de chaque association. On
peut ainsi différencier Interface ASA(qui pose flegition comme un objet artistique), Des
Photographes en Méditerranée (qui mene un trakailographique spécifique tout en gérant
I'Atelier Nadar, un travail d'échanges et d'expms#t qui est partie prenante de leur projet
artistique) et Porte-Avion (qui présente la galedenme "performance in process").

Enfin, assez rapidement, les associations s'octugmuliffusion ont manifesté le projet de
"sortir de la salle d'exposition”. Il semble, unasfencore, que l'on puisse nettement
distinguer les initiatives d'artistes de celles des-artistes. Ces derniers proposent, pour
I'essentiel, des expositions dans des bars, désurasts ou des théatres, tandis que les
associations d'artistes réalisent des proposipanisculieres, telles qu'investir I'espace urbain,
ses rues ou ses murs, utiliser l'affiche dans $osts possibilités (affichage sauvage ou
organisé), I'espace de la revue, la performandé|dphone, etc.

Des ateliers de création (Sous-titre)

Un certain nombre d'associations ont pour but derfser I'expression artistique d'un groupe
d'artiste et de mettre en place un atelier cofleQtielques remarques succinctes peuvent étre
faites, que des entretiens ultérieurs viendromeatiter, confirmer ou infirmer.

On note ainsi une augmentation de la pluridiscépité, une évolution (mais pas générale) du
concept d"atelier de création" & celui de "streetde production”. Enfin, il semblerait que
ces ateliers se montrent de plus en plus fréquetnawepublic par le biais de journées portes-
ouvertes, de participations a des manifestatiordeo¢alisations d'expositions a l'intérieur ou
a l'extérieur de l'atelier.

Des travaux en quartiers et en cités (Sous-titre)

"L'aventure est a Malpas§édisait Richard Baquié en 1988. Depuis, plus @'association
s'est installé dans les banlieues marseillaisedaos les quartiers dits défavorisés. En 1988,
I'Artothéque Antonin-Artaud ouvre ses portes dam$yaée duxii © arrondissement. En 1989,
le centre social du Chateau de Serviéres — imptiané lexv® arrondissement — se dote d'une
salle d'exposition d'art contemporain. Lézard Riashvahit les anciens abattoirs ou®
arrondissement. Plus récemment, le Hors-La invkatitien presbytére du Canet. Enfin une
vingtaine d'associations s'est créée, depuis 188 lei® arrondissement, précisément au
sein des quartiers du Panier et de Belsunce.

Les interventions n'‘émanant pas d'artistes propa®mnexpositions avec, éventuellement, des
animations dans des lieux a vocation pédagogiquéinsertion. De leur c6té, les initiatives
d'artistes prennent différentes formes, interrogesiamment la participation d'un projet
artistique a un projet socioculturel.

En comparant quelques cas... (Sous-titre)

Arts et développement & La Cie (Sous sous-titre)

Bien que Arts et Développement compte aujourd'nés le cing ans de travail tandis que La
Cie n'a proposé que quelques interventions, iesthissant de comparer les activités de ces
associations : Arts et Développement organise tidierm de peintures hebdomadaires sur les

places des cités ; La Cie a proposé des studidsjisr photo de rue. Largement
subventionnées (DSU et collectivités locales) a@seprises présentent deux autres points
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communs : un souci de "retour" et l'absence deraimiés données aux participants. La
différence concerne les interventions et le role idéervenants : si Arts et Développement
reconnait d'emblée le potentiel créatifs des esfaht pour seul but de le laisser s'exprimer,
La Cie garde une ambition pédagogique tant darsctare que dans la production d'une
image et veut provoquer un regard critique chedate.

SITe & Don Diego (Sous sous-titre)

En 1992 et 1993, avec des financements du consedrgl, SITe effectue deux travaux dans
les cités desxii® et xiv® arrondissements Paysagesxii®-xiv°, qui est un ensemble
d'interventions photographiques rassemblées dam®pimue de revalorisation de I'image de
quartier ;Immeuble D qui s'attache a la réaction de ses anciens h#bidgvant I'implosion
de la barre D de la cité Frais-Vallon.

En 1994, Don Diego intervient a Frais-Vallon surwbmmande de la Ville, organisant
I'exposition des savoir-faire des habitants deit@, @n fédérant les différentes initiatives,
trouvant les formes de présentation et réalisaatafiiche-blason.

Dans les deux cas, l'intervention s'integre préoisé au travail artistique des associations :
photographes s'interrogeant sur la notion de ¢émitpour les premiers ; importance de la
notion de "prestataire de services" chez les sexcond

Dépassant la simple exposition ou l'animation autde I'exposition, ces expériences
d'associations d'artistes posent plusieurs questiom la maniére dont peut s'inscrire un
travail artistique dans un projet socioculturelietersement, sur la prise de conscience d'une
"culture des quartiers" et la constitution d'unripadine culturel. Enfin, n'a-t-on pas, dans ce
contexte mis a jour par les associations, les p@sni'un phénomene existant aujourd'hui a

I'échelle nationale, et dofféléramas'est fait réecemment I'échol:d’ culture pour s'en sortir
o

Conclusion (Sous-titre)

Si des éléments de comparaisons avec d'autres si@ient utiles pour illustrer I'atypie de
I'ampleur du phénomene d'associations d'artisMaraeille, c'est une étude plus approfondie
qui est nécessaire pour analyser de quelle malgignerojets artistiques sont venus s'inscrire
dans des projets culturels et nourrir des politigudturelles ou socioculturelles.

Un tel phénomene doit étre mis en perspective lgévénements politiques récents, tels le
changement de municipalité, qui semblent modiféeticalement les anciennes orientations.
En effet, associée a une suppression de subvem@fnctionnement, la réorganisation des
services municipaux, qui évoluent vers le systérae comités d'experts pratiqué par la
région, ne va pas manquer d'avoir des répercussioree paysage associatif.

S'intéresser aux associations conduit ainsi a abded rouages des politiques culturelles et,
plus particulierement, la question du mode de ibistion, ou de non-distribution, des
subventions. Il serait en particulier judiciewxntBrroger les effets pervers de certaines formes
de financements publics dans linstallation d'uiteason telle que celle des associations
d'artistes & Marseille ces derniéres années, bjedtf principal de certains projets se trouve
entrer en conformité avec les criteres d'évaluatios en place par les "subventionneurs".
Une telle situation pouvant étre éclairée par dlétdes associations non-subventionnées, qui
élaborent d'autres modes de fonctionnement, notatnéecenomiques.

Associations d'artistes s'occupant de la créaSong sous-titre)

Association des poulpes anonymes (APA)
Casa Factori
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INTeRFACe MMM
Intime Conviction SDF
L'Observatoire

La Vega

Le Hors-La

Les Ateliers Nadar
Les Rambles
Porte-Avion

Tore

Les ateliers de création (Sous sous-titre)

Arrimage

Art'M

Astérides

Brouillard Précis
Casa Factori

Don Diego de la Vega
Ex Nihilo

Intime Conviction SDF
L'Observatoire

La Cie

La Vigie

Le Hors-La

Le Laboratoire

Les Allumettes

Les Pas Perdus

Des Photographes en Méditerranée
Ligne Oblique
Machina Posse

Mode de Paris
Mouvement Quotidien
Ornic'art

Pas Pareil

Pixel Gris

Ribes

Silo

SITe

Triangle-France

Un bol du vide

Visao global

Petite bibliographie d'articles ayant soulignédlétion du phénoméne associatif & Marseille
(Sous sous-titre)

Hervé Lucien, "Associations ou associésTaktik,Hors série spécial Bozart, février 1994.
Francois Bazzoli, "Nouvelle situation de I'art amporain a Marseille"Revue Marseille,
162, février 1992.

Alain Paire, "Galeries associatives : écoutondfférénce",Le Provencall6 juillet 1988.
Jean Boissieu, "Ces artistes qui regardent aillelesProvencal24 janvier 1982.

Quelques exemples d'associations... (Sous sous-titre)
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Tore, née en 1985, a proposé, dans un apparteredatrde Sénac, des expositions plus ou
moins suivies jusqu'en 1992, participant égaleraativerses manifestationBé€ssins dans la
ville, Passé-Présent. Récits et Méandlres réalisant quelques opérations avec la galerie
Athanor.

Les Rambles regroupe dix jeunes artistes, poulufzapt encore étudiants a I'école d'Art, et se
propose de créer et de gérer un nouveau lieu dséipoa Marseille : la galerie des Rambles.
(L'association durera le temps de la galerie.)

Don Diego de la Vega est née de I'associationxdartistes (ex-membres des Rambles), dont
le repére est la galerie De la Vega. Aprés avaiursla programmation de la galerie jusqu'en
février 1991, l'association devient le cadre deaitade deux artistes : Pascale Stauth et
Claude Queyrel.

INTeRFACe ASA, créée en 1987, qui a pour objeddiffutomouvoir la création individuelle
et collective grace a la recherche, I'édition e¢xpositiofi, comptabilise prés de 45
expositions (dans des galeries tenues par |'as®ocit d'autres lieux de la ville) et quelques
publications (de la revublon Amourau catalogue de I'expositiofony Grand / Bernard
Piffaretti).

Des Photographes en Méditerranée, née en 198 dupmgdeux photographes qui ont ouvert
en 1991 les Ateliers Nadar, un lieu d'expositiomsamré a la photographie et réalisant
notamment des échanges avec des artistes étrangers.

Porte-Avion, une galerie dépendant de I'associditel, fut "fondée en 1987 par des artistes
sensibles aux problémes de communication et corsaie la promotion dont a besoin I'art
contemporaif. A contre-courant de la plupart des initiatives@ciatives, son investissement
dans le jeu de I'art contemporain fit évoluer s@aus$ "a but non lucratif” vers celui de galerie
commerciale.

SITe, créée en 1988, s'installe en 1992 dans uUieratal 32, rue Estelle, regroupant des
photographes qui se proposent geofmouvoir, de favoriser et d'animer la recherche s
limage des lieux et des territoifesSur des projets ponctuels, SITe s'associe are&u
créateurs : plasticiens, compositeurs, poetes,; eéwec des ceuvres telles gRésurgence
...pour les mamelleRestanques

L'Observatoire, née en 1990, qui propose desitations ponctuelles faites a d'autres
artistes, I'édition des revues et de livres d'datréalisation d'affiches et de projets in situ
dans l'espace urbain compte aujourd'hui quatre numéros de revue, hffiches, deux
collections et six titres de livres d'artistes.

Intime Conviction SDF se propose, sans galerigeni d'exposition, depermettre de voir et
de faire voir avec d'autres exigences que cellesmduché de l'art et des institutidhs

présentant, dans I'espace urbain, des interventios certaines aboutissent a des
publications EnfermementA jeun L'exposition de Marseilld_e fleurissement des autres

L'Association des poulpes anonymes (APA), qui dé&udepuis juillet 1993, des ceuvres

sonores par téléphones, au rythme d'une par moisipte aujourd’hui une trentaine
d'interventions de poétes, de vidéastes, de plrssicetc.
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Casa Factori, effective depuis 1989, ne se lanandif94 dans I'édition, au rythme de trois
numeéros annuels, d'un journal mural créé par distesr de Marseille et d'ailleursRevue
d'expression artistique et politique, N%se propose dalbnner a voir et a lire dans l'espace a
la fois de la rue et de la page imprimiée

Arts et Développement, créée par Loic ChevranteBresn 1990, se fixe trois objectifs :
"Faire émerger les richesses d'expressions et latitié& des habitants des cités en difficulté
; créer une passerelle vers I'extériguet organise trois ateliers de peinture hebdoinesla
dans les espaces publics des cités de Font-veBaidée-Joseph et de La Castellane.

La Cie, un collectif d'artiste créé en 1991, estatée dans des locaux du 19 bis, rue Francis
de Pressensé, ou l'association ouvrait un “"atpgmanent” aux enfants du quartier de

Belsunce. Un incendie ayant ravagé les lieux, lap@sition a évolué, depuis 1994, en

studios-photo organisés dans le boulodrome de Bedset dans les écoles. La Cie édite
également la revue de photograpltiaventaire

Le Hors-La, née en 1991, se proposerdaniser des échanges entre Marseille et la région

du Nordeste au BrésilDepuis 1994, I'association dispose d'un espemgogant, dans bei ©
arrondissement, ateliers de travail, lieux d'expasiet d'accueil.
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2EME

CHAPITRE : DIFFUSION ET RECEPTION DE L"ART A MARSEILLE

1% point : Les lieux d’exposition
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Les musées de Marseille dans les années 80 : Invarie musée duxi © siécle (titre)
Angélique Schaller

De Germain Viatte a Bernard Blisténe : les étapmdadpolitique muséale a Marseille dans les
années 80 (sous-titre)

Germain Viatte, une inscription des musées surdae nationale (sous-sous-titre)

En juin 1984, Gaston Defferre demande & Germaitta&/?4“ une expertise des musées en vue de la
création d’une direction des musées des Beauxdariglarseillé®” . Le rapport est rendu en juillet
1984 et Germain Viatte est embauché en 1985.

Revenons de maniére plus détaillée sur le “ diggmdgu'il fait de la situation marseillaise.
Germain Viatte commence par souligner les pointsitii®: des collections correctes malgré
quelques lacunes essentiellement dues au manqueydms financiers ; un personnel efficace ; des
initiatives intéressantes tel “ L'atelier des enfghmis en place par Danielle Giraudy dans les
années 70 au musée Cantini, initiative repriseemtre Beaubourg ; un patrimoine et des batiments
muséaux favorables ; une volonté municipale. Masalielement, des points faibles viennent
freiner le développement muséal marseillais : lasgbilité structurelle de travailler en équipe ;
I'éclatement des collections ; le manque de spéeiidn des établissements ; la faiblesse des
budgets ; et enfin I'absence d’espace pour les @tipos temporaires et I'absence d'expositions
consacrées a la photographie.

Face a ce diagnostic, la premiére étape de laiotstation des musées engagée par Germain Viatte
consiste, en avril 1985, a créer une directionrdesées de Marseille :Une direction commune,
idée étant de rassembler les moyens a tous lasanit®” : intellectuels, financiers,
administratifs et techniques.

Fort de cet outil adéquat qu'est la direction deséas, Germain Viatte attaque I'ensemble des
problémes de front et lance simultanément un noritbpdrtant de chantiers. Les batiments des
anciens établissements Bourgey-Montreuil sur lessggde la Joliette, appartenant aux musées, sont
remis en Etat afin d’accueillir les collections. rrisée Cantini est agrandi. La Vieille Charité est
restaurée et devient “ centre de la Vieille Chdrit€’est elle qui héberge la direction des musées

et, par ailleurs, 900 fsont dévolus aux expositions temporaires et 58Gomt affectés a une
galerie photographique. L'aile-est et le premiemgét sont destinés a accueillir les collections
d’archéologie méditerranéenne. Le musée Borelyntgadui doit devenir, a plus ou moins long
terme, un musée des arts décoratifs en consergartapital provencgal et en accueillant la galerie
de faience de Cantini qui fait figure de “ bizaiee€r dans un musée entierement voué a l'art
moderne et contemporain. Enfin, c’est en 1991, unre le premier musée spécifiquement consacré
aux enfants - le Préau des Accoules -, il s'inglirectement dans la suite du travail amorcé par
Marielle Latour et Danielle Giraudy de 1967 a 1@ifmusée Cantini (I'atelier des enfants mis en
place a Beaubourg trouve son origine ici a MamgilC'est une premiére au niveau national. Le
parti pris muséologique se révele original : I'aation n'est pas envisagée comme un complément
de I'ceuvre, comme c'est le cas dans les muséémtradls, mais constitue le centre de l'activité d
muséutlea.‘;Apprendre par la pratique, le jeu, I'expériencéoue, tels sont les objectifs de I'équipe du
Préau™. ”

En ce qui concerne le budget consacré aux coltestibest désormais de cing millions de francs.
L’Etat soutient la politique d'acquisitions des réas marseillais par le biais du FRAM et I'achat
d’'ceuvres importantes fournit ainsi I'ossature saquklle peuvent venir se greffer de nouveaux
dépbts de I'Etat. Enfin, le financement privé adlicté, permettant, par exemple, I'acquisition de

6Germain Viatte est alors conservateur au Centret cbatemporain du centre Georges Pompidou.
7 Source : “ Gaston Defferre aimait la peintured, Cote des Artsfévrier-mars 1986.

%8 Source : “ Les musées de Marseilld\ijs de recherchel® trimestre 1987, p. 28.

19 50urce : “ Le musée des enfant3aktik n° 374, ao(t 1996.
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I'ceuvre Les Oiseauxde Max Ernst pour une somme de 2,5 millions dacsd’ Une politique
d’exposition — sur laquelle nous revenons dansdmtpsuivant -, est mise au point visant a
“ préparer I'accroissement de notre patrimoine, affar la diffusion de la connaissange.],
affirmer une capacité d'ouverture a d'autres horigoet d’'autres collaborations sans passer
nécessairement par Patig”.

Le dernier axe essentiel touche le public, desomstide communication sont menées pour
sensibiliser les publics, avec la mise a dispasitiboutils de diffusion efficaces. C'est tout
d’abord le dépliant “ musée ", qui répertorie lemuk, les collections, les informations pratiques.
Véritable outil de communication, cette plaquettelée avec Bernard Blistene vers le format carré
(15 x 15 cm), qui la singularise et la distingue traditionnels programmes, le dépliant est diffusé
via le fichier de la direction des musées de Mélesemnais également déposé dans divers lieux
culturels de la ville (la Fnac, l'office de la Quig, les théatres, les cinémas, par exemple). Les
cartons d'invitation, de format identique, relantcBmformation contenue dans le programme et
sont diffusés auprées de I'ensemble du fichier. lfusion repose par conséquent pour I'essentiel
sur ce fichier centralisé qui regroupe plus de mguaiille adresses. Deux axes de diffusion sont
privilégiés, I'un, ciblé vers les professionnelsj gont a leur tour pouvoir relayer I'information,
l'autre, “ tous azimuts ", vers les visiteurs pdtels de Marseille et de la Région. Récemment, les
cart'com (cartes postales supports de publicitduralies) sont venues compléter les outils de
diffusion que sont la plaguette et le carton. Gesa@m sont diffusées sur des présentoirs spéciaux
dans des lieux multiples et variés (cinémas, cafilles de concerts, entre autres).

D’autres supports sont investis pour satisfaire @tentes des publics : les catalogues par exemple
qui viennent soutenir et enrichir les actions decwnication et de diffusion. C’est en 1986 que
I'édition de catalogues devient systématique. Sicletalogues antérieurs sont de petite taille et de
dimensions variables, a partir de 1986, la couteusystématise et le format se stabilise (22 x 30
cm). En 1990, Bernard Blisténe met en place unditog avec la Réunion des musées nationaux,
qui permet de donner une image unifiée des différeatalogues des musées de la ville, a travers
une ligne reconnaissable et spécifique. Pendangugs années, une revue est diffuséégrafe.
L’Agrafe est I'outil du service d’animation (créé en 19873 réalisation en est confiée a Claire
Mizrahi, sa mission consiste a coordonner les isesivdes services éducatifs des différents musées.
Cette revue est diffusée principalement aupres pesonnels d'éducation et des éléves. Elle
s’adresse a un public spécifique, et son contehwaescation pédagogique. La direction des
musées de Marseille saura aussi s'associer adagpspécialisée : par exempl€a@nnaissance des
arts et Galerie Magazine pour marquer l'ouverture du Mac. En parallele, dastions
complémentaires sont menées pour favoriser 'aackert et séduire le public : le muséobus, les
conférences, les animations (concerts dans lesesupar exemple) s'inscrivent dans cette volonté
de diversification. Outre ces actions de diffusiqui ciblent directement les publics, un autre axe
de diffusion est développé auprés des médias,tatmmoent de la presse quotidienne. L'objectif est
la encore d'atteindre les publics et de sensibilise Marseillais a ce qui se passe dans leur ville
; mais également de médiatiser les musées de Marsei la sceéne nationale (a travers la presse
spécialisée et généraliste). G. Viatte méne cailrtout au long de sa délégation, et son successeu
B. Blistene, affine ce rapport avec la presse éantrun service de presse au sein de la direation d
musées. La mission de ce service consiste a assuegransmission permanente de I'information
ainsi qu’un travail systématique de relance. Aecéitt des dossiers de presse sur les expositidns, *
la ligne musée”, sont systématiquement constitaésdiffusés (photographies, extraits de
catalogues, fiches techniques). Ce relais est imphr puisqu’il permet d’atteindre un grand
nombre de personnes : 'ensemble des lecteurs gledae, qui ne s'intéressent pas spontanément a
I'art, mais qui, ponctuellement, a travers leurtiflien sont informés des expositions. Enfin, afin d

« faire se croiser » les différents publics, lesséms de Marseille organisent des concerts et
ameénent ainsi au musée un public de mélomanes.

178 | es musées de Marseille 8p. cit.,p. 31.
" |pid., p. 28.
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De la création d'une direction commune a 'augmemades budgets, en passant par des actions
efficaces en direction des publics, la réorgaresaties musées de Marseille orchestrée par Germain
Viatte marque un tournant pour la ville de MarseilLes références et l'inscription dans une
histoire locale sont d’ailleurs un parameétre dpdhtique de Germain Viatte. Les hommages rendus
au travail de Marielle Latour et la valorisation ldesituation locale sont nombreux. C’est dans ce
sens qu'il semble falloir lire le vernissage deqfiesitionMarseille, ils collectionnenén 1985. La
premiére manifestation importante que signe Gerndatte a Marseille se situe au musée Cantini.
Véritable succés médiatiquilarseille, ils collectionnenéttire les louanges de la presse nationale
saluant ainsi I'éclosion marseillaise. Hommage aidlla Latour, le catalogue est aussi I'occasion
pour Germain Viatte de mettre en avant le patrimdiocal, soulignant fe faisceau continu
d'initiatives publiques et privées et la solidaréétre les acteurs de la vitié " .

Pour ce qui est des collections, Germain Viatte ldergertaines carences, par exemple en faisant
I'acquisition d'ceuvres issues du Fauvisme, lequelej un réle ‘pour [lirruption du monde
méditerranéen dans I'art moderneet du Surréalisme, privilégi€pour des raisons historiques
localed™”. Ces acquisitions permettent un parcours cohéent905 a nos jours. En 1987, la
photographie fait son entrée dans les collecti@isest Bernard Millet qui prend en charge ce
domaine et s’attache aussi bien a la photographitorique (Marseille auxix® ou le Pont
transbordeur), qu’a la photographie contemporaine.

Durant quatre ans, Germain Viatte met en placeolgés d'une politique muséale efficace. En
janvier 1989, recruté par I'Inspection des musée§m@nce, il quitte Marseille avec les honneurs,
recevant des mains de Robert P. Vigouroux la Granédaille de la ville. A son départ, il hisse
Marseille au rang d’étape d'une carriere professidle nationale.

Bernard Blisténe : Une inscription sur la scénerimtionale (sous-sous-titre)

C’est dans cette idée d“ étape professionnelle’agrés I'intérim assurée par Roland Nidy
Bernard Blisténe arrive & Marseille en 1990. Ceseovateur du musée d’art moderne du centre
Pompidou et professeur & 'Ecole du Louvre se‘voifrir de diriger les musées de Marsetfig” .

Une partie du travail de Bernard Blistene se traiees le prolongement direct de celui de Germain
Viatte. Les transferts et aménagements des caltectl’'art africain et d’art contemporain sont en
droite ligne de la politique de restructuration dessées engagée a partir de 1985. En revanche, un
second volet des entreprises du nouveau direceudissingue particulierement de la politique
menée par son prédécesseur. Cette singularisatiomer certainement d’enjeux personnels. Les
musées de Marseille étant devenus une étape gmfaslie, Bernard Blisténe doit se distinguer de
Germain Viatte et mettre en place lariffe Blisténé’®”. Si le premier directeur était devenu
“monsieur musée ”, Bernard Blistene prétend are tide “ monsieur art contemporain” : sa
personnalité s'impose dans tous les lieux impostate la ville et 1es choix de Blisteri& "
s'affichent dans la presse au niveau de I'écolet,dthi FRAC, des jeunes artistes, etc. Alors que
Germain Viatte ciblait sur I'originalité - montrér Marseille ce que I'on n'a pas vu ailleurs -,
Bernard Blisténe opte, lui, pour l'inscription dams réseau - pourquoi ne pas montrer a Marseille
ce que I'on peut voir ailleurs. Aprés une périogesthgularisation par rapport a Paris, Marseille,
désormais reconnue, peut entrer en compétition dwecapitale. Une compétition d'ailleurs
alimentée par le discours offensif de Bernard Bfist: “nos musées sont des arfiés,

"\arseille, ils collectionnentatalogue, Marseille, 1985, p.7.

13’ Art moderne & Marseille, la collection du muséen@ni, catalogue, Marseille, p. 13. et 15.
7 Roland May est conservateur au musée d'archéologie

% Source : “ Bernard Blisténe, entretien ", redars, été-automne 1990, p. 42.

6 Source : “ Le premier anniversaire de Bernardt@tis ”,Le Provencal29 juillet 1991.

" Source : “ Les choix de Blisténel’e Provengal17 janvier 1992.

178 Source : “ Les musées sont des armést’Press n°175, décembre 1992.
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Dans cette idée de compétitivité, les musées desdillr manquent de I'espace moderne
d’exposition qu’est la “ White box " : des sallegxpositions carrées et blanches qui forment les
conditions internationales d’exposition de I'arintemporain. C’est ce que, selon ses possibilités,
propose le MACG™. Comme précédemment, la Vieille Charité avaitiétéeu emblématique d’une
politique, les Galeries contemporaines deviennispace témoin des nouvelles ambitions des
musées de Marseille.

Cette politique fait des adeptes. Certains gaémist voient un soutien efficace a leur activité
marchande :“ Enfin [institution, en montrant l'art contempom va montrer ce que je
présenté®” . D'autres acteurs ont une opinion plus réservéeceiparti pris “ internationaliste .
Leurs principales critiques concernent le manquet&ét pour les expériences locales et le peu
d’originalité des propositions émises en regardadecéne internationale. Ces réserves trouvent
matieére a leur argumentation lors de I'ouvertureM®dC en mai 1994. L’exposition inaugurale
présente les collections publiques et privées dcarttemporain. Une remarque concerne les
premieéres qui ont fait appel a des ceuvres du FRAQU&-NAC, niant ainsi I'histoire de cette
collection marseillaise ou les carences seraiessiamportantes que les atouts. Par ailleurs, Jean-
Pierre Alis ne figure pas parmi les collectionneumarseillais, ce qui signifie une non-
reconnaissance du travail de la galerie Athanouidep972. Les réactions seront parfois vives,
comme en témoigne la “ Lettre ouverte a J.-P. Alisécrite par Georges Autard qui dénonce les
choix faits pour I'exposition d'ouverture du musésgi, selon lui, dénotent un manque de
reconnaissance évident de I'histoire de I'art lecaklle portée et défendue pendant des années par
J.-P. Alis :“ L’'histoire ne se refait pas aussi aisément; & manipule encore moins. Pour
marquer son opposition, G. Autard évodules allures de galeriste new-yorkais fiécessaires

“ pour avoir "vitrine" au Mac ". En témoigne également cet extrait d'un articlerbierry Agnone,
“toujours aussi diplomate "qui, a I'occasion d’une exposition a la galerieoasative J.-F. Meyer,
féte” sa non-programmation par le Mac, son non-achat [e Frac et tout le MIC MAE? ”

Malgré ces divergences, I'ouverture en mai 1994Mhc signe un tournant dans la politique
muséale marseillaise et constitue un événemermnfient médiatisé par la presse quotidienne locale
et la presse spécialisée.

Un espace pour I'art contemporain : le nouvel edgumusées (sous-sous-titre)

Les galeries contemporaines des musées de Mars@iltallent dans I'ancienne fondation Rau, a

Bonneveine : un espace rénové de 5 08D dont 'laménagement intérieur a été confié & un
architecte parisien, spécialiste de muséographimrenzo Piqueras. Le codt global est de 5,8
millions de francs, financé a 50 % par I'Etat, 8%Qpar la région et 41,60 % par la ville, soit 2,5
millions de francs pour cette derniére.

Cette nouvelle structure se pose comme complémerdai musée Cantini. Tandis que ce dernier
continue a s'occuper des ceuvres du début du siggle années cinquante, les Galeries
contemporaines prennent la reléve des années smiganos jours. Le musée Cantini gardant
l'initiative des achats, une distinction géograpigiget structurelle est faite entre expositions
modernes et contemporaines. Enfin, ce nouvel espgmeur vocation de donner une dimension
internationale aux musées de Marseille.

La premiére question posée concerne le statut. A€ fest vu refuser I'appellation de “ musée ”
par la Réunion des musées nationaux. Cet Etatitdestarevendiqué comme un choix par Bernard
Blistene qui le transforme ainsi en atout : lalfdhsation ” muséale serait une source de sclérose,
peu appropriée aux ambitions d’ouverture et de mogeque se fixe le lieu : Eintitulé musée

79 A rappellation de MAC s’ajoute le sous-titre degaleries contemporaines des musées de Marse#iéug dans les
quartiers sud de la ville.

0 source : Roger Pailhas, “ Parole de marchanB$ahéte Sudhors série “ Art ”, 28 mai 1994.

Bl 50urce : “ Lettre ouverte & J.-P. AlisTaktik n° 280, juillet 1994.

82 Source : “ MIC MAC ", Taktik n 296, 14-21 décembre 1994.
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fige trop les choses pour une aventure que nouomswuverte et plus indéfitfé”. 11y a
cependant tout un jeu entre “ Galeries contempesades musées de Marseille ” et I'abréviation
MAC. Ce sigle est spontanément lu comme Musée dJemtemporain alors qu'il signifierait en
fait Marseille Art Contemporain. Bien que Bernarlisine souligne que le baptéme de “ MAC "
ait été fait “sans ironié® ", le terme apparait évidemment comme provocateette @imension
provocatrice est certainement liée a une opérationommunication (plutdt réussie étant donné la
malice avec laquelle les journalistes se sont pr@é§eu) mais ne va pas sans rappeler les pr@pos d
Bernard Blisténe affirmant les musées sont des arfffes. Anticipant les réactions que peuvent
susciter les rapports entre art contemporain efitution muséale, il provoque d'entrée la
polémique, pour avoir I'avantage de l'ouverture peut-étre, détourner le débat. Une critique
commune faite aux musées d’'art contemporain estlisparition derriere une dimension carriériste
d’'un curator charismatique. La personne s'occumRntMAC, Philippe Vergn¥® est un jeune
homme de 27 ans, n'ayant pas le statut de conservat se contentant du titre et du salaire de
directeur des Galeries contemporaines. Ce quiasiuee réponse au probléeme précité, soit un
moyen d'apposer plus facilemenlagriffe Blisténé®” ", sur le contenu de cette nouvelle structure.
Les créations de musées contemporains dans degegraifies de province dans les années quatre-
vingts ont été le fait de grands architetfésdes objets architecturaux forts, & I'impact syptitue
puissant et aux colts élevés. Avec la Fondation Rauseille propose une solution économique :
“Le MAC détient le record du musée le moins cheFdance : moins de 6 millions de francs pour
4 500 M de salles, non compris le cinéma, les bureauxe gaidin'®”. Cette proposition est
revendiquée comme un refus d’ostentation, une ¢temse de priorités socio-économiques plus
importantes & Marseille et une volonté de s’inscn faux contre Il'attitude dominante en
“ privilégiant le contenu sur le contendfft”. L'opportunité proposée par la donation du docte
Rau est ainsi transformée en atout et les difdsulposées par I'espace muées en “ défi
d’exposition ”. Si les Galeries contemporaines pbsensi des questions sur le statut d'un musée
d’art contemporain, son économie ou son administrata gestion de la confusion est cependant
un parametre important des réponses proposées.e@ant le contenu de cette structure, la
guestion est “ comment présenter I'art contempoPdinD’un point de vue théorique, les ambitions
sont de mettre en place un lieu d'expérimentatiproposer une structure légére et flexible
permettant de s'inscrire résolument dans le présemtnouveauté par rapport aux pratiques
muséales traditionnelles est de distinguer cobectit exposition, en affirmant qu'exposer n’est pas
acquérir. C'est dans cette optique qu’en 1995 asé ran place I'expositio®pportunistes La
logique est cependant poussée plus loin puisquegesrtunisteprésentent non seulement de trés
jeunes artistes marseillais sans systématiquerasradheter mais que, de plus, elle les montre “
hors-musée ", dans les espaces publics de la wteuct hall, cafétéria par exemple. Cette
présentation de l'art actuel comporte une part dgue au nom de laquelleuh droit a
I'erreur®®'” est revendiqué. Cette scission achat/présentagjarantit des attaques basées sur
I'inaliénabilité des collections publiques rendandversibles toutes erreurs en terme d’acquisition
Malgré ce cadre théorique, la réalité est plus derep Les musées de Marseille ont acquis des
ceuvres de jeunes artistes, notamment marseillasnigk Gonzalez, Hervé Paraponaris, entre

12‘31 Source : “ Bernard Blisténe Art Thémestéférences manquantes.
Ibid.
¥ Source “ Les musées sont des armegtt Press, op. cit.
18 est aujourd’hui au Walker Art Center de Minneki® aux Etats-Unis.
87 Source : “ Le premier anniversaire de Bernardt@&tie ”,Le Provencal, art. cit.
188 yyes Bayard et Jean-Michel Wilmotte & Nice, Rol&ithounet a Villeneuve d'Ascq, Philippe Macary,v@i et
Antoine Félix Faure a Grenoble, Renzo Piano a Lyaltien Fainsbilder a Strasbourg.
% Guide Tocqueville des musées de Fraiiaerva, Genéve, 1997, p. 124.
0 source : “ Histoire d'un mac... Taktik supplément spécial musée, mai 1994.
1 source : “ Espace du présertdnnaissances des Artsuméro spécial “ Marseille : art moderne - aritemporain
”, mai 1994.
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autres). Toute une argumentation compliquée eldre an jeu et montre la difficulté de gestion de
parameétres parfois contradictoif&s

Les expositions dans les musées de Marseille rsifeest pluralité (sous-titre)

Si la mise en place d'une direction des muséesest v&rtus fédératrices ont permis une
réorganisation et une optimisation du potentiel éalisnarseillais, au-dela de I'institutionnalisation
de la création - ou du remaniement - de lieux,ela de la mise en place d’'outils de diffusion et de
communication efficaces, une politique d’expositambitieuse va étre développée. L'exposition
devient l'activité principale du musée et constitlés lors ‘le média privilégié dont s’emparent les
musées pour devenir des institutions culturellesradéage intégrées dans la société de
consommation et de loisirs. (...) c’est dorénaventmédia exposition qui rythme la vie des
musée¥?”. Cette politique d’expositions se construit & Mdtseiutour de deux ambitions : hisser
la ville sur la scéne nationale de I'art et luirpettre d'avoir un rayonnement artistique a I'imaige
celui des autres grandes métropoles francaisewjsed et singulariser la scéne artistique locale.
Dans un premier temps peuvent étre considéréesEssitions qui s'inscrivent dans une politique
muséale “locale”, de proximité et propre a Mdlseidans un second les expositions qui
s'inscrivent dans une politique muséale globalatiomale - telle gu’elle est reconnue et légitimée
par les personnes ou institutions responsablesdsées et qui font référence.

Tout au long de leur délégation, Germain Viatt8emard Blisténe n'ont de cesse de montrer que
“ tous les musées ne sont pas les mémes et toupa®atproduire le méme type d’activitds et

de réfléchir sur les formes que peut prendre utieiticmuséographique en France dans les années
80 et 90. La politique d'exposition qu’ils vont @hrire va dans ce sens et va jouer sur la
complémentarité des musées. Ainsi, une divisiotrakail est opérée entre le musée Cantini et la
Vieille Charité, et plus récemment avec le Mac.pg@nt repérer deux types d’expositions au musée
Cantini : collectives et monographiques. L'enjeanétde poursuivre le travail didactique engagé
par Marielle Latour pour informer le public des kMmns de I'art moderne et contemporain.
Historiques ou actuelles, monographiques ou collest les expositions au musée Cantini
privilégient la peinture. Ce constat appelle umaamue sur I'espace méme du musée Cantini : une

demeure dwxvii €, peu appropriée a la réception de sculpturescetidies monumentales. Ce qui
explique d'ailleurs que la rétrospective César1885, se soit déroulée a la Vieille Charité alors
gue la classification ci-dessus la prédisoposéire présentée au musée Cantini. A c6té du musée
Cantini, la Vieille Charité fait figure de lieu désaudaces ”. Le premier point est I'absence de
délimitations chronologiques et géographiques {’letiquité a nos jours en passant par I'age
révolutionnaire, la période baroque, les expositisont diverses et référent a des formes artisjque
des périodes variées. Tout en étant fortement dida Méditerranée, la Vieille Charité peut
accueillir des expositions aussi différentes haeverrerie européennée Japon des avant-gardes
ou encore les photographies de Nan Goldin. La ioatu Mac, comme cela a déja été signalé
permet de recentrer les expositions du musée Gaatitour de I'art moderne, laissant I'art
contemporain au Mac. Mais, au-dela de cette rdjmantic’'est a travers les expositions et le
repérage de tendances qu'émerge la singularité pelitique muséale marseillaise de 1985 a 1995.

Les expositions qui mettent en valeur et en avatis$u artistique marseillais (sous-sous-titre)
“ Une grande premiére a Marseille et sans doute emée est réalisée actuellement par le musée
Cantin*®”. C’est ainsi qu’est présentée I'une des prensi@eositions organisée par G. Viatte qui

192 voir & ce propos larticle sur les galeries qubgwe ce paradoxe concernant la programmation desemartistes
par des espaces d’exposition aux statuts pouritiétehts.

198 Daniel Jacobi, * Les musées sont-ils condamnésdaie toujours plus de visiteurs ’a lettre de 'OCIM n°49,
1997, p. 10.

¥ Source : “ Espace du présenChnnaissances des Artp. Cit.

% Source La Marseillaise le 20 juillet 1985, titre manquant.
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“ a eu la trés heureuse idée de demander aux dolfeturs de sa ville, de présenter une sélection
de leurs acquisitions dans le domaine de I'art eomporain : cette initiative permettra de détruire
le préjugé néfaste qui voudrait que Marseille ssintéresse de la culture d’aujourd’Hef.

lls collectionnentest une exposition emblématique, en effet, si @b1il semble nécessaire de
restructurer les musées marseillais et de renfdiaeivité concernant les expositions d’envergure
nationale et internationale, la premiére nécessitesiste a valoriser le potentiel local et implique
les acteurs locaux (des collectionneurs aux édifeur passant par les galeristes ou critiques)d'art
L'objectif est double, premiérement, attiser laigsité extérieure et s'assurer une reconnaissance
des professionnels de I'art ; deuxiemement : imyig reconnaitre, légitimer les acteurs essentiels
de la vie artistique marseillaise. Par cette exjposiles musées de Marseille s’engagent dans un
rapport de proximité entre le musée et les actder scéne artistique. Sous le méme titre auront
lieu lls collectionnent llen 1994 a l'occasion de I'ouverture du Mac (expositconsacrée a
quelques collectionneurs d’art contemporain) llst collectionnenten 1995 au M.A.A.O.A.
(exposition consacrée aux collectionneurs d’anisaihs). Moins directement il sera régulierement
fait appel aux collectionneurs pour des exposititimsmatiques, c'est le cas notamment pour
I'exposition La planéte affoléepour laquelle un certain nombre d’'ceuvres sero@téps par les
collectionneurs marseillais. Cette volonté d’impkg les acteurs locaux se consolide a travers la
politique des cartes blanches. Le principe reposéaganisation d’exposition dans les musées par
des personnes extérieures au musée. Ce serael@sé@buverture de la Vieille Charité, I'occasion
d’exploiter les nouvelles salles prévues pour dgsositions temporaires. Ce principe de cartes
blanches permet de modifier le fonctionnement ti@uiiel du musée et de substituer au
conservateur des organisateurs ponctuels qui engage rapport a l'art différent. Parmi ces
expositions, on peut notamment en signaler troisesont déroulées en 198@lentité Marseillea

la Vieille Charité que I'on doit a Roger Pailhas]lectionneur d’'art contemporain, fondateur de
I’Arca puis de la galerie Pailhase choix d’André Dimanchau musée Cantini, André Dimanche
étant un éditeur marseillaigVarseille hall sudde Marc Partouche, au musée Cantini également.
On retrouve cette politique de cartes blanches démstres musées et notamment au Préau des
Accoules, le musée des enfants, c’est le cas eh 48 C. Buri Hersher. L'intention est, & travers
ces expositions, de tisser des liens entre I'ustin muséale, reposant sur des principes et des
modalités structurelles spécifiques (axés prineipant sur la conservation), et la scéne artistique,
reposant sur d'autres types de fonctionnement, pgimgamiques, plus innovants. Les musées
marseillais introduisent dans leur mission un néeiveau, plus “ spectaculaire ”, plus en phase
avec la réalité présente de I'art. Cette nouvellentation cadre trés bien & Marseille et permet &
I'effervescence artistique “ underground ” de prendne dimension nouvelle, ainsi que de trouver
sa place au sein de l'institution muséale.

A ce propos, les musées de Marseille témoignentedheconnaissance toute particuliere pour les
artistes résidant dans la ville. Déja avec I'Arcentre d’art contemporain, implanté a Marseille de
1982 a 1986, on pouvait observer une volonté ctarg énoncée de montrer des jeunes artistes
marseillais et de les faire connaitre. Il mangu@aiMarseille des structures professionnelles de
diffusion de l'art contemporain, et c’était alora argument politique justifiant la nécessité de
valoriser le tissu artistique local. Les muséesc@nfiant I'expositionldentité Marseillea Roger
Pailhas, une exposition collective regroupant dmés artistes vivant a Marseille, pour la plupart
issus des écoles d'art de Luminy ou d'Aix-en-Praegrparticipent a la valorisation de la scéne
artistique locale et jouent un réle dans la rec@msaace des artistes locaux. Sicard Bergeron
écrivait dansArt Théeme¥”: “ Par cette sélection, Marseille prouve une fois dies pa force de
création de ses artistes et affirme I'identité nedliaise comme une réalité. La premiére impression
d’ensemble est 'homogénéité, et cela malgré léefpersonnalité des individualités. Ce qui les
relie tous est la poétisation des rapports qu'itgretiennent avec la vie “ Identité Marseille ”
inaugure une série d'expositions en faveur destastilocaux. Le musée agit alors comme une
institution orientée vers la découverte de jeuradsnts artistiques et plusieurs expositions s’y

% Source Semaine Provenceu 12 juillet 1985, titre manquant.
197 N°35, aolt-septembre 1986.
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consacrent, par exempleGeorges Autard(musée Cantini, 1990),es visiteurs(Mac, 1995),
Richard Baquié(Mac, 1998). L'institution muséale n’oublie pas d®ntrer aussi des artistes
marseillais déja reconnus et les expose en vaidrisajours le caractére local de leurs origines. C
sera le cas pour les expositions consacrées a GésaCézanne. Toutes ces expositions en faveur
des artistes lies a Marseille parce qu'ils y so@ ou qu’ils y ont travaillé, participent a une
valorisation de la ville : Marseille est une viligi a des artistes, ceux-ci ont choisi d'y vivrg; d
rester, d'y revenir, etc. Il y a une historie detistes a Marseille et le musée se présente conmme u
témoin de la scene artistique locale : il estda li’'une visibilité de I'histoire des artistes.

Les expositions “ a themes " représentent égalemeraxe majeur dans la politique d’exposition
développée a Marseille. Les themes renvoient pample a une réflexion sur I'art et ses rapports
avec d'autres disciplines, c’est le cas avec lgmsitions comméPeinture Cinéma Peinturen
1989 Danses tracéeen 1991ou encorePoésure et Peintrien 1992. Le “ concept D'un art
l'autre consiste a croiser des disciplines différentes dfinterroger les rapports que les arts
plastiques entretiennent avec la photographie,olssig, la danse, le cinéma, par exemple. Les
thémes renvoient également a de grands couraritsisteire de I'art, les expositions s’inscrivent
alors & la fois dans une volonté d’innovation etcdaesécration. Le théme renvoie enfin a des
éléments divers, c’est le corps, par exemple darpdsitionL’Art au corpsau Mac en 1996, une
exposition qui réunit des ceuvres aussi différegtescelles de Gina Pane, des actionnistes viennois
ou encore de Orlan ; c’est la couleur avec I'exmsiSublime indiga la Vieille Charité en 1987.

Un autre type d’exposition va se démarquer a MBesejui singularise lui aussi la politique
muséale de la ville. Si la volonté de faire papciles acteurs locaux est omniprésente, la scéne
artistique elle-méme est régulierement mise entastaan valeur. Que ce s@essins dans la ville

en 1985Marseille en Révolutioen 1989Poésure et peintrien 1993, chacune de ces expositions
est impulsée par les musées de Marseille et metailzution différents lieux et acteurs de la scéne
artistique marseillaise : galeries, associatiormtidtes, etc. Ces projets communs conferent aux
musées un role et un statut nouveaux, plus entraptgils s'impliqguent concrétement sur la scéne
artistique et amenent tout un ensemble de lieuarficiper avec eux a I'élaboration de I'histoire
artistique de Marseille. Sur la base d’'un projenown des lieux entretenant chacun un rapport a
I'art spécifiqgue (marchand pour les galeries, toibnnel pour les musées, etc.) s’agrégent et se
complétent, créent une véritable synergie, pourirgiius de proximité et plus de diversité aux
publics et surtout pour dynamiser la scéne artistiqcale.

A travers les types d’exposition décrits, qui oheeun en commun le fait de mettre en valeur
Marseille, ses lieux, ses acteurs, son histoirtgriation du musée se trouve élargie et étendue. Le
musées de Marseille sans cesser de jouer leurdedlegardien ” du patrimoine, ont su innover,
favoriser un rapport de proximité avec les actetirstructures constitutifs de la ville et de larsze
artistique.

Hisser Marseille au rang de métropole culturelteigssous-titre)

Si l'ouverture des Galeries contemporaines des esusénforce la possibilité d'organiser a
Marseille des expositions d’artistes contemporaitsrnationaux, jusqu’alors, le musée Cantini et
la Vieille Charité, a l'occasion d’expositions teonpires, ont contribué a élever et a faire
reconnaitre Marseille sur la scéne artistigue nat® et internationale. Plusieurs expositions
contribué, par I'affluence qu’elles ont suscitégat la médiatisation qui en a été faite, & fage d
musées de Marseille des musées reconnus : on gdier, entre autres, I'exposition consacré a
Edward Hopper (1992), celle de Jean-Michel Basqdi®®4) au musée Cantini ou encore celle de
Nan Goldin (1996) et Orozco (1997) au Centre deVieille Charité. Montrer des artistes
contemporains de renommée devient I'un des axés piglitigue muséale marseillaise. L'ouverture
du Mac permet de systématiser cette démarche. silplité nouvelle qu’offre ce lieu de faire se
succéder des expositions temporaires s'inscrit é@uslution plus globale du statut du musée. Si
la question d’une &xtréme adhésion au présent de la créatiea pose : Le musée ne vient-il pas
court-circuiter les galeries, hors leur fonctiongsaiguement commerciales, empiéter sur ce réle de
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découvreur de la nouveauté que les plus dynamigdestre elles se sont donné,
historiquement®®®, a Marseille cette initiative était nécessaires beielques galeries spécialisées
dans l'art contemporain (Athanor, Pailhas et Galeleé Marseille, cette derniére fermant en 1996)
ne permettaient pas de montrer des artistes resanon niveau international (et qui n'auraient pas
trouvé acquéreur sur le marché de 'art marsejllais Mac permet de montrer ces artistes, sans les
contraintes financiéres qui s'imposent aux galeméwient relayer le Centre de la Vieille Charité.
Parmi les expositions d'artistes internationawquétse succedent au Mac depuis son ouverture, on
peut repérer celle consacrée a Robert Smithso®@h du encore celle de Dieter Roth en 1997. Si
I'ouverture du Mac signale une orientation plusméiae vers I'art contemporain international, les
musées de Marseille n'ont pas pour autant négl@éndntrer des artistes francgais de renommée
nationale et internationale. C’est plus souvensdauorme de I'exposition personnelle ou dans le
cadre d’expositions thématiques que ces artistes@ésentés. Il y a eut celle consacrée a Pierre
Klosowski au musée Cantini en 1990, a Picasso dam®&me musée un an plus tard, ou encore a
Arman au centre de la Vieille Charité en 1996.

L’art contemporain a été ces derniéres années tiogtd dans les expositions organisées par les
musées, mettant a contribution d’autres muséeslegbdac, signalant I'ambition de la politique
muséale a Marseille de montrer toutes les formest,dvolonté qui se concrétise en 1992 par
'ouverture du M.A.A.O.A. (Musée des Arts Africaingdcéaniens et Amérindiens) et par
I'organisation réguliere d’expositions consacréegsarts. Le musée repose sur la collection d’arts
africains léguée en 1978 a la Ville de Marseille [@s héritiers de Pierre Guerre, se rajoutent
ensuite la collection Gastaut en 1989, puis erdirdépdt fait par la chambre de commerce et
d’industrie de Marseille concernant la collectioreidhenbach en 1993. Ponctuellement des
expositions temporaires ont lielLes poupées Kachinen 1994 lIs collectionnentconsacrée au
collectionneurs d’art africain en 199&man et I'art africainen 1996.

L’alternance marseillaise en matiére de politiqiexplosition, la volonté de ne privilégier ni la
création locale, ni nationale, ni internationale,pdutét la volonté de privilégier les trois a &@sf a
permis aux musées marseillais d’acquérir une ren@enrertaine sur la scéne artistique nationale. A
I'issue de ce parcours qui nous a mené de la geiseride la politique muséale et de ses différentes
orientations, a l'issue de ce parcours thématigtrawers les expositions des musées, les objectifs
affichés par Germain Viatte en 1985, qui consisiait faire en sorte que nous [les musées de
Marseille] soyons tout a fait exemplaires dansreslalités méme de présentation, de conservation
et de restauratiof?®”, cette volonté que les musées de Marseille $ales structures reconnues et
d’envergure nationale, sont réalisés. Restedliér I'histoire de Marseille (...) aux développents

les plus ambitieux de I'histoire de I'art en Franeea I'étrangef®”, c’est 'objet du dernier point

de ce chapitre.

L’institution muséale, un lieu de visibilité dedle et de son histoire artistique (sous-titre)

Les musées de Marseille prennent linitiative dedpire des expositions qui constituenari’
dispositif médiatique fortement orgarfi¥® par le biais duquel ceux-ci acquiérent un statut
nouveau. Outre les fonctions pérennes de consenvetide restauration, les musées sont désormais
les protagonistes de leur histoire, c’est a tralessexpositions, leur contenu et leur symbolique
gu’ils prennent sens et qu’ils acquiérent recorgaaise et légitimité aupres des spécialistes et des
publics. D'autre part Marseille veut sa place susténe artistique et culturelle autrement que de
maniére ponctuelle, et pour cela il faut faire @spositions de références, qui symbolisent la
richesse et le dynamisme de la ville, affirmantagntain professionnalisme. Les musées et les
expositions constituent des moyens de légitimatibcontribuent a valoriser I'image de la ville.

%8 Source : entretien avec B. Blisté@mnnaissance des Artslors série n°55, p. 12 413

9 5ource : B. Blisténe, interview réalisée par Fhika aktik n°102, septembre 1990, p. 8.

200 50urce : “ Suivez le guide : Germain Viatte, dieec des musées’a Marseillaise le 11 avril 1986, p. 22.
201 3 pavallon, “ Les musées sont-ils condamnés aidtbujours plus de visiteursrevue cit.
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Comme il a été montré, le travail muséal sur Hiist s'articule précisément autour de ces trois
paramétres : lieu, collections permanentes et étipus temporaireS2 Ainsi, comment a travers
une politique muséale mise en place et des expositi apologétiques ” Marseille a (re)conquis
une image de ville historique et culturelle.

Le premier argument des musées est donc le batim&me ou son emplacement, il est la trace de
la ville a une autre époque. C'est en parcouranti@ex que s'illustre la premiere démonstration de
“ Marseille ville d'histoire ”. La multiplication &s structures est un point important de la poliqu
muséale municipale, on observe le plus souventndgles déplacements et non des créations. Ces
déménagements répondent a une volonté de politgumsemble cohérente mettant en adéquation
lieu, collection et parcours urbain. Les batimefiés individuellement a leur contenu, racontent
collectivement une histoire. Que disent ces liawjpard'hui ? lls expliqguent que Marseille existait

la période grecque, romaine, &ul, XVvil, Xvill et xix€ siécles. D'un batiment a l'autre, ils sont
autant de preuves tangibles, scénarisées, d'unysanmenant de la création de la cité a aujourd'hui
Les collections de ces différents musées propost#ies aussi, leur itinéraire historique. Telle est
I'ambition de la Direction des musées : éclair&nasers I'étude de courants ou de faits artistiques
des périodes inconnues ou sous-estimées de netairdilocale, révéler le passé prestigieux de la
cité. Deux axes sont privilégiés pour parvenir aéseiltat. Le premier axe répond a la volonté de “
faire de Marseille, une métropole artistique ettotglle attirant les artistes, les médias mais auss
les industries culturellé®*", avec un objectif, celui de valoriser la villa eegard de I'extérieur. Le
deuxiéme axe s’articule autour de la volonté dentribuer & forger une identité collectit¥ ”, et
privilégie lui I'intérieur, la ville en elle-mémeCe pari des années 80, revaloriser Marseille, doit
gagner en crédibilité, et du fait que “ Marseilldtarelle " n’est pas une créati@x nihilo liée a
décentralisation ou voulu par Paris, c’est auxuastpolitiques marseillais d’engager ce processus
de médiatisation et de valorisation de la villen#\j comme le rappelle Christian PoitevinOf
travaille sur notre identité mais on essaye aussisé recomposer une histoire par rapport a
cel#® " Cette entrée de I'histoire se révéle nécessaite ‘bprouver a ceux qui ne veulent pas
comprendre qu'on a cette maladie 1a, la culturepaie 28 000 an3 et que la reconnaissance
d’'une “ Marseille culturelle ” passe dans un prantéenps par la reconnaissance de I'histoire de la
ville. Car si Marseille est une ville anciennegdtle fait pas histoire. Jean Viard avance plusieurs
arguments pour expliquer cette carence : le fonoBment de la ville sur une logique maritime de
I'éphémere et de l'instabilité ; le manque d'inves¢ment dans I'accumulation intellectuelle ; la
perte de la part de réve que suscitait la Médineéeg le poids de la mauvaise réputation.
“ Aujourd’hui, Marseille est fatiguée d'étre Marseillla mauvaise réputation a fini par faire
douter les Marseillais d’eux-mémes et de leur ¥l plus que jamais, la ville est face da
nécessité d'un imaginaire propre et neuf pour ablMarseille, c'est-a-dire commencer a
I'accepter et & 'aimef®” . En arriére plan de cette volonté de renouercawee histoire passée,
I'idée est que la Marseille d’hier doit pouvoir faioublier la Marseille de la décolonisation, la
Marseille pauvre, la Marseille en crise, la Matseihafieuse, la Marseille raciste, etc. Si jusqu'a
présent, on pensait qu'une plaque de bronze suielax-Port suffisait pour savoir que Marseille
était grecque, que le marché de Noailles démontyag Marseille était pluri-culturelle et
pluriethnique, avec la crise, la gréve des dockensglentissement de I'activité portuaire, la néant
des idées lepénistes, la disparition du cimentasapie représentait la personnalité de Gaston
Defferre, aujourd’hui cela ne suffit plus et laleitloit désormais apprendre a gérer son héritage et
valoriser son image.

202 Rappelons ici l'effort des différents directeuesndusée successifs pour obtenir un nombre d'espaffisants, afin
de présenter régulierement les collections perntasen
izj Robert P. VigourouxXtléments pour un débat culturehpport de la ville de Marseille, document inggrh987.

Ibid.
205 Chyristian PoitevinDocument internepublication du colloque "Logique de vie, logigde ville”, Marseille, 1993,
(pages non numérotées).
206 pierre Echinard, “ La mauvaise réputatiorMarseille, une histoire de familleoll. Autrement, hors-série n°36,
Paris, février 1989, p. 142 a 156.
27 Jean Viard, “ Oublier Marseille Faire la politique coll. Autrement, n°122, Paris, mai 1991, p. 1381a.
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Pour illustrer ce retour au passé, cette valoaeatie I'histoire, il suffit de s’arréter sur I'oiitg de

la ville. Jusqu’en 1991, Marseille avait 2 500 affige, cette “ ancienneté ” représentait un atout.
Or, en 1991, la ville a une grande chance : lauldste de la grotte Cosquer. En quelques heures,
la ville n'a plus 2 500 ans mais 28 000 ans ! L'aopde cette découverte révele le poids de
I'histoire, et I'adjoint & la culture lui-méme usle cet argument providentiel. Le probléme de cet
opportun et providentiel argument est qu’il se W@a 37 métres sous le niveau de la mer, et que la
seule trace des 28 000 ans de Marseille, de cardiéeieur a Lascaux, classé monument historique,
est un sanctuaire englouti. Pour contourner ceiticudté et donner une visibilité a cette
découverte, une sorte fic-similéaccessible est rapidement réalisé : le CCSTI dsgagtans le
batiment des docks de la Joliette une expositio’,oecurrence un sas bleu, dans une salle étroite
et sombre, dans lequel est présenté un film d'emei-theure qui est une reconstitution virtuelle sur
un ordinateur du site de Cosquer. Le musée d’'héstpropose une exposition de photographie du
site.

La découverte de la grotte Cosquer et la mise énesde cette découverte, sont emblématiques,
parce qu'en méme temps qu'elles révelent un moimsoupgconné de I'histoire de la ville, elles
nous montrent comment I'histoire de Marseille pdiite réécrite, comment la Marseille
d’aujourd’hui peut étre vue différemment, au regditch passé redécouvert.

Réécrire I'histoire : montrer et valoriser la vi{lgous-sous-titre)

Si I'élaboration de cette histoire s’inscrit aurselie la politique culturelle, c’est avec les musées
gu’'elle est la plus visible. Les musées de Mamseitint les témoins et les passeurs de I'histoire de
la ville, a travers les batiments eux-mémes etwets les collections. C'est la Marseille grecque
que I'on rencontre au musée d’histoire, la Marsaiimaine au musée des docks romains. S'il n'y
rien de monumental pour I'antiquité tardive et Buhmoyen-age, en revanche ces périodes sont
comblées par les collections et les expositions.1Besiécle est présenté au musée du Vieux
Marseille, et la Vieille Charité est l'illustratiotiu grand siécle. Le siécle des lumiéres, trousara
place dans le futur musée des arts décoratifsjstanee le 19 et le 26 sont respectivement au
palais Lonchamp et au MAC. Au-dela de cette régamtichronologique (un musée par période) et
spatiale (un musée égal un batiment), ou les muségsartagent I'histoire et I'espace urbain
marseillais, I'histoire de la ville est scénarismmme une histoire a raconter. L'objectif étant
d’éclairer a travers I'étude de courants ou desfaittistiques des périodes inconnues ou sous-
estimées de I'histoire locale, de révéler le pasestigieux de la cité.

Les exemples d'expositions qui vont dans ce sensma@quent pas. Si on les évoque
chronologiquement, en regard de I'époque qu'eltes fenaitre, il y a I'expositioMarseille en
révolution (1989). Cette exposition nous montre queahs I'ensemble des manifestations
consacrées au bicentenaire, il convenait que laréee fut consacrée au rappel historique du role
de tout premier plan que notre cité a joué dangdi®ement fondateur de la République. Que le nom
de notre ville soit lié de facon indissociable Ayfnne national est en soi une preuve indiscutable
de tout le poids réel et symbolique qui était celei Marseille aprés 1792. C’est a I'évocation
d’épisodes célebres ou méconnus que nous sommeégsondécouvrir ou redécouvrir cette page
essentielle de notre histoff8”. Un propos politique confirmé par une paroleestifique : “Le
cliché d’'un Marseille qui aurait raté son rendezsgcavec le siecle des Lumiéres ne résiste guere a
cette enquéte aux multiples ent@8 et permet de fontrer que la créativité des artistes a
parfois égalé I'audace politique des citoyens miieis?'°”.

Cette mise en scéne de I'histoire de Marseilldaartrouve avet’Orient des Provencaufl982).
C'était alors le 19siécle qui était mis en avant, et plus enc¢deeréle joué au nom de la France
par la Provence et le Marseillais aux échelles euahf*' ”. L’exposition montrait aussi qu’au-

208 Marseille en RévolutigrMarseille, coédition musées de Marseille et BdgiRivages, 1989, p.5.
29 pjid., p. 10.

2bid., p. 8.

21| 'Orient des provencayédition musées de Marseille, 1982, p. 4.
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dela des bases structurelles et historiques, c&stout avec le 19siécle que la différence
marseillaise prend réellement place dans la comsmienational&*?” . L’impact de I'exposition est
réel : les foules se déplacentHburra, le cap des 180 000 visiteurs est frafthi; les Parisiens
sont intéresséaris Matchet France Cultureconsacrent des articles a I'exposition ; Léopold
Sédar Senghor vient la visiter ; un colloque irdéiomal est organié¥'’. Le pari est gagné et ouvre
des voies qui vont ensuite étre exploitées : laucelcomme moyen d’influencer positivement
I'image de Marseille.

Toujours pour ce méme siéclme autre exposition doit étre signal@darseille auxix®, réves et
triomphes d’une villg1991). Il s’agit d'illustrer le fait qu’ ‘au 19 siécle, Marseille connait un
essor sans précédent, comparable a celui des gsamilles américaines. La ville d'alors ou se
mélent étroitement culture classique et traditioopyplaire, est remodelée autour d’axes
nouveauX®”. L’entreprise de valorisation est ici manifespeut &tre méme exagérée. En effet,
quelgues remarques sont faites face a la miseéresa la célébration d’'un passé peut étre moins
extraordinaire que ne le montre I'expositionJe' persiste a dire néanmoins qu'il y a un partispri
flagrant qui consiste a offrir une vision quelqueEsu positiviste de I'histoire phocéenne. Comme si
un passé glorieux pouvait augurer d'un avenir radieet conjurer les angoisses et les
interrogations du présefif”.

Enfin, et pour revenir un peu en arriere, en 1886musées fétent leur renouveau en grande pompe
avec l'inauguration de la Vieille Charité et la geétation d’'une expositioh,a Planéte affolée,
réhabilitant le réle de la ville durant le momeni@al de la derniére guerre mondiale. Avec cette
exposition, il s'agit de souligner qude réle culturel de Marseille a certaines périodegiques de
notre histoire est souvent resté méconnu du grandig”, I'objectif étant qu™ une exposition
d’'une telle envergure puisse enfin révéler la plaeinente tenue par notre ville dans cette
aventure historique et intellectuell&"’.

Ces expositions, en méme temps qu’elles racoritesitdire de Marseille et sont I'occasion de faire
renaitre un passé parfois oublié, s'inscrivent danprocessus de valorisation de la ville, processu
qui tend, a travers une réhabilitation du passa#i@riger le présent.

Marseille : terre d’accueil d'artistes prestigiggpus-sous-titre)

A toutes les époques, la ville a su accueillir éeangers prestigieux, a qui elle a permis d’exprim
leur talent. Que ce soit Puvis de Chavannes, urtrgejjui voit son ceuvreiftiscrite cette fois dans

la décoration de I'un des édifices les plus cargsti&ues du second Empire, ceuvre d’Espérandieu
qui commande lui-méme a Puvis de Chavannes le déeotescalier d’honnedt®” [Palais
Lonchamp], Marseille est aussi la ville qui a saptesguerre, accueillir la Cité Radieuse ”
réalisée par Le Corbusietpremier batiment d’importance et premiere commearpublique de
I'architecte en Franc&?'®.

On peut aussi rappeler que Rimbaud est mort a Marsgue Lazlo Moholy-Nagy est venu a
Marseille en 1929 réaliserune série de photographies et un film sur le Vieox-révélant entre
autres, le Pont Transbordeur comme un des motifsl¢giés des artistes attachés a I'esprit de
I'école du Bauhatfé® "

Enfin, Marseille est un lieu de naissance d’arsistgustement méconnus. La premiére opportunité,
de réhabiliter ces artistes, est fournie avec lermire de la mort d’Adolphe Monticelli. Une

22 pierre Echinard,a Mauvaise réputatigrop. cit.,p. 145.
23 5ource Le Provencalle 27 février 1983.
21 Colloque réalisé en 1983, “ L'Orient des ProvengalLa Marseillaise 12 janvier 1983.
iz Source : “ Retour vers le passé@ktik n° 159, le 20 novembre 1991.
Ibid.
27| a Planéte affoléecatalogue, p. 3.
218 Henry WytenhovePuvis de Chavannegédition du musée des Beaux-arts, Marseille, 1p88,
219 coédition musées de Marseille et Editions Pareethél987.
220 Robert P. Vigouroux,.aszo Moholy-NagyMarseille, coédition musées de Marseille, Réuies musées nationaux,
1991, p. 8.
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grande exposition est organisée a la Vieille Chagit 1986. Le crédit scientifique et I'objectivité
sont garantis par la participation au projet ducidiste américain de l'artiste : Aaron Sheon. Ce
qui transparait avec cette exposition, c'est le qnande reconnaissance de cet artiste, qui, loin
d'étre lié a la qualité de son ceuvre, est d0 a&oignement de la capitale. L'exposition permet
méme d’en faire un précurseur C'est cette approche de la matiere, utilisant pewdbuteau a
peindre et préférant les chiffons et méme les dpigti fait de Monticelli le précurseur des peistre
de la gestualité, des peintres brossant directendemis la couleur "et de montrer I"influence
réelle que cet autodidacte exerca sur les peindeda fin du 19 siécle, visible dans cet extrait
d’'une lettre que Vincent Van Gogh adressa a sae fféaééo en 1888" ",

On observe le phénomeéne similaire avec Alfred Lawhbla’'exposition qui lui est consacrée est la
“ premiere tentative d’étude de la vie et de I'ceaVidfred Lombard” et permet “une approche de

la figuration dans les années 20, de la peintureateudans les années 30 et de l'alternative entre
figuration et abstraction au lendemain de la se@mgierre mondiafé?”. C’est une maniére de
I'inscrire dans une histoire nationale malgré soettait des milieux artistiques de la capitalesé

fait peu & peu oubliéf®”.

A l'occasion du tricentenaire de la mort de PidPreget, on rappelle I'étendue de I'ceuvre de cet
artiste marseillais qualifiéedes plus originalé$*”, avec des références nombreuses a des artistes
reconnus pour souligner l'influence de l'artistengld’histoire de l'art, ce sera par exemple des
dessins comparés a ceux du Lorrain, des écritsha de Delacroix et enfin CézannéSi tu veux

me parler d’'un Provengal, parle-moi de Puget. Eilavan qui sent l'ail, et Marseille et Toulon,
méme a Versailles, sous le soleil de cuivre ded ¥ilV. Il y a du mistral dans Puget, c’est lui qui
agite le marbr&”. Puget est un artiste protéiforme, dont les celsmes célébrées dans I'Europe
entiére, reconnus par ses pairs et les ayant imd&g inscrit dans une histoire nationale tout en
ayant su porter les couleurs de la Provence et disédle, il est emblématique et montre bien
comment Marseille entend réhabiliter et revalories artistes injustement oubliés.

Reste enfin César,I'in des plus grands sculpteurs francais de la seeomoitié duoe sieclé®®”
célébré en 1993 a la Vieille Charité. Pourtant damgas précis, I'entreprise de valorisation de la
ville au travers de I'une de ses personnalitéstagties n'ira pas jusqu’au bout. Le projet du musée
César sera envisagé suite a la donation que tarfist a la ville, il est présenté comrheine
initiative qui s'inscrit dans le programme d’amémmgent du Vieux-Port méme si I'un des "50
dossiers pour Marseille" est d’abord un hommag&#gtiste mondialement connu qu’est CEZ4r.
Reportée plusieurs fois, I'ouverture du musée rfersefinalement pa&.

Mais jusque-la ce ne sont que des percées, des-inggrences dans I'histoire nationale. C'est en
1994 que Marseille va entrer dans I'histoire natlerde I'art par la porte de I'Estaque. Dés 1988,
on trouve les formulations initiales de ce qui w& &veélé en 1994. Francois Bazzoli dans la revue
municipaleLa galerie de la Merécrit: “Une curieuse constatation rarement faite et raremen
analysée montre qu'il N’y a pas de capitale totilié dans le déroulement de I'histoire de I'art.
Une capitale artistique est la capitale d'une épeqdonnée d'un certain moment historique
seulement, en fait “il n'est pas d'art, d’histoire de l'art sans dénamation locale : école de
Fontainebleau, de Barbizon, de Pont-Aven, de SféhheA travers cet article, il introduit une
logiqgue ou l'absence de I'école de Marseille — au ldEstaque -, apparait comme un oubli

221 adolphe Monticelli Marseille, coédition Jeanne Laffitte, musées desdille, 1986, p. 9 et 10.
222plfred Lombard édition des musées de Marseille, 1987, p. 7.
22 bjd., p. 5.
zz‘s‘Pierre Pugé, Marseille, coédition musées de Marseille, Réunies musées nationaux, 1994, p. 12

Ibid., p. 29.
2% cgsar Marseille , coédition musées de Marseille, Rénmies musées nationaux, 1993, p.8.
227 30urce : “ César donne le premier coup de piocha Marseillaise 7 décembre 1994.
228 parmi les causes invoquées pour justifier le rmutissement de ce projet, il y aurait une questierdélais, le
chantier a permis de découvrir un site archéolagigiont I'exploitation ne permettait pas de resgrelets clauses du
contrat de donation ; il y aurait également unestijor de co(t, et peut-étre aussi, cet argumentéesirrent, une
guestion politique, le projet étant engagé sousnumeicipalité de gauche et poursuivi sous une nipalité de droite.
29 5ource : “ Dérivages ',a galerie de la mem°2, ville de Marseille, 1988, pp. 28-29.
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historique. Il va proposer de déterminer le montestorique identifiable et daté, durant lequel
Marseille a été capitale historique tl ‘est possible de faire débuter I'histoire de Famoderne, en
1871, a I'Estaque, petit port de péche ou Cézarinstalle pour fuir la réalité de la guerre puis
I'impact de la guerre civilé précisant que Estaque est aussi important que la Sainte Vietoir
(qui elle est reconnue par I'histoire de I'amiéme plus puisqu’il va y venir en pelerinage les
Braque, les Derain, les Dufy et qu’ils vont permettre, ici, I'fmplantation du pré-
expressionnisme et du cubisti&. La premiére intuition de ce nouveau point de suelhistoire

de l'art, on la trouve donc dans un article. Viensuite I'exposition organisée par Jean-Roger
Soubiran au musée de Toulohe paysage provencal et I'école de Marseille 188%ALqui
propose un recensement exhaustif des images peediéins ce cadre. Puiss Provences de la
peinture écrit par Frangois Bazzoli et publié aux éditioemr}Michel Garcon ou, fort de ses
premiéres esquisses dans l'article et de la matgaensée par Toulon, Bazzoli développe son idée
initiale. Il souligne l'insistance de toute la cateéditerranéenne a jouer un réle dans I'histoire
artistique comme autant d’aventures personnellessi€, Saint-Tropez, Nice, Sete, Collioure
deviennent les étapes d'une histoire de I'art ig@s Il définit la Provence de la terre (qui inspi
essentiellement les artistes du cru), celle derg@dre (qui attire les étrangers) et celle deléails
(qui canalise tout ce que I'Orient a de révé, arinpet de peindre l'ailleurs sans quitter la ville o
de se déplacer pour continuer a peindre ailleussileges d'ici). L'ampleur de cette recherche,
relegue quelque peu I'Estaque, site pour lequelrawvail “ sera fait en profondeur si la grande
exposition par les musées de Marseille se réalisbo@4>! ",

Alors qu'il a l'intuition, Bazzoli ne fera pas patde I'aventure muséale qui voit la consécratien d
ce gu'il avait pressenti. La grande expositiontésh inaugurée en juin 1994, mais le contenu a été
affiné, moins radical il ne s’agit plus de la naisse de la peinture moderne mais de la naissance du
paysage moderne. L'exposition est réalisée auteufedsai de I'américain William Rubin sur :
Cézanne et les origines du cubismablié pour la premiére fois en langue francaisasdle
catalogue. En complément de I'exposition, wuVrage de référenceest édité, et on se préoccupe
du grand public qui fgnore peut étre encore que ce petit port de péctlestriel et touristique au
nord de la rade de Marseille fut un lieu capital etest joué entre 1870 et 1910 une aventure
exceptionnelle de la vision aboutissant & la pemtmodern€?® Ainsi, I'été précédent les
élections municipales, une aventure est boucléesdille entre dans I'histoire de I'art : c’est dit
écrit, nommé, expliqué, référencé dans un cataldgbellisé par les musées et la communauté
scientifique nationale et internationale avec laticm du public et de la presse.

Marseille s'inscrit dans la compétition nationades-sous-titre)

Au début des années 90, Jean Viard écrivait & prdpd’histoire de Marseille : e jeu s’organise
entre la désignation par l'autre et I'étre de ldl®j qui se met a produire des discours “anti ”,
theme par théme : “ ville sans monument ", ellele® mettra que tardivement en valeur ; “ ville
clientéliste ”, elle sera antiparisienne ; “ villsans culture ”, elle ne valorisera pas ses créaseur
“ville plébéienne ", elle mettra du temps a reaentses élite¥°” S'il en fut longtemps ainsi, les
années 80 semblent renverser la situation. Paaike des musées, la ville va pour la premiéere dois
I'encontre de ce que I'on pense d’elle. Elle prendnain son image et sa réputation, devient active
voire revendicative. Sans histoire ? Elle pronedgligence d’événements et de personnes de la part
de I'histoire nationale et se charge elle-mémerdhabilitations. Les images se font positives : une
terre d’accueil ouvertes aux expériences novatripdsri-culturelle et multiethnique, la ville
accueille les populations mais assimile aussi gigsiggrands noms. L'entreprise historique élaborée
au cours de ces années est un édifice solide : caasi@sxvii ¢, xix® et premiére moitié dux®

230 |pid.

21 pid.

232 Christian Poitevin, « éditorial ’Estaque, naissance du paysage modemdarseille coédition des musées de
Marseille, Réunion des musées nationaux, 1994, p. 8

23 Jean ViardMarseille une ville impossibjéaris, Payot, 1995, p. 226.
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siecle, charpentée par quelques grandes pers@salit cru ou assimilées, élevée autour de
I'épisode de I'Estaque et peaufiné par la consigrraictuelle de César.

Parallélement a I'acquisition de cette légitimitétbrique, la ville tente de s’ériger en modéle. Se
doter de structures performantes, faire appel awices de professionnels d’envergure nationale,
ne doit pas uniqguement servir a mettre la villesdnsillage de la capitale et Marseille prétend
devenir une place artistique de premier ordre. Cenliavait déja remarqué Emmanuel Négrier
dans un texte non publié intitulé “ Exporter Mallseli, dans un premier temps, la décentralisation
provoque une collaboration des instances localest&nales pour une plus grande autonomie des
premiéres. Mais, trés rapidement, cela ceéde anfgéttion.

L’exposition de Jean-Michel Basquiat a Marseill®92) souligne cette logique : émrganisant
cette premiéere rétrospective en France, les musesMarseille poursuivent un travail de
prospection des artistes contemporains de notreégd’ . Cette volonté de créer I'événement et
de faire office de précurseur sera I'un des axeldppé dans la politique muséale marseillaise.
C’est ainsi qué pour la premiére fois en Europe, un musée organise importante exposition des
ceuvres photographiques de John Coplar{8989), ou encore cetteexposition [qui] présente
pour la premiére fois en France et en Europe du soe sélection de trente peintures d’Edward
Hopper " (1989). Les exemples peuvent se multiplier : Antdapiés, Henri Michaux, Claes
Oldenburg, Malcom Morley, etc. ; ils sont égalemeréisentés dans les musées marseilllais et si la
présentation de I'artiste n’est pas en soi une guimsystématiquement un angle particulier est
recherché pour argumenter sur la singularitda premiére présentation autour de lidée
d'atelier” pour Claes Oldenburg, 1&premier hommage posthume t'Henri Michaux, la
publication du“ premier ouvrage en francais "sur Fluxus, le* premier compte-rendu de la
bibliotheque éclectique de Robert Smithsprft. Autant d’exemples qui montrent I'importance
d’étre “ premier ".

A cela s’ajoute une internationalisation des exjpwss : une vingtaine d’expositions sont réalisées
en collaboration avec d'autres structures et Vigoxrle formule de maniére explicite dans la
préface du catalogue dmésure et peintrie” On ne le rappelle pas assez, Marseille est dés@rmai
présente hors de chez elle : pas de manifestatiome) se réalise sans le concours de partenaires
étrangeré®” ; ou encore a I'occasion de la biennale de photoggaptiest “un événement phare
d’envergure internationale (...) se situer rapidemantrang des manifestations incontournables
qui rythment aujourd’hui la vie des arts plastiqtrés.

Les relations et les collaborations privilégienindd’international, bien que ponctuellement des
relations aient été nouées avec le musée de SaémnrE, ceux de Belfort, Lyon ou Bordeaux.
D’évidence, la ville veut s’inscrire dans un réseatistique étranger : une douzaine d’expositions
avec I'ltalie et 'Espagne ; une dizaine avec déies/d’Europe du Nord et trois avec les Etats-Unis
En revanche pour chacune de ces initiatives Psafialesente, ou alors mise en concurrence : il est
ainsi rappelé, lors de I'exposition de Fred Deuwe fla collection Cantini (...) est unique en
France”, en effet “seul le MNAM posséde un fonds équivdldht S'il est certain que
I'internationalisation des expositions, observédaseille, s'inscrit dans une directive nationalle,
semble bien que Marseille souhaite s’affranchirnd’u’ tutelle ” parisienne et construire une
politique muséale qui lui soit spécifique et quiplace au rang de scéne artistique reconnue, et
pourquoi pas exemplaire. Cette volonté se retr@areexemple avec le Cipm (Centre international
de poésie de Marseille) ou la question du modéleresore plus explicite : I [le Cipm] a pris une
place notable sur la scéne francaise et internatienau point que I'on se plait a dire, ici et
ailleurs, que le modéle qu'il constitue pourraitrgie d’exemplé®® " Mais cette volonté signale

24 Robert P. Vigouroux, « éditorial 3ean-Michel BasquiatMarseille, coédition musées de Marseille, Réurden
musées nationaux, 1992.

25 Robert P. VigourouxPoésure et peintrieMarseille, coédition Musées de Marseille et Rénnides musées
nationaux, 1993, p.7.

2%D'un art l'autre, Marseille, coédition Musées de Marseille et Insage manceuvres, 1990.

%7 Robert P. Vigouroux, « éditorial bred Deux édition des musées de Marseille, 1989.

238 Christian Poitevin, « éditorial Rix ans de poésidirecte, Marseille, coédition musées de Marse@i®M, Réunion
des musées nationaux, , 1994.
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aussi la prise en compte de la spécificité de lla et de son fonctionnement propre. Comme le
rappelle Germain Viatte“ Au niveau national, & Paris, j'ai souvent obsergée la réalité du
terrain compte assez peu. Tout au contraire, dams grande métropole comme Marseille, le
terrain de travail est un élément déterminant, someément on se trouve au coeur d'une région,
dans une ville au sein de laquelle la géographie mesées s'impose naturellenféht’

Forte de plusieurs années d’activité, Marseill@wasser plus avant la compétition avec Paris lors
de I'expositionL’art au corps en 1996. Cette exposition suit de quelques meigpbsition
présentée a Beaubourgfasculin Féminin, le sexe de 4t Sur un théme commun, le MAC
réalise une proposition personnelle. La proximitgpque la comparaison et dans un article publié
dansLe Monde Marseille sort vainqueur : la proposition étamgée plus pointue, supérieure et
pertinente. Il ne s’agit plus de voir a Marseileeque 'on pourrait voir a Paris mais de préseater
Marseille mieux ou ce que I'on ne peut pas voieds

Grace a la politiqgue muséale mise en place de@85,1Marseille, en méme temps gu'elle a fait
renaitre des épisodes oubliés de son histoire, pisitionnée avec professionnalisme et originalité
sur la scene nationale. La ville, au travers d'exmns et d’événements, s’'est hissée au rang de
métropole culturelle, et si au début des annéesoAntendait encore‘:Marseille cherche sa
culture. Comme on tatonnerait pour remettre la maim une paire de lunettes égar&es,
aujourd’hui certaines expositions sont encore iégerinent évoquées pour leur exemplarité et
leur originalité La Planéte affolée, L'Estaque, naissance du paysaggernel’Art au corps,etc.)

; de nouveaux projets sont en cours et la presenate, lorsqu’elle consacre des dossiers sur
Marseille évoque plus souvent la ville du renouveaiturel que la ville & la mauvaise réputatfén
Marseille, en réhabilitant son passé, en cheratams son histoire les éléments d'une revalorisation
de son image, en se démarquant dans la conceftianréalisation d’expositions, a réussi a se
construire comme une scene artistique a la foisnplare et spécifique. Mais si le pari semble
aujourd’hui réussi et que I'image de Marseille & @alorisée, a trop se tourner vers le passé le
risque n’est-il pas aussi de se répéter et de gergtles événements, des artistes, des ceuvres qui
font la Marseille d'aujourd’hui, et qui par manqd&attention et de médiatisation échappent a
I'entreprise de valorisation de la ville. Si le pagoit étre réhabilité, le présent doit lui adasie
I'objet de I'attention des politiques, parce dug I'on ne débat pas cette histoire en train de s
faire, on aboutit a une sorte de culture virtuetjai ne se justifie [par la suite] que par auto-
proclamatiorf*®.

29 50urce Semaine Provenc@? février-£' mars 1985, p. 3.

240En 1996.

24 source : * Marseille, la flambée des art§8)Jéraman® 2232, 21 octobre 1992.

242 « Marseille la flambée des arts Télérama n® 2232, 21 octobre 1992 ; “ L’art déboule a Milts ", Télérama

n° 2336, 19 octobre 1994 ; “ Feu d’artifice a Mdts&, Le Point n° 1160, 10 décembre 1994 ; “ Marseille, la
renaissance,'Muséart n 81, avril 1998, etc.

243 5ource : entretien avec G. Barbier, propos relcuipdr A. SchallerlLa Marseillaise 9 mai 1997.
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Des lieux d'exposition a Marseille 1960 - 1969 (té)
Shirley Veer

On connait l'importance pour celui qui s'affirmésie ou aspire a I'étre de la nécessité de montrer
ses ceuvres. Pour qu'une ceuvre fonctionne, il nsuffit pas d'étre achevée, elle doit également
pouvoir étre diffusée. Dans le monde contemporamaits plastiques, I'exposition est le moyen de
faire fonctionner une ceuvre. Il est nécessaire lggeceuvres produites par un artiste soient
présentées a un public. Il existe donc une intendégnce entre l'artiste, producteur d'ceuvres, et le
marchand, distributeur de cette production. L'&tipui souhaite s'inscrire au sein d'un réseau de
distribution doit tenir compte de conventions exiges, c'est-a-dire s'adapter a un marché dans
lequel il espéere étre diffusé. De plukgs'ceuvres d'art portent toujours I'empreinte dstéaye qui
assure leur distribution, mais & des degrés dffts

Présenter trois galeries marseillaises actives dsnannées 60 : la galerie Merenciano, Le Solstice
et La Touriale, est une tentative de restitutiaime' histoire sociale de l'art et de la culture a
Marseille. Ces trois galeries ici présentées seah@tout des lieux d'exposition temporaires privés
qui ont privilégié des artistes vivants. Ce choia pas pour but d'éclipser d'autres lieux qui ont
également compté au cours des années 60, et geeandans aussi souhaité présenter, mais elles
témoignent d'une volonté : celle d'impulser uneadyigue nouvelle a la vie artistique locale en
marquant un détachement vis-a-vis d'un art "proafste” déja reconnu.

Il faut voir dans cette exposition une tentativaupta restitution d'un passé somme tout proche.
Aborder les lieux d'exposition a Marseille entréQ®t 1969 a travers trois galeries et présenter au
public une lecture qui se situe a linterstice desipurs regards et de sciences sociales —
essentiellement la sociologie et I'histoire de tI'Arest une tentative de voir autrement la vie
artistique d'une ville sur laquelle on a trop sauveit qu'il ne se passait rien a cette époque.
Derriére ce "rien", il se trouve forcément quelghese. Des lieux ont existé, offrant 'opportuiité
ceux qui s'affirmaient artistes peintres sculptedes monter leur production. L'autonomie d'une
ville se mesure au nombre de lieux de sociabilitét élle dispose ; I'autonomie de la vie artistique
d'une ville doit également se mesurer au nombried& accueillant la production artistique des
créateurs qu'elle abrite. C'est d'abord en restitoes lieux d'exposition dans la ville, en rappela
leur existence que I'on pourra ensuite se posetrdsaproblématiques.

Le contexte des années 60 : prospérité et dédsatiah (Sous-titre)

Dans le monde occidental, les années 60 correspbadee phase de prospérité économique et de
croissance démographique importante qui tend dérecde processus de transformation sociale.
Une période faite de contrastes et de paradoxeseajgaractérise par I'émergence de valeurs et
d'idéologies nouvelles prétes a faire basculetrégtions en place.

Dans le domaine culturel Depuis les années 60 et dans tous les pays ocaiglert culture est
devenue un enjeu dans les débats proprement pa#f'. En France, sous f® République, la
création, en 1959, d'un ministére d'Etat chargéAf&sres Culturelles est la concrétisation d'une
longue tradition de démocratisation qui remontegit Front Populaire, voire a I'époque des
Lumiére*® Le décret du 24 juillet 1959 fixant les missiahs nouveau ministére d'Etat assigne
pour tache au ministére de la Culture dentire accessibles les ceuvres capitales de I'huéaati
d'abord de la France, au plus grand nombre possil@ld-rancais, d'assurer la plus vaste audience
a notre patrimoine culturel, et de favoriser la a&tén d'ceuvres dart et de l'esprit qui
I'enrichisserf*™.

Paradigme dominant des années 60, la démocratizallé passe symboliquement par la mise en
place en province des maisons de la culture doprdaniere est inaugurée au Havre en 1961.

24 Becker Howardl.es Mondes de I'ArBaris, Flammarion, 1988, p. 113.
2% Moulin Raymondel 'Artiste, l'institution et le marchdaris, Flammarion, 1992, p. 88.
246 (i
Ibid., p. 90
27 bid., p. 156, note 8.
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D'autres villes suivront : Amiens, Bourges, Greeol8aint-Etienne. Marseille aura son projet de
maison de culture qui ne se concrétisera jaffais

La vie artistigue & Marseille au cours des ann®eesh a l'image de cette époque : paradoxes et
contrastes abondent. D'un c6té, l'institution qu&snusée affirme de plus en plus clairement ses
intentions artistiques et pédagogiques, créant9&® Line commission d'achat qui vise a favoriser
I'acquisition d'ceuvres contemporaines. De l'aleésegaleries de la ville diffusent, pour la majrit
une peinture de tradition déja éprouvée, hésitase dancer dans la promotion d'un art plus
expérimental.

A Marseille, le schéma habituel de ces deux sestsemble inversé. Ce ne sont pas les marchands
d'art qui sont les promoteurs de l'actualité agist, mais linstitution muséale gérée par la
municipalité.

Penture locale et tradition provencale (Sous-titre)

L'image des grands marchands-entrepreneurs de Bufkix® siécle ou du début dx®, comme
Vollard ou Khanweiller, ne peut pas, dans ce cdsteartistique de province, trouver son
équivalent. Cependant, une tradition picturale Il@st depuis longtemps présente. La création
d'une école gratuite de de<8fhau xviil ® siécle et, plus tard, en 1877, l'ouverture d'Uasse de
peinture offre une possibilité de formation auxiasys peintres locaux. Si aucune étude n'a été
effectuée sur I'expansion démographique des élingesits a I'école des beaux-arts a Marseille
depuis lexix® siécle, nous supposons que I'école fournit depuors @iverture son lot d'artistes
chaque anné®.

Si tous ne suivent pas ces cours pour embrasséa paite la carriére de peintre, certains, faete d
poursuivre leur formation a Paris, se satisferden daire plus modestement leur métier en restant
sur place. Leur renommée bien souvent ne dépapssréeur région, voire leur ville (si de leur
vivant ils n‘ont pas été en contact avec la cagitdléanmoins, sur le plan local, nombreux sont
ceux qui trouvent des débouchés aupres d'uneélkedé petite et moyenne bourgeoisie.

Des amateurs apprécient leurs productions et desrigdiaires sont présents dans la ville sous
différentes enseignes. Comme le relate Jean-Ragdif@n dans un chapitre du catalogue consacré
au paysage provencal et a I'école marseifidfisau milieu duxix® siécle, la peinture posséde des
lieux d'exposition et de vente pour I'amateur. Bape peintres-experts possedent des boutiques ou
se mélent et alternent la présentation d'artiseepcaux aux envois de peintres parisigns

2%8 Revue de Marseille, numéro spécuze ans d'actions municipales (1953-1965)58, 1965.

On projette une maison de la culture sur le teradons en friche de la Bourse. Un plan, une coupee élévation du
projet architectural sont publiés. Cet équipemaeiticel comprendra deux théatres, une salle conteh200 places et
une plus petite pouvant accueillir 520 spectateDes salles de conférences, de réunions, une dakeosition au
second étage, une discotheque, un club de lecture 'snack-bar". Ce programme ne sera pas régtlisést un centre
commercial qui occupera le terrain a la fin deséasr60. p. 150 et suivantes.

249 Wuillequiey Bruno,L'Ecole des beaux-artsat. ; Marseille auxiv®, réves et triomphes, musées de Marseille et
R.M.N. 1992, p. 117 & 125. Une premiére école getle dessin est ouverte en 1753. Dissoute aval&é&n, ce n'est
qu'en 1804 que l'école est officiellement crééertl874, emménage dans un nouveau batiment cargtuedfet. Cet
article retrace le fonctionnement de I'école xaxi® siécle : modalités d'inscriptions, concours deutement des
professeurs ainsi que des directeurs.

20 Aux Archives Communales de la ville sont consemés registres d'inscriptions d'éléves de I'Ecefe lieaux-arts
de Marseille au début dux® siécle. Ces documents révélent des informationéreesantes. En dehors des
renseignements traditionnels comme le nom, la dteaissance, le lieu, deux colonnes sont résepatgsindiquer la
profession du pére et le métier auquel se desgéievé. On remarque que de nombreux éléves sendiesti a des
professions liées a l'artisanat, envisageant cek@ius tard le métier de menuisier, de boulardjébéniste... D'autres
souhaitent se consacrer a la carriére de peintraobre de ces derniers semble moins important.

1 50ubiran J.R1e paysage provencal et I'école de Marseille avemiimpressionnistes, 1945-1943t., d'exposition,
R.M.N. et Musée de Toulon, Paris, 1992, in Chap. VI

252 |hid., p. 117. Chez Tassy, par exemple, on voit des Ceuties Muller, des Delacroix, des Descamps, des, Bta
des artistes marseillais qui participeront au Sales Arts de Lyon. Considéré comme un véritableémwmivert sur
rue, la presse locale donne a ce lieu d'expodiititre de "Musée Tassy".
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L'auteur distingue pour la période deux génératimsnarchands. Les premiers, Revest, Tassy et
Turin exercent entre 1841-1860. Leurs activitéd ségulieres durant une dizaine d'années. Revest,
par exemple, signalé en 1841 démsGazette du Midiréduit son activité commerciale vers 1852.
Tassy, son grand rival, apparait en 1851 et difipenal860. Le troisieme homme da técade
conquérante de I'école marseillais@urin expose des lithographies a partir de 1&847deuxieme
génération, composée de trois marchands, se sitte 853 et 1868. L'activité de ces commerces
n'est dans la durée guére plus longue que les @renffaul Martin, papetier, exerce entre 1853 et
1864. Quetin, ancien papetier également, inaugorensagasin en décembre 1864. Le dernier,
Guiboud, est signalé comme marchand de tableave €865 et 1868.

Les grands magasins de la rue Saint-Ferréol atenteiies expositions des peintres de I'école
marseillaise au cours de la seconde moitiéxiat§ sieclé®® Ces lieux ne posséderont jamais le
prestige de la capitale, mais témoignent qu'au r@ed&mpire un marché en province existe et
favorise la distribution des peintres issus deol&des beaux-arts. Quelques-uns seront reconnus
comme des maitres paysagistescchf siécle ; ils seront consacrés dans les musées.

Le terme d'école provengale est assez ambigu pmuteg auteurs qui ont contribué a la création de
son mythe utilisent ce terme avec certaines présaut

"L'étude en profondeur de I'évolution de la peiet@n Provence, daV® siécle a nos jours, oblige
ceux qui s'y sont livrés a convenir qu'il n'y a gaproprement dire d'école provencale... Et si, a
travers nos recherches, nous nous sommes persupg®de terme d'école provencale était
impropre, aprés avoir évoqué la vitalité des atslimarseillais, peut-&tre pouvons-nous maintenant
nous risquer & écrire que I'école marseillaise difure est une réalifé*.

Pour J. Soubiran :

"Si, au sens strict du mot, I'école provencalexod siécle fut sans doute un leurre, en revanche, il
a bien existé, au-dela des contestations, et madge tribulations, une école marseillaise de
peinturé>®.

Cette école marseillaise a son chef de file, Eimigbon, peintre et directeur de I'école des beaux-
arts de Marseille, de 1845 a 1863. Apres lui, parep semble-t-il, ne saura prendre véritablement
le relais et insuffler aux peintres marseillaisteatnergie qui leur permit de tenir, durant vingt
années, une place importante dans la créationiengrétale.

L'image contemporaine des peintres qui se définissemme les héritiers de cette tradition
picturale est ici considérablement écorchée ; dst sconsidérés comme simples faiseurs de
peintures. Pour les uns, les peintres "de MarSaléeneurent les garants d'une tradition régionale
ou le naturalisme et le « colorisme » sont les megiitnots. Pour les autres, ces peintres constituent
une arriere-garde qui maintient la production régle a I'extérieur des préoccupations picturales
contemporaines. Des récits journalistiques, commiei cécrit par Jean Tourette en 1885
contribuent a perpétuer le mythe d'une école lodade"bohéme artistique" qu'il décrit par de
nombreuses anecdotes sera baptisée école de Rive-far homologie avec le quartier ou la
plupart de ces peintres ont leurs ateliers.

La survivance d'une tradition provencale résidesdango(t persistant qu'ont les collectionneurs du
Midi pour les themes naturalistes, les paysagesubqacla vie rustique et le monde des loisirs. On
aime, en priorité, I'art qui fait'lhventaire des lieux, des objets, d'une sortgoiede vivre, hors de

la grande ville, hors du temp&'.

Comme le remarque Gérard MonAiér cette peinture est célébrée jusqu'au année 6Qdear
nombreuses expositions. Elle est reconnue pararge tlientéle d'amateurs et par les musées de la
ville. Le musée Cantini et le musée des beauxemtslarseille consacrent, au cours des années 50

3 bid., p. 116 & 124.

24 Alauzen AndréPetite histoire des Ateliers Marseillais (la peirgwde 1810 & 1950Revue de Marseille, n° 84, p.
45.

25 soubiran J.R., op.cit., p. 192.

26 Tourette JearMarseille au temps du transbordelis Savoisienne, 1965, p. 152 & 169.

257 Monnier Gérard."Art contemporain. Les arts plastiques”, Guide hl&@rovence - Alpes - Cote d'AzRaris,
Hachette, 1987, p. 105.

28 pid., p. 107.
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et 60, des expositions temporaires aux peintreglissimportants, ayant bénéficié, au débukxti
siecle, d'une reconnaissance parisienne. En 1%8)-Baptiste Olive (1848-1936) ; en 1954,
Seyssaud (1875-1928) ; en 1956, Auguste ChabawgR{1855) ; en 1958, Mathieu Verdilhan
(1879-1965), auront leur exposition dans l'un @utte musée de la ville. Ces expositions
participent & un processus de redécouvertes téartiegionaux. Ces opérations "revalorisantes"
sont le résultatd'efforts enfiévrés du marché marseilta® au cours des années 50 :

"Des clans plus ou moins rivaux ont mis en ceuvie tdehniques de faire-valoir tout a fait
comparables a celles utilisées a Paris (héritienflextionneurs détenteurs de stocks plus ou moins
importants, critiques d'art, journalistes, marchandcommissaires-priseurs ont conjugué leur
action pour assurer la mise en valeur et la promotia I'échelon national, de leurs gloires
régionales)... L'ceuvre d'Auguste Chabaud a été expmsémusée Cantini du 15 mai au 15 juin
1956. La galerie (marseillaise) Werther Merencianoprésenté Auguste Chabaud dans les
collections privées en janvier-février 1959 ; lalgyge Drouant (52, faubourg Saint-Honoré) a
consacré une exposition a Auguste Chabaud en 1963...

La référence a la gloire parisienne refusée, leotegs a des préfaciers parisiens, l'organisation
d'expositions dans les galeries parisiennes ténamigrde la volonté d'obtenir pour le peintre
régional la reconnaissance du marché parisien, esetdpable de conférer a l'artiste un statut
nationd®®®.

On observe également que le musée accueille demssqli regroupent des artistes vivants se
revendiquant de cette tradition.

Du dix novembre au premier décembre 1965, |'unies altistes de Provence organiseSaton
Annuel des Artistes de Provengel se déroule au musée des beaux-arts. 119 arfistatres, 11
sculpteurs et 3 céramistes sont présents ; on eompe majorité d'artistes “provengaux”, une
dizaine d'artistes invités "travaillant dans laio@g et six éléves "les plus brillants" de I'écdies
beaux-arts.

Ce salon se caractérise pé tespect de la tradition des grands disparus,i@mtriomphante et
glorification de la couleur... Le visiteur qui quitte soleil en retrouve la splendeur ici. La
Provence continue dans la grande salle du Palaisgohamp. Elle s'y installe pour notre joie et
notre délectatioff™". En 1966, un Second Salon annuel des artisteRroleence sera présenté au
musée des beaux-arts.

Topographie (Sous-titre)

Les galeries d'art et autres lieux assimilés seamnent, a Marseille dans une zone assez bien
délimitée qui se situe au sud de la Canebiere.diestiers les plus riches en galeries, toutes
catégories confondues, sont le quartier de I'Om&laj de la Préfecture et le quartier Saint-Victor
Cette zone peut physiquement tracer un quadrildi@éneles limites seraient la Canebiére, la rue de
Rome, la rue Dragon, la rue Fort-Notre-Dame eul@ &ive-Neuve.

Dans ces trois quartiers de tradition commergdatepoutiques de luxe se concentrent sur et au
pourtour de la rue Paradis qui en est I'axe pgidlét le plus long. Egalement, centre adminigtrati
avec la Préfecture et le Palais de Justice, ceeweesst doté de deux importants équipements
culturels : I'Opéra, rue Mozart, et le musée Cantire Grignan. La presse régionale qui compte
trois quotidiens Le provencal, Le Méridional-La France et La Marts#e, ont leurs bureaux et
leurs presses cours d'Estienne d'Orves. Les Cathie®ud, revue, dont le rayonnement dépassera
largement la cité, est a quelques pas, cours Jelard et elle sera active jusqu'en 1966.

29 Moulin Raymondele marché de la peinture en Frandgieése de doctorat, Université de la Sorbonne, PEIBS, p.
435 a 440. L'auteur expligue comment le marchéepeur valoriser des ceuvres moins connues et tgerstine
nouvelle demande sur le marché de la peinture. @mtnades ceuvres pour créer la demande, on tefds dattacher a
un mouvement, une école reconnus, puis on dissitpoler faire croire a la rareté". Si le marché gien use de cette
tactique, le marché provincial en fait de méme aescpeintres régionaux avec, en plus, le souleisifaire consacrer
afin de hausser leur valeur sur le marché régional.

20bid., p. 438, note 32.

261 | a Marseillaise 11/11/1965
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L'autre rive du Vieux-Port n'est pas un lieu oedenmerce de luxe s'épanouit. Ces vieux quartiers
de Marseille des origines voient pour une courtéogé deux galeries s'y installer : I'Atelier et
I'Escalier. Deux lieux marginalisés et dont la @udé vie ne dépasse pas deux ans. A la périphérie
du centre ville, quelques lieux d'expositions érartgde fagon isolée : le quartier des Cing-
Avenues, avec La Touriale ; la corniche avec l&gglSaint-Georges. L'essentiel des galeries et
des lieux les plus actifs se concentrent dansueasgtigrs les plus marchands de la ville ou le ggssa
et la domiciliation d'une clientéle potentielle sétevés.

Raisons sociales (Sous-titre)
Les galeries

Les antiquaires

Les marchands de meubles
Les studios de photographie
Le cas du journdl'Antenne
Les lieux de consommation
Les expositions en ateliers

Dans la presse quotidienne des années 60, on rB®Veux d'exposition entre 1960 et 1969.
Beaucoup de ces lieux sont assimilés a des galedespeuvent étre en réalité des antiquaires, des
restaurateurs, des marchands de meubles, desdbarstudios de photographe, un hall de journal,
une librairie. Les raisons sociales véritablesadméajorité de ces lieux sont hétérogénes.

Les galeriegSous sous-titre)

Le nombre de galeries d'art proprement dit s'éetweit. Trois de ces galeries existent déja avant
1960 : la galerie Jouvene, la galerie Garibaldk gfalerie Merenciano.

La galerie Jouvene, située au 39, rue Paradis rieudans les années 40, résulte de I'association de
deux marchands, M. Maurice et M. Lambert. Avargdaonde guerre mondiale, ce lieu était connu
sous le nom de galerie Lambert.

La galerie Garibaldi existe officiellement depuB4X au 55, rue Paradis. Cependant, ce marchand
exercait dans les années 20, dans une boutiqdaisait office de librairie et de cabinet d'expssti
Dans les années 60, Charles Garibaldi acquiertcartaine renommée et se distingue des autres
galeries. Depuis son ouverture, la programmatierpdisitions d'art moderne, telles que Picasso ou
Gleizes, montre que ce marchand est en relation dlireportantes personnalités du monde de l'art
de Paris comme Khanweiller ou le critique d'artnkr&dgar. C'est un lieu d'exposition atypique
dans le paysage artistique de Marseille, une galgui fait figure "d'outsider" par ses rapports
privilégiés avec la capitale.

La galerie Merenciano, présente tout au long de®es) 60, est ouverte depuis 1955 au 7, rue
Fortia, prés du cours Estienne d'Orves. Cetteigalgni est au début une brocante, devient I'un des
lieux les plus actifs de la ville et sans aucuntdaun des plus représentatifs de ce qu'est undegale
d'une grande ville de province durant cette périddeprogrammation des expositions est variée,
mélant peintres régionaux, anciens ou actuels, desgeintres qui connaissent un certain succes
commercial national, comme Bernard Buffet ou Pgkin

Les autres galeries, comme I'Atelier, Alain Le BretLe Solstice, La Vigie, sont des lieux qui
émergent au cours des années 60. Leur existencéurstdizaine d'années pour deux d'entre elles
(Alain Le Breton, Le Solstice), les deux autrestgainos éphémeéres. Une derniere "galerie-galerie"
est présente au début des années 60, mais dispaté#t 1963 des rubriques de la presse, c'est
L'Escalier.

L'antiquaire(Sous sous-titre)
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La frontiere entre l'antiquaire et la galerie emtfgis floue. Certains marchands ont débuté comme
brocanteur — ce fut le cas de Merenciano — d'abtiesommencé par présenter des peintres vivants
et se sont ensuite tournés vers le commerce degligds pour survivre, comme pour Alain Le
Breton.

L'antiquaire reste l'une des raisons sociales |les gpparentes. Sept lieux sont enregistrés sous ce
nom. L'activité commerciale de ces antiquairesassbciée au commerce de l'objet ancien et plus
rarement de I'objet archéologique. Il est, a Méesée plus souvent non spécialisé ou si I'on gnef
"polyvalent". Il répond dans la plupart des caa définition du brocanteur qui est un commerc¢ant
qui n'est ni spécialisé dans une époque, ni dartgpende production. Leur formation est souvent
acquise sur le terrain par la pratique et la mdatmn d'objets et leurs connaissances viennent
d'une culture souvent autodidacte.

La quasi-totalité des antiquaires a Marseille esicentrée dans la rue Paradis et ses pourtours ; la
présentation d'expositions s'ajoute aux commereesneubles et d'objets anciens. Les peintres
présentés dans ces lieux sont en revanche dessnigant et travaillant & Marseille et dont c'est
parfois leur premiére exposition. Pour les anticesiles plus prestigieux, quelques expositions
témoignent que I'on y présente des maitregixitisiécle rattachés a I'école paysagiste provengale.
Ces antiquaires sont : Jean Berthier, Gaucheragghdrt, Neumann, Art de France, Porcher, H.
Lavit et Tessier.

Le commerce de luxe s'associant a l'art est ungrhéne courant, les antiquaires, et, a un degré
moindre, les marchands de meubles, accueillent Bamsboutique de la peinture, parfois de la
tapisserie. Ces galeries-boutiques se plient aigeeges de leur clientéle ; elles proposent une
peinture "d'ameublement" dont le caractére dédastiprimordial, une peinture plus traditionnelle
gue novatrice ol paysages, natures mortes, bougaétses champétres et marines sont a I'honneur.

Le marchand de meubles Grégdi@®us sous-titre)

Un de ces marchands semble cependant sortir dielgalerie Grégoire, située au 89, rue Breteuil.
Ce luxueux magasin de meubles et de décorationiadigécdans I'ameublement moderne et
contemporain présente au cours des années 60 gesit®ons ou la tapisserie contemporaine
(Lurcat, Boker, Mathégot, Poliakoff, Vieira Da SilvPignon, Hartung...) et la peinture de grand
format sont privilégiés. Les propriétaires présentégalement des expositions de sculpture, de
céramiques et de photographies en relation aveqalegie parisienne, La Demeure. Ce magasin
bénéficie d'une reconnaissance institutionnellesiplrs de ses manifestations sont patronnées par
la ville de Marseille.

Le studio de photograph{&ous sous-titre)

Detaille, Da Silva, La Fargue sont des studios Hetggraphe assimilés au monde de l'art et
présentent au cours des années 60 des expositienphotographies bien sir, mais aussi de
peinture. C'est le cas du studio-galerie Da Sikiyé au 167, rue Saint-Ferréol, qui présente
régulierement tout au long des années 60 des eigssi Orienté surtout vers la présentation
d'ceuvres peintes réalisées par des artistes égitanr nous pouvons y voir la production récente
d'Edgar Mélik, artiste habitué de cette galerie.yQmésente aussi Max Papart en 1961, Guerrier en
1963, ou encore une exposition de groupe qui rddsetes artistes et les poétes qui gravitent
autour de l'atelier de Jo Berto.

Le studio Detaille, situé au 77, La Canebiére, ogne depuis les années 20 des expositions.
C'est en 1965, aprés la rénovation des locauX, gedmmence a organiser des expositions. Les
ceuvres présentées peuvent regrouper des artistenec&isling, Maillol, Dufy, au c6té d'ceuvres
de Verdilhan, Seyssaud, César et Toncini. On a@tés "écoles" dites de Paris avec celle dite de
Provence. M. Detaille présente des artistes remrnpar exemple en 1960 une exposition de
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lithographies de Daumier — mais aussi des artisi@snnus dont la carriere ne s'affirmera jamais
par la suite.

L'Antenne(Sous sous-titre)

Le hall de ce journal maritime marseillais situélay rue Venture sert depuis avril 1960 d'espace
d'exposition. La presse cite que le hall d'entréece journal Se convertit en galerie d'drtDes
expositions individuelles et de groupes sont pri&ssn; la programmation durant cette décennie est
aussi jalonnée de plusieurs salons amateurs. Ceestations, dont la portée est essentiellement
locale, présentent péle-méle, a un rythme soutdes, paysages provengaux ou alpestres, des
marines, des bouquets, de la peinture religieuseige, de la céramique ou de la sculpture. Elle
offre aussi a de jeunes artistes marseillais dentrdvail exprime une recherche picturale se
détachant de la tradition, 'occasion de montner tiewvail.

En septembre 1964, Joseph Alessandri présentews@ssoeEn octobre 1965, Jean-Jacques Surian
organise dans ce lieu l'une de ses premiéres ¢ixqesi Espace d'exposition plus que véritable
galerie, le hall de ce journal maritime est par activité soutenue un lieu non négligeable au cours
des années 60.

Les lieux de consommatid®ous sous-titre)

Les lieux publics, tels que les bars et les reatatsr sont traditionnellement des lieux ou lestasi
trouvent une entente avec le propriétaire pouréggmter leur travail. Ces lieux ne présentent pas
systématiquement des expositions, et sont pousinerti'entre eux régulierement fréquentés par les
artistes.

A Marseille, six de ces bars sont cités sous laigub "expositions" au cours des années 60. Le bar
Péano est celui qui aura l'activité la plus régali&éritable lieu de sociabilité, il est comparéea
que furent avant la guerre les cafés de Montpagffasaun lieu de rencontre entre les peintres eux-
mémes et quelques amateurs, des journalistes pasyisants de I'école dite de Rive-Neuve dont le
chef de file est, depuis les années 50, Pierre Agiani. Le Péano est, somme toute, les coulisses
des ateliers tout proches.

Mimi Pinson, salon de thé situé au 16, boulevardadkibération, est en revanche tombé dans
l'oubli. Ce lieu néanmoins participe de facon orddeé a la vie artistique marseillaise a la fin des
années 60. M. Régnault, dés 1966, dans larridle-sk2 son établissement, présente des
expositions. Il met, en fait, les cimaises gratiat a la disposition des artistes, et ce sonosurt
des jeunes créateurs qui en profitent. Par exemfslan Daumas (1967) et Michéele Sylvander
(1968) feront leur premiere exposition chez Mim$in. A peine sortis de |'école des beaux-arts,
ces jeunes artistes incarnent la génération géica ia transition entre I'ancienne école placeiCarl
et la nouvelle école & Luminy. L'enseignement sgjufiécoivent est empreint des mutations
pédagogiques qu'opere le nouveau directeur, FraBget, nommé a ce poste en 1960.

Des expositions en ateligfSous sous-titre)

Avant I'émergence des galeries d'art, l'artistevat commanditaires et clients dans son atelier.
Cette pratique amx® siécle devient plus marginale mais demeure souveatsolution transitoire
en attendant d'étre intégré dans un circuit deuslifh plus officiel. Les frais d'exposition sont
réduits au minimum et sans l'intervention d'unrimédiaire inutile. L'exposition en atelier reste
tout de méme contraignante pour l'artiste et dé6mpur intégrer un réseau de distribution, cette
solution est abandonnée.

22| e Provencal30/04/1960. "Le Péano appartient désormais adihistle l'art. Il représente pour I'école marsisitia
ce que furent avant la guerre les cafés de Monésam: un lieu de rencontre entre les peintresi@tges amateurs,
somme toute, les coulisses des ateliers tout pso(ipeai de Rive-Neuve, avec les peintre Audiberhbfogiani,
Ferrari, Orcino."
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Dans la presse, treize expositions dans des ateli@rtistes sont mentionnées. Huit en 1960, une en
1965, deux en 1966, deux en 1967 et une en 1968unAdes artistes ne renouvelle une seconde
fois cette expérience ; du moins l'information paie de presse n'est pas faite. Cependant, un
certain nombre d'entre eux exposent régulierementoars des années 60 dans différents lieux
d'exposition de la ville.

Durée de vie (Sous-titre)

Dans I'ensemble, ces lieux d'exposition ont unstemce courte. Prés des deux tiers ont une durée
de vie qui n'excede pas trois ans, et nous compiopsine sept lieux qui ont une existence
supérieure a neuf ans.

On remarque que la durée de vie des lieux d'expositest pas tributaire de la raison sociale. Une
"galerie-galerie" n'a pas nécessairement une existplus longue. Le fait d'avoir une autre activité
économique peut méme étre un facteur déterminant [ao survie des lieux d'exposition. Le
Solstice en est une preuve, puisque le propriétairee affaire parallele, une société de nettoyage,
qui lui permettait d'utiliser les mémes locaux.daderie-librairie La Touriale est un autre exemple,
plus traditionnel, ou I'on méle deux activités tartlles" ensemble.

Ces professions sont interdépendantes sur le plandier, 'une des activités nourrissant l'autre e
vice versa. La galerie Merenciano, qui se consaciguement a la vente de tableaux, s'engage dans
une pratique commerciale, ce qui lui permet detfonoer sans avoir besoin d'une activité paralléle
pour survivre.

L'exposition individuelle est plus fréquente ques lexpositions de groupe. L'exposition
monographique est la manifestation la plus reckgrqiar l'artiste et la plus attendue par le public
alors que I'exposition de groupe reste pour lelstast vivants une "arme provisoire". Dans le
dénombrement des expositions annoncées dans Eepoesremarque que I'exposition de groupe se
présente assez fréquemment sous la forme d'un, salonassemble généralement deux a cing
artistes vivants dont la renommée n'est pas enb@me établie au niveau local mais dont la
production présente certaines affinités. On remeorgussi des expositions de groupe qui
correspondent a une sélection de noms célebredy) owins bien connus du public amateur. Leur
Iégitimité est locale ou régionale, comme pourgemtres paysagistes du Midi a la fin xx®
siecle. Plus exceptionnellement, les expositionsgdmipe constituent une sorte de "panaché"
d'ceuvres d'artistes dux®siécle dont la renommée est nationale, voire iatévnale.

La galerie Merenciano (Sous-titre)

Né en 1912 d'un pére espagnol artiste peintreustedmeére francaise, Werther Merenciano se
destine presque naturellement a une carriére iquist Apres une scolarit¢ a Calas, dans les
Bouches-du-Rhones, il poursuit ses études a Paeiste a I'école des Arts Décoratifs en 1931 et
obtient son dipléme en 1934. En 1935, il s'instalMarseille et prend les premiers contacts avec le
milieu artistique local.

Sa peinture lui semble difficile & vendre et il iditode se reconvertir en marchand. En 1954, rittie

la "galerie d'art" au 75, rue de La Canebiere,'atnée suivante, en 1955, il ouvre son propre
magasin au 7 de la rue Fortia. Cet espace estrd'albbomagasin de brocante, mais trés rapidement
il le transforme en véritable galerie ou il préseegsentiellement des expositions de tableaux.

Cette galerie, situé prés du cours Estienne d'QOrme$ace du légendaire bar Péano et a proximité
de la presse locale, est au centre de la vie coomeret artistique marseillaise. Elle représente
I'une des galeries, avec Jouvene et Garibaldiplies actives des années 60. Son directeur, non
satisfait de renouveler son accrochage tous leszgiburs environ, décide trés vite d'étendre ses
activités professionnelles. Il organise, dés 1@&8, expositions de peinture a la foire internatmna
de Marseille et crée la méme année le prix deiletie Jeune.
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Ce marchand d'art s'assurera auprés d'une larde ptdmateurs une renommeée. Il expose des
jeunes artistes locaux : Ferrari, Odile Savajolge;dean-Claude Quilici, et des noms plus célebres
comme certains peintres provengaux ou parisiensontikklli, Seyssaud, Verdilhan, Marcel
Arnaud, Rouault ou Buffet. Ouverte dans les anr&@sl'art figuratif domine. L'abstraction,
pourtant bien en place a cette période, ne sendsd'attirer particulierement, mais il accueillera
guelques artistes qui s'inscrivent dans cette muea

Marchand d'art mais non "loueur de mur", la diviazation de ses activités est pour lui un outil
publicitaire extraordinaire. Lors des foires intionales de Marseille au Parc Chanot, Werther
Merenciano oriente judicieusement le parcours desienades de facon a ce que le Palais des Arts
soit incontournable. Cette opération pouvait lueaer jusqu'a 200 000 visiteurs en quinze jours, ce
qui donnait a ses accrochages une dimension spé&tac

Merenciano n'appartient pas a la race des marchewdseurs. Il se rattache plutét a cette catégorie
de marchands dont l'infrastructure commercialeist développée. Il diffuse généralement un art
plus traditionaliste que novateur, mais il saiesgr sur ces cimaises des artistes qui se disimgu
de l'art provengal. En 1962, il accueille, sougidlé du lithographe Jo Berto, une exposition oa I'o
retrouve Méla, Louis Pons, Raffaelli, Walther. E963, en 1966 et 1969, Odile Savajols-Carle qui
s'engage dans une recherche picturale trés pettoaseprésentée dans cette galerie.

La sélection des ceuvres, souvent éclectique, @pondre aux golts et a la demande d'une clientéle
diversifiée. Dans les années 60, on peut tout &issivoir dans cette galerie des ceuvres de maitres
de I'école dite provencale dux® siécle ou duxx® siécle comme Monticelli, Seyssaud, Verdilhan,
ou des peintres de I'école de Rive-Neuve comme Agini, Toncini, Ferrari. On peut étre
également convié a l'inauguration d'un vernissag8ernard Buffet, Yves Brayer ou Priking ont
envahi les cimaises de toiles qui ont pour themesklle ou la Provence. Des artistes moins
connus et moins cotés sur le marché défileront datie galerie, mais n'auront guére I'opportunité
de faire une véritable carriere de peintre. D'autpat poursuivi dans cette voie et pratiquent
toujours aujourd'hui leur art et se sont constitugséseau d'amateurs et de collectionneurs.

Cette pratique de programmation éclectique estzasmerante dans les galeries de "province" car
on sait que la valeur symbolique et économiquecelegres s'effectue sur les grandes places de l'art.
Dans le climat économique des années 50 et 60, héfeerenciano semble posséder
suffisamment le sens des affaires et de discerrnterean matiére de peinture pour tirer
honorablement son épingle du jeu.

Marcel Arnaud 1878-1956 (Sous sous-titre)

Contrairement a nombre de ses contemporains, t&@@de Marcel Arnaud n'est pas celle d'un
peintre bohéme. Entré a I'école des beaux-arts alseile en 1890, il s'oriente dans un premier
temps vers le décor de théatre. Nommé professeudedsin a Aix-en-Provence en 1914, il
deviendra directeur de I'école d'Art en 1917, poisservateur du musée Granet en 1926.

A Paris, ou il travaille pour le théatre de la BdBaint-Martin, il découvre au Louvre la peintues d
Franz Hals et Rembrandt, tandis que dans les @teliartistes court le nom de Cézanne. Ces deux
influences marqueront désormais sa peinture a llagileevient aprés avoir été portraitiste des
officiers de marine a Toulon.

En 1913, Marcel Arnaud revient s'installer a Aixibloue I'atelier de Cézanne, rue Boulegon. Sa
rencontre avec Ravaisou et Louise Germain, quieavaravaillé aux cotés de Cézanne, va lui
permettre de recueillir 'enseignement du maiteenkature morte et surtout le paysage vont alors
devenir ses themes de prédilection ; délaissantliéss-obscurs, sa palette s'éclaircit tandisl qu'i
peindra essentiellement en plein air.

Comme chez Cézanne, la profondeur est évacuéaykage solide est matérialisé par une pate
épaisse, mais si Marcel Arnaud exécute ses tableigdement, les compositions sont toutefois
mirement réfléchies, jouant sur des oppositiongdes et de valeurs.

Les nombreuses expositions auxquelles il partiaipestent du succes qu'il rencontre : médaille d'or
du salon de Toulon dés 1903, a 35 ans, Jean-Baflste lui consacre une exposition particuliere
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dans sa galerie du boulevard Longchamp. On le érawssi associé a Seyssaud, Chabaud et
Verdilhan pour des expositions collectives.

Seul provencal & avoir véritablement travaillé ddmssillage de Cézanne, Marcel Arnaud a
cependant développé un style personnel le démardeanute école.

Odile Savajols-Carle (Sous sous-titre)

Licenciée en philosophie, Odile Savajols-Carle gagie dans la peinture en autodidacte. Dés les
années 50, elle peint des paysages désertiquasegvalu Haut Verdon, lles du Riou), avec un
vocabulaire formel trés épuré. Le motif est observgrande distance et sa transfiguration sur la
toile tend déja vers une écriture du signe.

Elle peint sa premiére toile abstraite en 1956rémne si la nature reste une source d'inspiration
premiéere, elle n'en retient que la substance pogtiq

Dans les années 60, une série de peintures sardypipaysage, sans anecdotes, des calanques. Elle
suggere la présence humide et lumineuse de laibien I'éclat de sa pureté, celle du vent et du
calme des eaux. Trés sensibles, ces peintures esgin@ite nées d'une vibration. La matiére des
toiles est soignée avec un grand raffinement :rééngde la toile, de Iégeres coulées savamment
dirigées, ou une aréte aigué qui tranche sur dasedws de glacis. Il en va de méme pour les
aquarelles d'une extréme sensibilité. La |égeérndg dglicatesse de Odile Savajols-Carle I'apparent
dans l'esprit a I'art japonais.

Par ce godt de la distance et d'une certaine édenpicturale, Odile Savajols-Carle est arrivée,
progressivement dans les années 60, a ce qu'estéapabstraction lyrique. Ses dernieres
expositions a Marseille : Galerie Athanor et Atelés-a-Vis.

La galerie Le Solstice (Sous-titre)

Chansonnier a Montmartre, le propriétaire de lem@lLe Solstice, située dans le quartier de Saint-
Victor, rue d'Endoume, ouvre en avril 1963. C'astespace d'exposition qui connait une activité
réguliére tout au long des années 60. Venu a Mersgiour des raisons familial&s Rudy
Caumont n'est pas étranger a la ville puisque, lmz@ipation, il y travaillait déja.

Propriétaire d'une société de nettoyage et du ‘flesrnavettes"” par son épouse, l'ouverture de cette
galerie est pour lui le moyen de garder contact dsecapitale, et plus précisément avec la vie
montmartroise. Le Solstice restera tributaire daffdire paralléle”, un plus qui durera jusqu'a ce
que la galerie ne co(te pas trop chere.

Pendant sept ans environ, L e Solstice aura ungtédimportante. Les vernissages ont lieu tous les
21 jours environ et Rudy Caumont présente aussi tés artistes vivant a Paris que des peintres
marseillais : Jean Mouton, Ducret, Guancé, MélikaxMFabre, Bernard Brandi, Benincasa,
Alessandri... Il tente & sa maniére de rapprochedees mondes dans des expositions de groupe,
mais la résistance face a ce qui vient de I'extérie un label autre que celui de I'école provencal
est encore trés forte. Dans ce contexte artistitpgeannées 60, la programmation de la galerie Le
Solstice restera assez audacieuse, de par sa&alermhontrer, a voir et a acheter une peinture qui
sort des limites de la région.

En 1969, Le Solstice devient une association celleiet déménage de la rue d'Endoume au 1, rue
de 'abbaye-Saint-Victor. Le rythme des expositisiespace et le fonctionnement change. A partir
de cette année, il n'est plus marchand de tabléauy Caumont ouvre simplement la galerie aux
peintres et, devant la qualité sans cesse décnbéssies expositions présentées, il fermera Le
Solstice définitivement aux environs des années 70.

Joseph Alessandri né en 1940 (Sous sous-titre)

Né a Tunis, de parents corses, Joseph Alessaiidpiaféie de cette jeune génération d'artistes aux
cotés de Daumas, Sylvander, Walther... qui émergekagseille au début des années 60. Sa
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premiére exposition, alors agé de 27 ans, a lida galerie Le Solstice en 1967. C'est aprés
guelques cours du soir aux beaux -arts de Marsaill;me expérience chez un maitre verrier qu'il
décide de se consacrer entierement a la peinture.

Installé dans un atelier du Roucas-Blanc, Alessaraliaccumuler de nombreux objets ou plutét
"déchets" ramassés dans des décharges publiqes Buplage : caisses déglinguées, bouteilles en
plastiques, poupées désarticulées, morceaux daillgrdivers matériaux : bois, fer, tissu, qu'il
taille, peint, polit, brlle ou laisse a I'état briitva élaborer de grandes piéces qui sont autant
d'assemblages, collages, plaqués sur de grandegqanrDe ces tableaux, sorte de bas-reliefs, mais
aussi de ses dessins, nait un univers sombre Hant®ntres fantastiques, vision chaotique qui le
fera se rapprocher du dessinateur Louis Pons raéccinez le lithographe Berto.

Durant les années 60, il expose a la galerie LstiBel(1967), a La Touriale (1969), a Paris et en
Suisse, et au début des années 70 chez Athand)(19¥s chez Noélla Gest a Saint-Remy-de-
Provence (1972, 1975, 1976).

Aujourd'hui, il vit et travaille a Eygalieres etpose régulierement a Marseille a la galerie Sordini

Louis Arnaud né en 1921 (Sous sous-titre)

C'est en fréquentant l'atelier d'ébénisterie debemu-pére que Louis Arnaud acquiert la volonté de
devenir sculpteur. A l'age de 14 ans, il deviedvélde I'école de la place Auguste-Carli. Une
bourse de la municipalité lui permet de poursusaeformation a I'école nationale supérieure des
beaux-arts de Paris, de 1932 a 1935, dans l'atiiétenri Bouchard. Puis sévit la seconde guerre
mondiale durant laquelle Arnaud est déporté desxaartitre du Service de Travail Obligatoire.

De 1962 a 1967, il enseigne le dessin au lycéed8udarseille. Il renouvelle I'expérience de 1974
a 1979 en tant que chef d'atelier de sculpturéédelé nationale des beaux-arts d'Alger qui vient
d'étre créée.

Ce qui prime pour Arnaud, c'est le métier et, ta#ecarriere, il continue a expérimenter. Mais sa
préférence va a la taille directe, une techniqudiqudiere difficile d'exécution puisqu'elle ne
permet guere l'erreur, la forme devant surgir dw lole matiere.

Ce sont d'ailleurs six tailles directes sur boiss pine Vierge en laiton, gu'il présente a la gelee
Solstice en juillet 1963. Il y a parmi elles deuxdes d'animaux, pieces de petites dimensions.
Cependant le théme que Louis Arnaud privilégie lastemme. Ainsi,Figure de Proueet Nu
allongésont caractéristiques de ses préoccupations.ilbesisttes sont massives, les formes rondes
et les volumes pleins. Cela suffit aux journaligiesr évoquer Maillol.

Max Fabre né en 1928 (Sous sous-titre)

Apres des études a I'école d'art de Marseille délut d'une carriere marquée par sa participation
auSalon des moins de 30 ams 1952, aux cotés de Trabus et Trofimoff, Maxr&akecide d'aller
séjourner a Nice.

De 1954 a 1961, il y rencontre Masson, Dubuffetct€au, et affirme son indépendance vis-a-vis de
la peinture provencale que I'on pratiquait encolaaseille. Les peintures qu'il expose ensuite au
Solstice révele alors le style personnel qu'il @bété. Proche de Max Ernst et Masson par la
technique, le coté fantastique et "informulé" de aaivres, Max Fabre doit aussi a Dubuffet I'aspect
brut de sa peinture. Les couleurs passées, edlenéiat dans des tons bruns et gris, parfois mélées
de sable, donnent souvent a sa peinture la matiérdsques.

Bien qu'il n'ait pas pris part au débat abstraefiguration, les compositions souvent en frise
donnent le plus souvent une vision tres dépoudléée graphisme et la matiere prennent le pas sur
la représentation réaliste.

Max Fabre, qui dit n'appartenir a aucun grand moerg artistique contemporain, qualifie son
ceuvre degeinture de sentiment, de pulsion, d'intimité (.'hjuchour et d'humetir

Derniére exposition a Marseille a la galerie Agora.
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Jean Mouton (Sorgue) né en 1924 (Sous sous-titre)

Ancien éléve de I'école des beaux-arts de Parigndeprofesseur de dessin, c'est en 1953 qu'il
s'installe a Aix-en-Provence. Il vient alors d'es@oau Salon d'Automne et les ceuvres de cette
période, essentiellement des portraits, révelerftuénce de I'expressionnisme et son admiration
pour Soutine.

Apres une série de tableaux marqués par linspiratligieuse, c'est a partir de 1960 que Jean
mouton se détache peu a peu de la figuration.

Dans le méme temps, la couleur disparait de someodlues peintures et les dessins qu'il présente a
Paris (galerie Chabaud et galerie de I'Univergitéy a Marseille (galerie du Solstice a partir de
1964) témoignent d'un monde intérieur tourmenta. titees de ses ceuvres font I'écho du sentiment
chaotique qu'il a face a la société moderne ; detréel et le cauchemar, la solitude et I'esglzins

la ville en loquele crépuscule du mondéhomme est souffrant, défiguré par un graphigméeis

sur fond de paysages réduits a des signes.

Révolté qui n'‘admet pas la condition morale denfime moderne, tel apparait Jean mouton dans
ces années 60pbsédé par tout ce qui s'achéve, par la vanitéodeetchose (...), I'art au service de
lidée, et si I'ceil n'est pas séduit, I'esprit esrach&®®

La librairie-galerie La Touriale (Sous-titre)

La Touriale ouvre ses portes le dix décembre 1868t une librairie "généraliste” ou Jean Puech,
le fondateur, présente diverses manifestationg, diesexpositions. D'abord courtier pour le Cercle
du Livre Précieux a Paris ou il rencontre TopolpRpBellmer, le véritable déclic pour la peinture
se produit chez le lithographe Jo B&Hau'il rencontre en 1958. Dans son atelier, il sediouis
Pons, Méla, Walther, Courteau ou Alessandri...

Le choix présenté a la galerie est a la fois lexctn libraire aimant la littérature fantastigee
surréaliste (André Breton est mort en 1966) eticBlun amateur qui cherche a présenter des jeunes
artistes, d'ailleurs le plus souvent rencontrés cke Berto. Ainsi, il expose Michaud, Méla et
Walther — des abstraits — et plus tard Odile Sdsarle, Valabregue, Louis Pons et le sculpteur
italien Brunetta (un cas particulier : il brlleesseuvres apres I'exposition).

Marchand d'art avec un fond d'ceuvres en dépdeetpt un pourcentage sur les ventes, Jean Puech
ponctue la vie de sa galerie d'événements autremeodes signatures de livres et des projections
de cinéma. En 1966, il fait venir des films sur $esréalistes belges — Magritte ou Delvaux — de
Belgique, et présente en 1967, en méme temps emsition, le fameux film alors interdit de
Michaud sur la mescaline. La publicité se fait dmidhe a oreille, Jean Puech n'avait aucune
autorisation de projection.

Les expositions, les signatures de livres suiveeprdjections font tres rapidement de cette libzair
galerie un peu marginale un lieu incontournablegenines architectes et médecins, étudiants des
beaux-arts et intellectuels viennent s'alimentditgmature spécialisée.

En contact avec des galeries parisiennes : Dereésé,RClaude Givaudas, Desbriéres, La Touriale
offre & sa clientéle un choix important de gravieede lithographies et suit la plupart des revues
spécialisées Cimaise, Opus, L'ceil, Obliqgudusqu'en 1984, cette librairie-galerie présentes
expositions avant de changer de propriétaire.

Méla né en 1928 (Sous sous-titre)

%3 jJacqueline Grandmaisoviision des Artsn° 50, 1966.

284 "atelier d'art lithographique Berto, crée en 19déns le quartier du Vieux-Port, fut durant lesées 50 et 60 un
lieu de rencontre pour la jeune génération d'adisRaffaeli, Pons, Vitali, Walther, Alessandraimaussi des poétes et
des comédiens tels que Gérald Neveu, Todrani étédlicFontayne.

Berto travaillait avec I'ensemble des galeries wmilmises pour lesquelles il imprimait des affichdiexpositions :
Merenciano, Alain Le Breton, Lespérut, Capeilliere®t pour leThéatre Quotidien de Marseill€1955 a 1966).
Editeur d'art, il se concentrera a la publicati@mudrages ou seront associés textes d'auteuthagraphies d'artistes.
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Méla est un autodidacte qui, depuis 30 ans, peinsda solitude de son atelier du cours Estienne
d'Orves pour son plaisir et se manifeste trés pewherchant pas a entrer en contact avec d'autres
artistes, ni avec des galeries ou des marchantisdlt lui-méme : Je suis une espéece de moine,
l'art représente tout pour moi, c'est un sacerdgeesuis rentré en religidf.". Pour lui, peindre,
c'est donnerla priorité au dessin, puis la lumiere, la matiéreen dernier la couledi®.

Il réalise de grands formats qui restent en chaotie année entiere ; il nourrit sa toile de cosche
successives aux teintes sourdes et y insére dessarses par de petites touches Iégéres et ingisives
généralement brunes et parfois noires. Les coumtresgrattées et lissées jusqu'a ne faire qu'une a
la surface de la toile. C'est un travail d'érosble métamorphose : de vastes étendues minérales,
d'ou jaillissent continuellement des formes selarmouvement tourbillonnant qui rythment cette
calligraphie.

Durant les années 60, il participe a de trés expssitions : en 1961, a la galerie Alain Le Breton

en 1963, une exposition collective chez Merencipraposées par le lithographe Berto, puis en
décembre 1966, a la librairie-galerie La Touriale.

Depuis 1990, il expose & deux reprises a la gakthianor et une rétrospective a été présentée a
I'espace Ecureuil.

Louis Pons né en 1927 (Sous sous-titre)

Apres avoir exercé différents métiers, Louis Poss dessinateur humoristique a la Libération,
notamment pour le journdla Marseillaise Il cesse cette activité pour se consacrer adiétlu
paysage et des objets d'aprés nature. Son stiimeaffiéja une forte personnalité, le trait inceif
vigoureux. Il rencontre Berto aupres de qui iliséna la lithographie.

Dans les années 50, il entame une grande produdéiatessins a I'encre de Chine, extrémement
fouillés. Dans un acharnement minutieux, son traiisif envahit la feuille, rejetant la clarté et |
vide pour faire apparaitre un monde étrange etes@ih qui grouille d'une faune fantastique.
L'acuité du graphisme, la ligne expressive, le mghsont les qualités dominantes qui ont fait la
force de cette ceuvre en marge de son temps, touned'a été celle des maitres que Louis Pons
reconnait : Hercule Seghers, Adolphe Bresdin, Walsncore Soutter.

Louis Pons réalise aussi des assemblages avechilgs mis au rebut, qu'il amasse et fait se
rencontrer dans le secret de son atelier-laboeat@n y retrouve ce bestiaire peu banal qui hante
ses dessins.

En 1966, il publie, chez I'éditeur Robert Morelsdéflexions sous formes d'aphorismes sur le
"dessin". Aux environs de 1970, il cesse de dessinée a des troubles visuels.

Installé a Paris, il se concentre, depuis ce teldpila réalisation de ses objets.

Nicolas Valabrégues né en 1950 (Sous sous-titre)

Nicolas Valabrégues grandit dans un milieu favarahlx arts. Il aime a souligner le réle jouer par
sa grand-mére, brocanteuse et compagne du dessihatgs Pons, dans la demeure de laquelle se
déroule la majeure partie de son enfance.

Il réalise ses premiéres sculptures entre 1962@#t.1Si Valabrégues estime avoir utilisé le bois pa
opportunité, celui-ci n'en demeurera pas moinsnsatériau de prédilection.

Trois ans apres, il s'inscrit a I'école des beatscde Marseille ou il ne reste que quelques nibis.
peut dés lors accompagner son peére, un indusitieNiger. C'est durant ce séjour d'une année a
Niamey qu'il fait I'essentiel de son apprentissageel. De retour en France, en novembre 1968, il
s'installe a Cotignac, un petit village du Haut-Var

Au mois de juin 1969 a lieu sa premiére exposipensonnelle a la librairie-galerie La Touriale.
Préfacée par Louis Pons en vers libres, elle béréfi'un accueil chaleureux, les journalistes

25 Entretiens réalisés le 16/11/1990 par Sylvie Amar.
266 [}i
Ibid.
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s'accordant a juger son travail prometteur. Valgied présente onze pieces réalisées en Afrique. 6 GALERIE BRIARD BERNARD

Ce séjour lui a révélé des essences comme le Kolhois de fer ou celui de nimme qui se 145, boulevard de la Libération
caractérise par leur couleur noire. Valabreguesllé tirectement dans le bois des grands volumes, Bernard Briard, encadreur.
parfois agrémentés de fer, a la figuration empntrda monde animal ou végétal. Ce naturalisme
s'appuie sur la courbe, mais il est tres schématisgui peut mener a l'abstraction. 7 GALERIE CAORS
Parmi les ceuvres exposées se trémealpture-Personnaggui, par sa verticalité et sa frontalité, de 18, rue des Trois-Freres-Barthélémy
méme que par la géométrisation de ses formessdaiger a un totem africain. Cependant, toute M. Caors, encadreur.
comparaison doit étre comprise dans un sens tres@éLa démarche de Valabregues ne comporte A partir de 1964, expositions de peintres provergau
aucune charge spirituelle, mais consiste bien@kendre compte des forces de la nature.
Par la suite, l'artiste effectue des séries, almbrsizccessivement les themes de la mer, la rigiére 8 ATELIER CEZANNE
la ville, et revient périodiquement a une figuratfus réaliste. 24, rue Paradis
Association loi 1901, fondée en 1934 par Berthe @anToujours en activité. Artistes
Walther 1932-1994 (Sous sous-titre) traditionalistes et provencgaux.
Apres des études a I'école des beaux-arts oulsilenben 1956 le prix Poggioli, Walther s'installe 9 GALERIE LA COUPOLE BAR CHANTECLERC
dans l'atelier de Canepa, son ancien professeuyaude Rive-Neuve. A partir des années 60, on 1, place Félix-Baret
la retrouve au domaine Ventre ou elle demeurergujassa mort. Elle fréquente parallelement Expositions organisées en collaboration avec ddgessructures.
I'atelier du lithographe Berto ou elle cotoie Aksdri, Daumas... et réalise quelques lithographies,
notamment pour I&héatre Quotidien de Marseillainsi que des décors de théatre 10 DA SILVA
Walther élabore une peinture abstraite dans uriigee de papiers collés et de "marouflage” sur 67, rue Saint-Ferréol
des panneaux de bois colorés, ou elle inscrit dgshigsmes noirs a I'encre de Chine a l'aide d'un M. Da Silva. Studio de photographie. Peintres pngaex.
bout de roseau.
Elle effectue la décoration du pavillon frangaiscetle des floralies internationales de Turin en 11 DETAILLE
1961 et de Hambourg en 1963. Par la suite, en I&5participe a une exposition collective des 77, La Canebiere
Amis des Arts, a Aix-en-Provence, aux cotés de MouAmado, Richelet. En 1962, le musée M. Detaille. Studio de photographie. Ecole provéaga école de Paris.

Cantini acquiert deux toiles de Walther.

12 DOMAINE DES GALERES

25, cours d'Estienne d'Orves
Cartographie des lieux d'exposition (Sous titregtfre les n° des lieux ci-aprés en liaison avec la André Négre, encadreur et restaurateur. Expogiiojeunes artistes locaux. 1961-1992.
carte dans le catalogue, a scanner ?)

13 GALERIE L'ESCALIER

1 ATELIER 35-37, rue Henri-Tasso
20, rue de la guirlande Galerie d'art. Artistes traditionnels et provencéatir des activités en 1963.
M. Dalmon, artiste. Galerie de poche dont les @étvsont répertoriées en 1963 et 1964. Présente
des jeunes artistes. 14 SALLE FABIEN
21, cours d'Estienne d'Orves
2 L'ANTENNE Expositions en 1961 et 1966.
17, rue Venture
Journal maritime. Jeunes artistes locaux. 196éem 1970. 15 GALERIE LA FARGUE
63, rue Paradis
3 AU GAULOIS Claude Crac. Studio de photographie. A partir d@8]@xpositions de photographie.
52, rue Francis Davso
Bar-restaurant. 16 GALERIE DE FRANCE ART DE France
68, rue Paradis
4 GALERIE JEAN BERTHIER Jean Berthier. Peintures traditionnelles et proaks; Expositions régulieres a partir de 1965.
104, rue Paradis
Jean Berthier, antiquaire. Peinture figurative. &ipons réguliéres durant les années 60. 17 GARIBALDI
55, rue Paradis
5 BAR BOUE Charles Garibaldi. Ecole provencale. Ouverture @21
12, cours Gouffé
Emile Boué. Expositions répertoriées de 1960 a 1962 18 GALERIE GAUCHERAND
5, rue Fortia
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M. Gaucherand, antiquaire. Peintures traditionsedlgprovencales. 1960-1965.

19 GALERIE GREGOIRE

89, rue Breteull

M. et Mme Grégoire, décorateurs spécialisés danmdbilier contemporain. De nombreuses
expositions de tapisseries en collaboration aveellerie parisienne La Demeure.

20 GUTENBERG
63, rue Francis-Davso
Peintures régionales et de tradition.

21 GALERIE JOUVENE

39, rue Paradis

M. et Mme Maurice. Galerie ouverte depuis les asrié&=0. Peintres locaux dans la tradition dite
"coloriste". Exposition de céramique et artisanksrs.

22 GALERIE LAGRANGE
55, rue Grignan
Salle des ventes. Expositions en 1965 et 1966 wstsal, dans une salle vodtéexdu © siécle.

23 ALAIN LE BRETON
131, rue Paradis
Alain Le Breton, antiquaire et romancier. A paei1b60, jeunes artistes marseillais.

24 GALERIE LESPERUT
33, rue Paradis
Antiquaire. Expositions jusqu'en 1966. Jeunestagiprovencaux.

25 MERENCIANO
7, rue Fortia
Wether Merenciano. Peinture régionale, école disPar

26 MIMI PINSON
29, boulevard de la Libération
M. Regnault. Salon de thé. Expositions a partit@6. Jeune peinture régionale.

27 GALERIE MORON
49, rue Sainte
Frangois Moron, antiquaire. Expositions en 1965966.

28 GALERIE NEUMANN
107, rue Paradis
Gaston Neumann, antiquaire. Peinture provencal®6a et 1961.

29 BAR LE PEANO

15, cours d'Estienne d'Orves

Fondé a la fin des années 1930 par M. Péano. Naisdseexpositions ou sont privilégiés les
artistes provengaux.

30 GALERIE PORCHER

20, rue Saint-Saéns
1967-1969.
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31 GALERIE ALEX REBOUL
1, cours d'Estienne d'Orves
Encadreur.

32 GALERIE ROLAND
82, rue Sainte
Encadreur.

33 LEOPOLD G. ROUX

16, rue Grignan

M. G. Roux, expert en tableaux et objets d'art pesidouanes francaises et la Cour d'Appel. Studio
de photographie.

34 GALERIE SAINT-GEORGES
15, Corniche Kennedy
Peinture provencgale. Expositions a partir de 1966.

35 LE SOLSTICE

29, rue DAENDOUME

Rudy Caumont, chansonnier a Montmartre. 1963-18rfistes marseillais, en marge de I'école
provencale, et parisiens.

36 GALERIE SAUVEUR STAMMEGNA ART ET RESTAURATION
74, rue Breteuil
G.S. Stammegna. Atelier de restauration de tabld@eixnture provencale.

37 LA TOURIALE

211, boulevard de la Libération

Jean Puech et Michéle Estrayer. Librairie-galetieeste en 1966. Nombreuses manifestations,
lectures, signatures, cinéma et expositions d'adame et contemporain.

38 LA VIGIE
66, Promenade de la Plage
M.Rohmer. Ouverture en 1967.

39 GALERIE 133

133, avenue Camille-Pelletan
Henri Courtial. Expositions a partir de 1967.
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Les galeries d'art contemporain a Marseille dans k& années 90 : une situation paradoxale
(titre)
Sylvia Girel et Florence Mazzella

La premiére question qui se pose lorsqu'on aboedthéme des galeries d’art contemporain a
Marseille est celle du statut. Si I'on dénombrethpdée d'espaces de diffusion de lart
contemporaiff’, il apparait que les lieux sont indistinctemensigéés comme des galeries. Une
analyse plus approfondie révele en fait que cd l#tmit des espaces d’expositions aussi différents
que peuvent I'étre la galerie Miliani (galerie dgé marchand) de la galerie La Cadrerie (dont
I'activité principale est I'encadrement), la gaéeithanor (galerie de type marchand et association)
de la galerie Autrep’art (association soutenue pehttois ans par le conseil général des Bouches
du Rhdne).

Le probléme d'une recherche sur les galeries tBaroie donc dans un premier temps a I'absence
de définitions juridiques précises au sein destiigins chargées de leur recensement : la galerie
peut prendre la forme d’'un commerce au méme titre Wut autre commerce, d’'une société
anonyme (S.A.), d'une société anonyme a respoigabimitée (SARL) ou encore d'une
association loi 1901, en autres statuts. Si I'arréte a la définition des experts, le galeriste es
considéré commetin travailleur indépendant qui, en principe, exedess une entreprise de petite
dimension, une activité commercialesbn activité repose donc sur un acte de commeérgeacte

ou l'intention spéculative est essentielle, ila'gas d'acte de commerce sans l'intention de gagner
de l'argent®®”.

Dans un deuxiéme temps, I'analyse des galeries idavoie a la notion d’engagement esthétique.
Si les ceuvres que I'on voit a la galerie Pailhds, galerie La Digue et a la galerie Sordini, omt e
commun d’appartenir a la catégorie “ art” et dBé&ontemporaines dans le sens “ d’actuel ", elles
relevent de courants artistiques différents. L'eggion “art contemporain” ne renvoie plus
seulement a l'art actuel, a la création “ aujound’let maintenant”, mais a un label et a une
“ catégorie . S'il existe une peinture provengatetemporaine ou encore un art brut contemporain
a Marseille, c’est de I'art contemporain tel q@dt définit et présenté par les experts du milieu d
I'art dont il s'agit dans cet article : un art ginerge entre les années 60 é%Ge caractérisant
par des ceuvres qui par leur forme, par leur confeenules matériaux ou le type de support qu’elles
utilisent sont spécifiques et s’écartent de cousramtistiques plus traditionnels dans leur forme et
leur contenu : installations, performances, vidéts,

Au regard des arguments avancés dans cette introduda situation des galeries d'art
contemporain a Marseille, doit étre abordée en denmps. Dans un premier temps, il faut s’arréter
a une analysestricto sensudes galeries d'art contemporain, entendues comnse edpaces
d’exposition privés et marchands ; dans un secemps il faut engager une analyse comparative
qui porte sur tous les lieux désignés comme dewrigal] qu'elles soient associatives,
institutionnelles ou privées. L'enjeu étant de menta spécificité de la situation marseillaise et
d’engager une analyse sur I'évolution du statutgdgeries d’art contemporain.

La situation marseillaise (sous-titre)

L’inventaire des galeriestricto senswa Marseille se révele tres restreint. Quelquex lEmulement
sont enregistrés comme ayant une activité comniercien croisant les sources officielles, les
observations et les données recueillies sur laitgrrois galeries se distinguent & Marseille dass

%7 pour plus de précisions sur ce point, se référahapitre sur les lieux de diffusion de I'art anskille.

%8 Michel Allenou,Guide des professions artistiquédontesquieu-Volestre, Magma Dunod, 1995, p. 197.

2% Dans un débat télévisuel sur I'art contemporaifiyst surLa Cingen décembre 1998, en présence de Luc Ferry,
Bertrand Lavier, Yves Michaud, Catherine Millet, yReonde Moulin, Daniel Soutif, la “ datation” deait
contemporain, a fait 'objet de multiples propamits. Pour R. Moulin et C. Millet, 'art contemparaiate des années
60, avec la création du label pour R. Moulin epparition de nouvelles formes artistiques pour @leM; pour D.
Soutif, a partir des années 70, date de créatisrpEmiers musées d’art contemporain ; pour Y. Blichdes années
60-70 au moment des derniers sursauts de 'aradtagarde...
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années 80, par leur statut (elles sont inscritesegistre du commerce), par leur position sur la
scene artistique, par leur histoire et leur engagemsthétique.

La premiére galerie qui fait référence a Marsefllarce qu’elle est la plus ancienne, est la galerie
Athanor. Créée en 1972 par Jean-Pierre Alis, @lfestitue la premiére galerie consacrée aux arts
visuels contemporains, elle relaie et prolongerévail amorcé par Jean Puech en 1969 a la
librairie-galerie La Touriale. Viennent ensuiteya@mologiquement, la galerie Roger Pailhas, créée
en 1986 et la galerie de Marseille créée en 199 Njpe Rodrigues-Ely et Juliette Hini (fermée en
1996). Ces trois galeries répondent a tous lesrestdes galeries privées a caractére marchand,
elles sont donc comparables, bien tleréalité de la situation est, naturellementuplnuancée et
plus complexe. Premiére observation: il est sigstplide traiter des galeries comme d’'une
communauté cohéredt& ” Tout en ayant un statut commun, elles révelenfalestionnements et
des engagements esthétiques différents.

A travers I'étude des expositions de ces galetEs,modalités habituelles de monstration sont
repérables : les galeristes alternent les expasitiadividuelles, collectives, libre ou a themes,
élaborées autour d’'un groupe d’artistes, liés parcantrat moral au galeriste qui les défend .
Chaque type d'exposition offrant au galeriste -aek artistes - des perspectives différentes.
Chacune de ces trois galeries fonctionne sur cénsghhabituel, avec toutefois une différence
sensible entre la galerie Athanor qui maintientrythme d’environ dix expositions par an, et la
galerie Pailhas et de Marseille qui en réaliserenvijuatre dans I'année.

La galerie Athanor (sous-sous-titre)

Ce rythme de dix expositions, c’est celui que lleigste a choisi de s'imposer pour que son espace
devienne un véritable lieu de passage, ou I'amataiirqu’au gré des saisons il découvrira de
jeunes artistes (Thierry Agnone, Yannick Gonzale®dérique Clavere, Guy Giraud, etc.), il
reverra des artistes emblématiques de Tl'histoicente de l'art, tel Claude Viallat, et suivra
I'évolution et le parcours des artistes fidelesaaghlerie, qui, comme Jean-Jacques Ceccarelli
(premiére exposition en 1973), Jean-Jacques Suiim), Georges Autard (1978), exposent
régulierement. J.-P. Alis montre dans son espa&e semsibilité a I'art contemporain souvent
qualifiée d'éclectique. Elle est a I'image de sHemtion personnelle d’art contemporain, nourrie de
rencontres et de coups de cceur, et accessiblgpahlin trés diversifié. Athanor a suscité ainsi de
nombreuses vocations de collectionneurs et lesiortaque J.-P. Alis entretient avec les artistes
gu’ils montrent ne sont pas des relations contedlets, mais plutét amicales. S'il est marchand, J.-
P. Alis est avant tout un collectionneur, qui avéra sa galerie fait partager sa passion pour
certaines ceuvres et certains artistes. Son engagesthétique est en partie liée a Marseille ; la
galerie Athanor apparait comme la galerie ayamitux défendu les artistes locaux et les jeunes
artistes. Athanor bénéficie d'une aura particuli@le est souvent décrite comme la vitrine det I'ar
contemporain a Marseille, un lieu de mémoire.

La galerie Pailhas (sous-sous-titre)

La galerie Pailhas s'écarte de ce modele, bienlglieu soit lui aussi empreint de la personnalité
de son directeur. Roger Pailhas propose une afteendlexpositions plus liées aux exigences de la
scene artistique contemporaine nationale et intemale. Dans sa galerie, il manifeste des
engagements esthétiques moins attachés a Marsedlex artistes qui y travaillent, il s’est tourné
vers des artistes médiatisés sur la scéne natiehattéernationale. Que ce soit Daniel Buren, Dan
Graham ou encore plus récemment Andy Warhol, Rh&sien exposant des artistes de cette
renommée, est confronté a des contraintes de tetrges moyens plus importantes, ce qui explique
aussi le nombre d’expositions plus restreint. |setve donc une alternance entre les artistes
confirmés de la scéne nationale et internationegeartistes marseillais qu'il défend (Julien B&in
Michéle Sylvander) et les jeunes artistes marsgi(lerédéric Coup@t’, Pascal Stauth et Claude
Queyrel). Plus que tout autre a Marseille, R. Raills’est lancé dans la diffusion de l'art

270 propos tenus par P. Dagen, références manquantes.
271 Frédéric Coupet ne fait plus partie aujourd’huigdaupe d'artistes défendu par R. Pailhas.
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contemporain qualifié d’international. Et, dés 1986a surtout montré des artistes d’envergure,
reconnus et médiatisés par le milieu de I'art con@heistian Boltanski, Panamarenko, Jeff Wall.
Parallelement, en exposant de jeunes artistes|éeigte joue, comme le fait J.-P. Alis, son réée d
diffuseur/découvreur, mais au détriment de lintéidancier. Dans divers entretiens R. Pailhas
exprime cette différence profonde entre son lieaedti de J.-P. Alis : il se considere comme un
galeriste, un marchand et se fixe des objectifmé@migues« Pour moi une galerie c’est une
entreprisé’®». Il préfére exposer un artiste “ porteur " et sfaire ainsi aux critéres de

“ rentabilit¢”®”, tandis qu'a linverse, au risque d’y perdreditiérement J.-P. Alis exposera un
artiste pour lequel il a eu un coup de cceur et galihaite défendre.

Si R. Pailhas s’est d’abord imposé sur la scéndadepar la création de I'association I'Arca
(Association régionale de création artistique crE®d 982), la création de la galerie va marquer la
scene artistique locale. Passant d'un engageméhétigsie local, a un engagement esthétique
représentatif de la scéne artistique nationalatetriationale, R. Pailhas joue un rble essentiat po
la réception de I'art a Marseille : d’'une parts’dresse aux amateurs “ en général ", leur prapiosa
des tendances artistiques qui jusqu’alors n'étgpeatmontrées ; d’autre part, il répond aux attente
de certains collectionneurs. Sa galerie prend @acde marché de I'art marseillais aux cotés — et
non en concurrence — de la galerie Athanor.

La galerie de Marseille (sous-sous-titre)

La galerie de Marseille adoptera un mode fonctiomerd assez proche de la galerie Pailhas par le
nombre d’expositions et I'engagement esthétiquegc &wvbjectif de montrer a Marseille des artistes
francais ou étrangers qui ne I'étaient pas jusqusal Ces artistes sont reconnus sur la scéne
nationale et internationale comme le sont Roberhis ou Basserode. De la sorte, la galerie se
positionne comme l'un des relais des galeries jgamgs en province. N. Rodrigues-Ely et J. Hini
s'attachent également a suivre et montrer le tradbartistes marseillais comme Piotr
Klemensiewicz et a défendre de jeunes artistes @Marc Boucherot, Frédérique Guétat-Liviani
ou Made in Eric. Mais la position de la galerie &mfitefois spécifique, notamment par “sa
jeunesse " ; Athanor existe depuis plus de vingt enR. Pailhas, s'il crée sa galerie en 1986,
dispose d’'une expérience de plusieurs années #rea.l La galerie de Marseille s’est située dans
un créneau intermédiaire, entre I'art internaticetalart local, entre la galerie Pailhas et |laegl
Athanor. Ce qui a permis a Marseille, pendant unpte de voir des galeries privées diffuser I'art
contemporain dans sa diversité. Cette conjonchiéedssante du point de vue de la diffusion n’a pu
durer. La galerie de Marseille a pu assumer undéldiffuseur, mais sans contrepartie financiere :
elle s’est heurté a la difficulté de constitueréseau de collectionneurs et de générer des fonds.

Chacune de ces galeries s'est imposée en défedeanartistes spécifiques, différents de ceux
défendus par les autres, mais en méme temps, é¢sproportions différentes, chacune a eu le
souci de représenter les trois profils types dstet : de jeunes artistes, des artistes locaux ou
régionaux, des artistes nationaux et internationduXimage des artistes défendus, les ceuvres
montrées dans ces trois galeries marseillaisesdsesitses. Si I'on reprend les critéres techniques
habituellement retenus pour évaluer et réperttegreuvres, rien ne permet de singulariser chacun
des lieux. Aucune de ces galeries ne défend urmitpee particuliere et on ne retrouve pas de
spécialisation a ce niveau ; les unes et les apim@sosent de la peinture (Vincent Bioulés a la
galerie Athanor, Gérard Traquandi chez Pailhas,eRoBombas a la galerie de Marseille), des
sculptures et installations (Wang Du chez PailBasninique Cerf a Athanor, Sol Lewit a la galerie
de Marseille), des photos (Jean-Christian Bouraakthanor, Pierre Huyghe chez Pailhas, Victor
Burgin a la galerie de Marseille). Toutefois, cierea formes artistiques telles que la vidéo ou les
installations seront plus représentées aux galBadbas et de Marseille, et inversement la peintur
a la galerie Athanor.

272 Entretien réalisé par S. Girel, février 2000.
273 C'est aussi dans cette perspective que R. Pailnaira une galerie a Paris, fermée récemment.
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Les ceuvres, si elles référent a toutes les techsjqenvoient aux engagements esthétiques propres
a chaque lieu. La galerie Pailhas et la galerieMimseille en devenant, a Marseille, les
représentantes de ce qu'il est convenu d'appeder ihternational se positionnent dans le réseau
national et international : celui des grandes foitwart contemporain (auxquelles elles participent)
de Chicago a Bale, des galeries parisiennes aexigmahew-yorkaises.

A elles trois, ces galeries proposent un panoraseazalarge de I'art contemporain d’aujourd’hui.
Chacune axe son travail vers un champ différentladecréation artistique contemporaine,
privilégiant les jeunes artistes et les artistegsgiliais ou a l'inverse se faisant le représentant
d’artistes nationaux ou internationaux. Tous ceeixtont fagonné - et encore aujourd’hui -
I'histoire récente des arts visuels.

Si aujourd’hui la galerie de Marseille a fermé peges, Athanor et la galerie Pailhas continuent le
travail amorcé depuis des années et restent desdediffusion emblématiques et incontournables
de I'art contemporain & Marseille. A l'issue detegirésentation deux questions restent en suspens,
qui introduisent une situation paradoxale sur Ensartistique marseillaise : Marseille ne compte-t
elle que deux galeries d’art contemporain ? Comroestlieux assurent-ils leur fonctionnement au
vue des difficultés rencontrées par la galerie desidille, difficultés qui I'ont contraint a ferm@r

Le paradoxe des galeries privées a Marseille (sous-titre)

La présentation proposée ne renvoie qu'a ces limig, parce qu'elle met entre parentheses la
complexité des lieux en se limitant a la définitairicto sensude la galerie. En réalité la situation
des galeries sur la scéne marseillaise est pluplesm et souléve des paradoxes. Si ces galeries
sont privées et marchandes, ce qui retient I'dtierde prime abord, en revanche, leur particularité
est leur double statut. Elles sont simultanémeméps et associatives.

La galerie Athanor, chronologiquement, est d'abprivée ensuite associative, puis cumule les
deux statuts. Associative, puis privée, la galdeeR. Pailhas, malgré un enchainement inverse,
joue également ce double jeu et alterne les prbjg#derie ” et les projets “ association ”. Juieet
Hini et Nina Rodrigues-Ely créent parallélements@nultanément la galerie de Marseille et
I'association Marseille Transfert. Ce double stast alors reconnu et Iégitimé par la ville elle-
méme. Se situant ainsi dans deux logiques de laescie I'art, chacune ouvrant diverses
perspectives, privées et marchandes d'un cotéciasems de I'autre, les trois galeries jouent sur
les opportunités qui leur sont offertes. Le martd& y oblige, I'institution les y incite. Il est
significatif de noter qu’en 1990, dans un documeatsynthéseMarseille et ses équipements
culturels 1990la ville de Marseille répertorie la galerie Atloart la galerie Pailhas parmi les vingt
et une galeries associatives soutenues par la ipalité. La confusion entre lieux marchands et
lieux de type associatif est ici manifeste : lefeges citées étant assimilées a des lieux purement
associatifs. En 1994, un pas de plus est franats,de 'attribution des subventions allouées par |
ville aux associations ayant déposé un prdjéine motion, votée a la majorité moins une voix, a
décidé une aide systématique & ces trois strucilires Les galeries Athanor, Pailhas et de
Marseille, respectivement les associations AthaWoca, Marseille Transfert sont désormais
ouvertement soutenues financierement par la véfges qu'ait été discutée la recevabilité du
financement public de lieux privés. Cette décisi@nt entériner et légitimer le cumul des statuts.
En revanche, si elle permet a ces galeries d’assue fonctionnement, elle les engage dans une
politique de diffusion différente, ou la vente dwms n’est plus la conditiosine qua norde leur
existence et de leur “ survie .

La finalitt commerciale de la galerie se trouveayék par d’autres finalités et rapproche ces
galeries d'autres lieux, d’autres types de galestefautres profils de galeriste. Vue sous ceteng

274 C'est au budget de 1985 de I'Office municipal declilture et des loisirs que sont signalées poprdaniére fois
I'octroi spécifié de subventions aux galeries Attraat Arca. Cela ne signifie pas pour autant qujl en ait pas eu
avant, sous d’'autres intitulés. Se reporter ai¢krtsur la politique culturelle et les choix d®I'M. C. L. en matiere
d’art contemporain avant la création d’une missiamicipale pour I'art contemporain.

2% Source : Angélique Schaller,“ Projets associatifda recherche d'interlocuteursl’a Marseillaise 13 juillet 1994.
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peu de choses permettent de distinguer, au coursedvisite, la galerie Meyer de la galerie
Athanor, la galerie Pailhas de la galerie PortecAviEn effet, la dimension économique et
marchande liée a la diffusion n’est jamais totaletvebsente des lieux non marchands : I'objectif
est toujours de montrer des artistes et a termieutepermettre de vivre, et pour les lieux d’'en
vivre. Parallelement, I'enjeu commercial ne constiplus le fondement des galersgcto sensu
Dans la pratique il s’avere difficile de distingugairement, entre une galerie commerciale qui
organisent des manifestations sous couvert d’usec&gion et une association-galerie loi 1901,
qui, dans des conditions spécifiques et limitéascgde a des ventes. Les galeries privées et
marchandes ne représentent qu'une partie de laéré la scéne artistique marseillaise et ne
prennent tout leur sens que mis en regard avecaldses galeries (de type associatif et
institutionnel), lesquelles représentent un seatensidérable.

Les galeries, des espaces en mutation (sous-titre)

Pour comprendre I'évolution des galeries a Mamseitleux approches s’'imposent. La premiere
renvoie a l'analyse des galeries privées a tralexemple des galeries Athanor et Pailhas. La
seconde est contextuelle, elle réfere a I'ensemételieux, ainsi qu'a I'évolution d’ensemble des
modalités de création et de diffusion de la créationtemporaine ces derniéres années.

Profession : galeriste, une démultiplication déss¢sous-sous titre)

Une premiére question se pose concernant les gfatericelle du réle du marchand et de son
charisme dans le milieu de l'art. Le journalistardéouis Marcos s'interroge : Aujourd’hui, ils

(les galeristesh’échappent pas a la décade de I'ego. Eux aussinee tout le monde veulent étre
des star§’®” . Loin de s’effacer derriére un espace et un graligeistes, les galeristes marseillais
J.-P. Alis et R. Pailhas, du fait de leurs engagesesthétiques et de la longévité de leurffeu
ont modelé leur galerie suivant leur personna@iéacun d’eux, étant une personnalité de la scéne
artistique locale, la fagconne et y laisse son em@eersonnelle. Collectionneurs, institutionnels,
publics reconnaissent a ces galeristes un rbleopdépant. Et s’ils ont des lieux et des godts
différents, il est possible de comparer leur parsoune serait-ce que parce que I'un et l'autre son
des “ autodidactes " de I'art, des collectionnepaissionnés et parce qu'ils ont a I'origine la méme
profession, celle d’entrepreneur.

Pour chacun d’eux, I'aventure de l'art s’est ameréépartir d’'une rencontre avec une personne
et/ou un lieu. Pour J.-P. Alis il est possible dmonter & son enfance, au village de Céret, village
des Pyrénées orientales fréquenté par de nombréstes (Picasso, Braque, Soutine, etc.), pour R.
Pailhas a sa vie de “jeune-adulte ”. Pour l'uf’aitre une expérience déterminante a eu lieu &
Marseille et a joué un role de catalyseur. A larditie/galerie La Touriale pour J.-P.
Alis : “ L'histoire remonte a 1966, lorsque je me suiscagé de I'aménagement de la
librairie/galerie de Jean Puech, La Touriale. Gragdui jai rencontré des artistes. (...) En 1972,
mon entreprise déménageait dans un nouveau local doe partie restait inoccupée. La
librairie/galerie devenant trop petite, Athanor este dans les combles du Bd Onffay A la

278 Source Provenca) le 29 juin 1986
277 presque trente ans pour la galerie Athanor ezguams années pour la galerie Pailhas.
2’8 source : Angélique Schaller, “ Alis ou I'art d'fier 'art contemporain "La Marseilllaise 16 février 1992.
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galerie InfluX” pour R. Pailhas® Je suis allé voir une exposition & la galeridlix et c’est la que

j’ai rencontré les quelques artistes marseillais gtaient 1a, notamment Klemensiewft%”

Leur personnalité et plus précisément leurs engagenesthétiques personnels vont leur permettre
d’acquérir un role privilégié. La galerie Athanat eeconnue pour étre représentative de I'histoire
artistique locale et Hervé Maridttt précise * Si quelqu'un arrive & Marseille et veut se fairae

idée pas trop erronée de ce qui s'est passé defisgif a Marseille, il doit aller voir chez
Alis?®2” Ainsi, Jean-Pierre Alis a inscrit Athanor dansdthire de I'art locale. Ami des artistes du
mouvement Supports-Surfaces, il se place a I'ceéla dréation. Dans les premiéres années de son
activité, il assoie sa renommée en exposant laapiuges enseignants invités a I'école supérieure
des beaux-arts (Claude Viallat, Toni Grand, Jo&karec, Christian Jaccard, Marcelin Pleynet),
de jeunes artistes a peine diplomés (Anne-Marid&é&¢ Gérard Fabre, etc.), mais aussi des artistes
“ extérieurs ” (Olivier Debré, Jean Le Gac, etc.).

En ce qui concerne R. Pailhas, son engagementigsiémoins éclectique, est plus orienté vers ce
que I'on appelle I'art international, ou se cotdides artistes de renommée, médiatisés et dont les
ceuvres renvoient a des courants spécifiques, qseit&art conceptuel ou minimal. Il accueille
ainsi des artistes encore jamais montrés a Marsmiinme : On Kawara, Joseph Kosuth, ou Pierre
Huyghe exposé dés 1994 a la galerie et considéoérdthui comme I'une des figures de prou de
la jeune création contemporaine. Mais il exposesiadess artistes marseillais ou issus de la région
comme Richard Baquié ou César. Il noue des conpactikuliers avec des artistes et se lance avec
certains dans la coproduction d’'ceuvres, c’est $eas@c Dan Graham et Jeff Walhg children’s
pavilion, 1989 ou encore Daniel Burehd Cabane éclatéd 985).

En transformant I'association I'Arca en galerievpa en 1986, R. Pailhas saisit I'opportunité de
montrer, et peut-étre vendre a Marseille, destastimmais exposés dans cette villdl: est vrai

gue Marseille n'a pas encore sa place dans le driciiernational de I'art contemporain. Le défi
est passionnarft®”

Si leur personnalité explique que leurs galeriex,golus que d'autres, reconnues et médiatisées,
c’est aussi parce qu'ils ont su diversifier leucsivatés. Outres les taches paralleles au trawail d
galeriste (édition de catalogue, participation faises d’art contemporain, coproduction d’'ceuvres,
etc.), ils ont chacun développé des activités @piadsent leur réle de marchand. Parmi celles-ci,
quelques exemples peuvent étre signalés pour éclair parcours.

En 1985, J.-P. Alis est un des initiateurs @essins dans la villeune exposition éclatée dans
différents lieux de la ville, il substitue a sorer@e marchand, un réle d’organisateur, de créateur
d’événement. En 1988, il propose aux collections@fpublics en tout genre des diners chez lui et
engage avec eux un autre rapport aFarEn 1995, il lance avec Yves Michaud le projet &fay
mettant son expérience et ses connaissances atiduoie recherche sur une histoire sociale de
I'art a Marseille. R. Pailhas, de son c6té estratiaitive d’expositions comm@ction Création 82

en 1982 ou quatre-vingt deux jeunes créateurs diglan sont exposés. Plus récemment, en 1986,
il organise I'exposition “ Jardins secrets " quépente des ceuvres choisies par quatre marchands :
Sonnebend, Fischer, Bishofberger, Nahon. Enfin96 lil créeArt Dealersla premiére foire d’art
contemporain a Marseille. Le galeriste sélectioeheexpose d'autres galeristes. Il n'est plus

219 La galerie, située au cours d’Estienne d'Orvesr@en 1976 par la volonté d'Aurélia Grégory, nfaisne en 1984,
faute de moyens financiers suffisants et de saaitilss collectivités. Elle a exposé des artisteseamporains comme
Mario Prassinos, Léon Zack, 'américain Koeningsuésse Théo Gerber, le vénitien Ludivico de LuigExpositions,
performances, signatures de livres, concerts, ceméés, débats se sont succédés durant ses hdigatigité. Source :
Mireille Guillet, “ 1976 — 1984 : la galerie Influx Marseillexxe : un destin culturelVia Valeriano, Marseille, 1995,
p. 280.

%0 source : entretien réalisé par Florence Alégei janvier 1993. Outre cette expérience, R. Paitappelle dans cet
entretien gu'il est le gendre de Francois Bregalur de I'école des beaux-arts de Marseille &8 291984 Situation
personnelle qui lui a permis de cotoyer le miligisique bien avant la création de sa premiérecsire I'Arca.

%1 pirecteur général de la D. G. A. C. (direction ééxle des Affaires culturelles) de 1993 & 1995.

%2 g50urce : entretien réalisé en 1994, par SylvialGir

283 gource : ¢ Roger Pailhas, collectionneur et gsiersentimental 'Galerie Magazinghors série “ Marseille ”, 1994.
24 A ce propos voir larticle : “ Marseille : l'artivant sort de 'ombre. Devine qui vient déjeuneezhlean-Pierre
Alis ? ", Le Provencgall9 juin 1988.
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I'intermédiaire entre créateurs et publics, maisesgaleristes et publics, un réle nouveau qui lui
permet de dynamiser sa galerie et de créer a Margaiévénement.

Outre la personnalité des galeristes, la situatiocale explique ces initiatives et cette
démultiplication du role des galeristes. La ricleesstistique et la dynamique créatrice locales
permettent cette diversification. La densité dedane artistique et les relations d’échanges entre
les différents lieux sont un potentiel que les gsles marseillais ont su saisir. Par ailleurs; d

une nécessité de pallier la faiblesse du marchéadieou plus précisément de contourner un
probléeme fondamental sur la scéne artistique lacdde quasi-inexistence, voire I'absence de
marché structuré et organisé de I'art contemporain.

Organiser des événements, fédérer des énergiesusssitune maniere de pérenniser I'activité du
galeriste en lui donnant de nouveaux roles et fonstsur la scéne artistique. L'activité principale
du galeriste s’en trouve modifiée et la galerieigl#vautre chose qu’'un “ commerce de l'art ", dans
un méme temps les espaces d’exposition se muittpdieMarseille. Sous des statuts différents et
avec des engagements esthétiques qui se croisgiosent et se superposent les galeries ouvrent,
ferment et se succédent sur un tempo énergique.

Galerie ou association : les galeries associatiwespmpromis (sous-titre)

Il faut attendre les années 80 pour voir se migtiph Marseille les lieux de diffusion de I'art
contemporain. Parmi ces lieux, les galeries asBeetjalonnent et fagonnent I'histoire artistique
locale. Parmi les plus “ anciennes ” peuvent étées la galerie Interface, la galerie Porte Avian,
galerie du tableau, la galerie Meyer, la galeri¢ Bade, etc., qui ont aujourd’hui acquis une
reconnaissance et une renommée qui assure leumnmptére

On peut aussi évoquer les galeries contemporaiessndisées de Marseille (autrement nommé
Mac), qui utilisent le label galerie et le propadsanssi leur espace a de jeunes artistes, relégant
role des galeristes. On peut encore citer la gatigil'Ecole, vitrine de ce qui se passe a I'édele
beaux-arts. Cette multiplication des lieux, se @nésnt comme des “ galeries ", renvoient a des
lieux aux statuts, aux objectifs et aux engagemestiétiques différents, créant une certaine
confusion et venant étayer la problématique dezigal a Marseille.

Le recours au statut associatif révele une stmatégus-jacente ; il vient confirmer le paradoxe
marseillais et interroge d'une part la difficult&’ont les galeries & assurer leur fonctionnement et
les galeristes a rester dans un role déterminé atehand d’art, d'autre part sur une spécificité
locale caractérisée par “ le boom ” des associstibartistes dans années’80

Renoncant & la définitiostricto sensude la galerie, prenant en compte les structuresyple
associatif qui développent des activités de diffaspromotion et de vente d'ceuvres d’art, ce sont
les modalités d’exposition de I'art contemporainestr évolution qui peuvent étre interrogées et
analysées.

Parallélement a I'évolution du réle et des fonctiatu marchand, se pose la question des artistes,
qui, responsables de galeries associatives, asswarraussi un role de galeriste et développent
des stratégies de vente et d’auto-promotion dettauail. L'exemple, parmi d’autres, de Joél Yvon
et son association Interface est caractéristiqueede nouveaux rbles gu’occupent les artistes.
Artiste, galeriste, coordinateur de manifestatiamrganisateur de rencontres, Joél Yvon définit sa
posture comme celle d’'un médiateur entre I'ceulasiste et les lieux de diffusion :En ce qui me
concerne, je suis un relais entre les artisteestdspaces de monstration que jassujettis d'us sen
nouvead®®”. Dipldomé de I'école des beaux-arts de Marseillmalgure en 1987, au 25 rue de la
République, une galerie/appartement : espace intimegrande superficie, ou le déplacement est
propre au lieu. Il préfere la circulation de I'infaation par le “ bouche a oreille ” & une logique d
communication. Cet espace ou il montre ses ceussésussi le lieu d'exposition d’artistes comme
Frédéric Clavere, Guy Giraud, Caillére, ChristiaonBefoix, Jean-Francois Maurige, &€. En
1994, Interface déménage et investit les ateliemsicipaux d'artistes de Lorette, autre type de lieu

25 5e reporter sur ce point au chapitre sur les aamts.
286 Source : Frédéric Khan * Le monstrateuTaktik n° 154, le 16 octobre 1991.
%7 350urce : “ Chez Joél Yvon Iexpo de la Semaineu 28 septembre au 5 octobre 1990.
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mais un méme parti pris. Les artistes exposés Babtice Hybert, Pep Agut, Jean Laube, Alain
Léonési, Thierry Thoubert, Patrick Corillon, YveslBrgey, Anke Doberaueur, Henk Visch,
Patrick Van Caekenbergh, Jean-Frangois Maurigen Manuoz, etc. L'accent est mis sur les
jeunes artistes et sur les formes de créationstrioes ou se mélent musique, vidéo, performances
par exemple.

En créant sa galerie, il réalise deux objectifs ptemier est personnel : pour pallier les diffiéalt
inhérentes au métier de créateur, J. Yvon devialdrigte * Je suis un artiste qui s'est déplacé
dans sa pratiqu® " ; le second est esthétiqueEn fait, ce que je fais a Interface / MMM, je le
fais comme si c'était une ceuvre (...). Je n'ai pag wapproche de programmateur, ni
d'institutionnel, ni de directeur de 1ié% ",

Porte Avion est également créée en 1987 par disseartJean-Jacques Le Berre et Marc Roudier.
Si dans un premier temps les artistes créent le gieur diffuser leur travaif,apreés plusieurs
expériences décevantes (...) pour éviter certainsalgles (...), ils ont trés simplement décidé de se
prendre en chard&”. Porte Avion évolue rapidement et devient unéee a part entiére en
montrant d’autres artistes : Andrade, Fleury, Gigc€harvollen, Burroughs, etc.. Association au
départ, ce lieu a la volonté de se transformer aterig commerciaf®’. Les artistes se
professionnalisent, embauchent un administratenwn ¢ Luxembourg et passent un contrat avec
une attachée de presse parisienfi®Jne galerie associative est dans un premier teropg
entreprise amusante. (...) Aussi c'est une histoite spit s’arréte, soit évolue vers la
professionnalisatiofi> ”. Présente sur les foires d'art contemporain, éeitritune revue,
organisatrice d’expositions dans la ville, la g&ldPorte Avion assume pleinement son rble de
galerie et exploite les opportunités offertes pm statuts, opportunités qui permettent également
“une auto-promotion ” des artistes initiateurslidu sous le pseudonyme Gloria Mundi. Le projet
de galerie privée, qui devait coincider avec larisepde la galerie par d'autres responsables,
permettant aux artistes de “ 1acher ” leur rolegdkeriste, n'aboutit pas pour des raisons polisque
La galerie a gardé son statut associatif, et coaetsa programmation axée sur les formes les plus
contemporaines de I'art, dans un espace rue Sainte.

Ce type d'initiative et de pratiques : un espacdiffiesion géré par un (ou des) artistes et momtran
des artistes, est un mode de fonctionnement gdégeloppe voire se généralise a Marseille. On ne
voit plus de galeries marchandes s'od¥tiren revanche des galeries associatives crééeséatsg
par des artistes, des galeries institutionnellegaza-institutionnelles, des galeries issues @iihie
privée ou enfin des galeries & objectif social mbie jour. Ceci illustre une nouvelle définition d
terme galerie et de sa fonctfSh La multiplication des lieux de diffusion a perndisie nombreux
artistes de créer et de montrer leur travail, nfai$nalité commerciale a été affaiblie en cours de
route : si de plus en plus d’ceuvres sont exposéas des multiples lieux, pour les artistes, la
multiplication des occasions de montrer leur triava s’accompagne pas nécessairement d'une
multiplication des occasions de le vendre. Autanpibtes qu’une enquéte approfondie permettrait
de développer.

L'évolution des galeries, de leur statut et des aliggss de fonctionnement sont le signe de
transformations plus profondes, I'émergence de mmsveaux modeéles de galeries et de ces
nouveaux roles intermédiaires que les galeristéassanse construire, révele une mutation plus
profonde de la scene artistique.

288 Source : “ Le monstrateur dst.cit.

289 5ource : Frédéric Khan “ Interface-a-facd aktik n° 332, 4-11 octobre 1995.

20 350urce : “ "Porte Avion" : un espace original, deistes autonomes E'e Provencal5 mars 1988.

21 En 1991, création d'une société civile professien

22 50urce : Angélique Schaller, “ Diffuser 'art centporain " La Marseillaise 12 janvier 1992.

2% | a galerie de Marseille ferme ses portes en 189@grniére galerie privée consacrée a l'art coptemin ayant
ouvert est la galerie de Fabrice Miliani en 1995,fgrme en 1999.

2% Dans larticle sur “La scéne artistique marsékk a la fin des années 90 : des territoires stlidax ”, une
description plus détaillée de ces différents lidiexposition est proposée.
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Le marché de I'art contemporain, un probléme rézurfsous-sous-titre)

La faiblesse du marché, voire son inexistenceuestonstat partagé a Marseille. Les raisons en
sont multiples, mais elles tiennent, plus parténeiment, a une crise globale des marchés financiers
a la situation économique locale et aux caracigues locales de la population. Des
caractéristiques socioprofessionnelles et un nivdauevenus bas d'une certaine partie de la
population, comparativement aux autres villes fassgs, ne prédisposent pas a la pratique d’'une
collection. Mais cet argument est insatisfaisahty’ést pas nécessaire qu'il y ait pléthore de
collectionneurs, mais simplement qu’il y ait deflexdionneurs entreprenants sur la scéne artistique
locale. Un autre argument peut étre avancé, l@pdce prédominante du marché de I'art parisien.
Reconnue et légitimée, la scéne parisienne béadfione médiatisation et offre des garanties qui
encouragent les artistes a y travailler ou a y ébmésentés ; criteres qui incitent aussi les
collectionneurs a y faire leurs achats ou encore ppussent les galeristes a y ouvrir des
“antennes ” ou des succursales (c’est le cas dglierie Pailhas, de la galerie Porte Avion ou
encore de la galerie de Marseille). Autant d’élémmequi freinent le développement d’'un marché
local de I'art. Cette question n’est pas nouvellsespose a Marseille, elle est évoquée en 1999 dan
la revueMars: “ On peut & juste titre s'interroger, voire s'inéter, de ce que le marché demeure
essentiellement un fait “ capitale ” et que Par@snserve comme une forme désuéte d'autorité alors
méme que l'activité du milieu de l'art n'y est plissninante. (...) Alors que la France s'est dotée
d'un appareil institutionnel tout a fait performaiitimporte que les foires, que les ventes, gse le
salons ne soient plus le seul fait d'une capitaleoenbrée. Quand on verra un marchand parisien
ouvrir une antenne en province et non plus a quedquétres de sa premiére boutique, quand les
artistes ne seront plus les otages inconsidérés siystéme de représentation exclusive, quand le
milieu de l'art se sera vraiment décloisonné, aldrest a penser que tous ses acteurs - et les
artistes en premier - bénéficieront de conditionsaze meilleures de travai ”.

Si cet argument semble valide, pourtant un autrpa$ois évoqué, qui ne met pas en cause l'effet
“ capitale " mais les acteurs locaux, par exemgle cbllectionneurs. Dans un entretien donné a J.-
L. Marcos, J.-P. Alis décrit I'évolution de sa tiela avec les collectionneurs et sa vision de ce
phénomene * Presque tous m'ont échappé. C'est-a-dire qu'enviorce, dés qu'un collectionneur
est bien informé, s'il a les moyens, il va a Pars rapidement ou au besoin a I'étranger. (...) Y
compris pour acheter les mémes choses que j'airobezl me semble aussi que le collectionneur a
besoin du prestige du lieu, d'étre un acteatrgu'il a besoin d'une mise en scéne, d'un dékmr p
important qu'une galerie de provind@e plus, la plupart sont peu curieux de découvride parier

sur de jeunes artistes dont les ceuvres sont mdigses mais plus risquéds”. Certains
collectionneurs, de leur c6té, disent ne trouvbtaiseille ni les artistes qu'ils souhaitent acquyéri

ni les galeristes du niveau des galeristes passieew-yorkais ou balois avec lesquels ils sont en
relation. Si chaque point de vue se défend, cesrg@nces pesent lourd sur le marché local et sur la
situation des artistes, une incompatibilité estenais jour entre I'offre et la demande.

Face a ce probleme du marché de I'art local, les/qics publics ont mis en place une politique
culturelle de soutien, en positionnant I'associaticomme interlocuteur privilégié. Véronique
Traquandi® dans un article s’en explique Nous manquions de galeries proches des créateurs et
acceptant d'exposer leurs ceuvres. Aussi, nous alémidé de créer des galeries associatives, mais
également de soutenir le démarrage des structupesnerciales, et/ou de consolider les axes de
travail de celles déja installé®8 " Malgré cette attitude et politique d'aide, voite palliatif & la
dynamique mercantile, Véronique Traquandi, & jtitte, n'estime pas positif un soutien aveugle

“ Soutenir directement les galeries n'est pas uoleton. On ne peut subvenir sempiternellement
aux problémes des uns et des autres. D'autre partjuels criteres se baser ? Nous ne voulons pas
intervenir en instaurant une sorte de Rmi distrilaug professionnels, sans compter que cela peut

2% gources : “ Voir, collectionner, vendreMars, été-automne 1990.
296 i
Ibid.
297 Chargée de mission pour la communication au senyéss Affaires culturelles de la ville de Marseib@ poste de
1987 a 1995.
2% 5ource : Jean Da Luz, "L'art et l'argemarseille le magazinen® 50, avril 95, pp. 12-15.

157

porter aussi atteinte a l'autonomie de l'artiste. teprise doit venir du marché et de lui seul, méme
si nous sommes conscients du probléme de I'undatioh rampante des ceuvres exposées, raisons
commerciales obligent. Ceci dit, le probléeme restéer, car les galeristes ne défendent plus leurs
artiste$%°”,

Récurent lorsqu’il s’agit d’art contemporain, leopleme du marché n’est qu'une facette des
difficultés liées a la diffusion des arts visuelsntemporains, d'autres arguments doivent étre
analysés.

L’évolution des formes de la création et multiplioa des espaces de diffusion (sous-sous-titre)

S'il est aujourd’hui difficile de distinguer lesftéirents types de galeries, du fait de la diverdég
statuts, un autre probléme se pose celui des emgmye esthétiques et des choix stratégiques des
lieux. Sia priori il est convenu que les “ expositeurs ” dans leséesisles galeries, les lieux
alternatifs, tels que les galeries d’artistes, W¥pment des stratégies différentes, et sans vouloir
tendre vers une vision caricaturale (on attendalergste un role de découvreur, du conservateur un
role de gardien du patrimoine par exemple), aujbuicun mélange des réles apparait et crée une
certaine confusion. A Marseille, cela se traduitddex manieres. Premierement, la multiplication
des lieux n'est pas nécessairement corrélée par momkplication des choix dartistes et
d’ceuvres ; on retrouve ainsi les mémes artistesl&mément dans un lieu privé, un lieu associatif,
un lieu pédagogique et un lieu institutionfi&l L’alternative introduite par le systéme assotiati
n'est pas pleinement réalisée, du fait qu’elle ipeofouvent aux mémes artistes. Deuxiemement,
galeristes privés, galeristes associatifs, resp@sainstitutionnels, adoptent des stratégies
similaires qui, a défaut de se faire concurrenagrainent une confusion pour les publics. Ainsi,
“alors que les marchands d'autrefois défendaientr$ artistes a contre-courant des institutions,
les directeurs de galerie et les directeurs de ressgontemporains participent de concert a la
constitution de la valeur artistiq8® ”. Dans ce processus le role de la galerie et dichand s’en
trouve modifié et les artistes eux-mémes ont jonérdle. Que ce soit en endossant le role de
galeristes et en se positionnant comme les médsaé&typromoteurs de leur travail, ou du fait gu’ils
“ont adapté leur production aux différents marchpes artistes]ont leur part de responsabilité
dans la situation actuelle. Un méme artiste propmsges produits différents selon qu'ils sont
destinés aux musées, aux galeries ou aux partistiif¢ . Dans un méme temps, d’autres ont opté
pour une solution différente, voire catégoriquie  iont explicitement cherché a rendre leur travail
irrécupérable par le marché : ceuvres in situ, reations éphémeres, utilisation de nouveaux
supports autorisant la reproductidfi”. Cela n'est pas sans poser d'autres problémes au
galeristes, qui se trouvent face a des ceuvresehitables ", non par leur qualité esthétique, mais
principalement par leur forme et les conditionslelg diffusion. La question qui viendrait tres a
propos, mais qui ne sera qu’'évoquée ici, est cglienterroge I'origine et I'explication d'une tell
évolution des formes de la création. Cette évalutdonne aux ceuvres, cette caractéristique de ne
pouvoir étre achetée par des collectionneurs pdigis. Suite a I'exposé de la situation marseiai
qui voit: 1/ Tlinstitution se méler du marché dart et de la diffusion en subventionnant des
galeries ; des galeristes qui, en retour, sollititdes subventions pour pallier les difficultés
économiques, 2/ des artistes qui se montent erciaiisa et s’adressent de plus en plus aux
institutions pour montrer leurs travaux, 3/ desiingons qui ne se limitent plus a la conservaigon

a la diffusion du patrimoine mais participent awoqgessus de création, 4/ l'introduction de
nouveaux supports technologiques, et enfin la pEiseeompte de la posture de I'artiste comme
faisant déja acte de création, bref, tous ces ditamest d'autres encore, contribuent a

299 |pid,

30 Cest le cas, entre autres de : Piotr Klemensie\delerie de Marseille, Athanor) ; Frédéric Clavéhthanor, Frac,
artotheque Antonin Artaud, L'’Apocope); Jean-Jasq@rian (Athanor, artotheque Antonin Artaud, delede
I'Ecole) ; Jean-Louis Delbés (Athanor, Pailhasotiréque) ; Frédéric Coupet (Pailhas, I'Associati®s poulpes
anonymes).

301« | 'art et l'argent "Marseille le magazineop. cit

302 50urce : * Le monstrateur Taktik art. cit.

303« Art - marché de lart ”in Encyclopaedia Universali®aris, 1995.
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I'affaiblissement de ce marché de I'art contempom@ province qui supporte mal la concurrence
parisienne.

Malgré cette énumération, non exhaustive, malgsédid€rents indices contextualisant la situation
de la galerie d'art contemporain a Marseille, onpeet toutefois savoir, en I'état de cette étude,
guelle situation engendre I'autre. Et méme si,gpa@mple, l'institution, avec la politique culturell
des années quatre-vingts, semble étre une desscagséte requalification de I'ceuvre plus destinée
pour la diffusion qu'a I'achat, rien ne nous diteges formes des productions artistiques n'auraient
pas évolué en dehors du « monde » de la galerig sméfinition économique. Et quainsi, les
ceuvres produites ne se seraient pas destinéestes tmanieres a la contemplation plutét qu'a
I'achat par le particulier. A la lecture de I'ansdyde Claire Ayard dans son chapitre sur I'école
d’art de Marseille, en effet, crédit peut étre ddrancette hypothése : les réformes des écoles d’'art
en France et I'expérience pilote de la formatidistique de I'école d’art de Marseille tendraient a
montrer que la production artistique échapperaitdamaine du marché de I'art pour trouver

reconnaissance et labélisation auprés du mondisttlition®®*

(conclusion)

L’évolution et les mutations des galeries privéddaaseille posent des questions plus générales sur
I'évolution des modalités de création, de diffusiende réception de I'art contemporain, qui
dépassent la problématique de cet article. La saaistique marseillaise, forte de la multiplicé&

de la diversité des types de galeries, et d'uneiénargénérale des lieux de diffusion de I'art
contemporain, forte des centaines d'artistes quexposent, apparait comme singuliere et
paradoxale. Au fur et a mesure des évolutions ¢atioms qui ont été pointées, les galeries perdent
de leurs spécificités, elles s’éloignent du mondheatchand ” de I'art et se rapprochent du monde
des associations et du monde de linstitution parsystéme d’influences mutuelles. Loin d'étre
néfaste en terme de création et d’innovation ceduéuns fondent la vitalité et I'effervescence
artistique et culturelle de Marseille. Comme lepefe Joél Yvon ¥ On ne peut plus acheter une
ceuvre d’'art comme on le faisait avant, aller dane galerie, avoir des rapports confidentiels avec
son marchand d'art "de ce fait," il faut dépoussiérer tout ¢a et partir sur detn@aux modes de
diffusion, d’exposition. (...) On peut imaginer d'@s types de fonctionnement, d'autres systémes
de productiofi”®”. Ce changement, W. Benjamin I'avait déja repéréaeson époque, mis en
relation avec la reproductibilité technique des resnd’art®®. Pour lui, c’était' une nouveauté
positive et décisive fui“ entrainait la disparition compléte de la valeucultuelle" de I'ceuvre en
faveur de sa valeur "d’expositioi®™ ”. Reste que le probléme du marché de lart et des
opportunités pour les artistes de vivre de lewditane sont pas réglés. Aujourd’hui, a Marseille,
deux solutions se profilent : la premiéere, a I'iealy projefFiest’art proposé par les Docks du Sud,
vise a “ créer " un marché et susciter des verfest une réponse ponctuelle et a court terme au
probléeme du marché de I'art local ; la seconde imogl un débat et une réflexion a plus long terme
sur la maniere, pour les créateurs, de « rentabiisun travail de création qui, soit du fait de la
forme qu'il prend, soit a travers les modalitéssdediffusion, n'a plus pour finalité d'étre acheté,
mais parfois simplement d’'étre montré.

304 Se reporter au chapitre sur 'école d'art de Mifleset plus particulierement aux paragraphes corang « La
pluralité des techniques » et « L’ouverture au neothe I'art ».

3% Source : * Interface-a-face Taktik n° 332, 4-11 octobre 1995.

306« | *oauvre d’art & l'ére de sa reproductibilité beique ”,in Essais 2 Paris, Denoél-Gonthier, 1983, cité par Vattimo
G., La Société transparentdaris, Désclée de Brouwer, 1990, p. 66. “ L'ceuViaat a I'ere de sa reproductibilité
technique ", in Essais 2, Paris, Denoél-Gonthi@83L

307vattimo G.,La Société transparente, op. cjt.,67.

159

D’un espace d’exposition a I'autre, d’'une rue a l'atre : itinéraire a travers la scene artistique
contemporaine (titre)
Sylvia Girel

« La frontiére est relation dans la mesure ou jeliéapose des territoires qui se confrontent, se
comparent et se découvrent. Dans ces conditiongl@sons peuvent étre d’opposition, d’échange
ou de collaboration. »

Raffestin, C., « Autour de la fonction sociale de ftontiere » Espaces et Sociétéa; 70-71,
364/1992, p. 160. (citation d’en téte)

Des territoires de I'art a Marseille ? (sous-titre)

La scéne artistique marseillaise se déploie dansspace urbain. La ville est réputée pour son
étendue, pour ses quartiers fa ville aux cent villages.>Sans entrer dans une analyse détaillée de
I'espace urbain marseilldf§, pour comprendre la scéne artistique, le premidicateur est sa
configuration dans la ville. A Marseille, il estra aussi bien par le sens commun, par les
urbanistes, les sociologues, et les politiquestepient d'y remédier, que la ville est scindée en
deux grands po0les : quartiers nord et quartiers sgpectivement quartiers pauvres et quartiers
riches, la frontiére entre ces territoires étafitt&e par la Canebiére. Si cette frontiere njgsta
priori significative pour la scene de l'art, elle peuteéintroduite comme un repére. Plusieurs
guestions se posent alors : comment les lieuxadede distribuent-ils dans la ville ? Quels parsou
de la ville proposent-ils ? Peut-on repérer destigua plus artistiques que d'autres ? La scéne de
I'art est-elle répartie sur toute la cité, indifémment ou, au contraire, est-elle localisée eraivert
points créant des « territoires » de I'art ?

Si I'on prend en compte I'ensemble des lieux d'esippon recensés par la ville de Marseille, c’est-
a-dire tous les lieux d’expositions : des assamigtid’artistes, a celles de peintres amateurs, des
galeries vouées a l'art contemporain a celles vougd'art provencal, des lieux qui ont une
programmation réguliére a ceux qui ont une progratiun ponctuelle, on obtient une liste de plus
d’'une centaine de lieux de diffusion répartis sendemble des arrondissements de Marseille. En
revanche, la liste est plus restreinte, si I'onregent pour I'analyse que les lieux qui se sont
spécialisés dans I'art contemporain, entendu commee expression qui s’est imposée surtout a
partir des années 80, supplantant aldevant-garde, “art vivant”, “art actuet’. (...) Suffisamment
explicite pour que l'interlocuteur comprenne quanli’parle d’une certaine forme, et non pas de tout
I'art produit par tous les artistes aujourd’hui énts et qui sont donc nos contempordihs. Pour

le dire autrement, il s’agit d'un art en train de se faire, observateur de lalité actuelle, et en
phase avec cette réalité, aussi bien dans les théue dans les structures de production. Un art a
la fois présent et prospedtif. » Pour cette analyse, ce sont les lieux qui réparéeette définition

et dont la programmation est réguliére et médiatipé ont été retentis.

A travers deux carteges lieux d’exposition au centre de Marsedtd.es lieux excentré$objectif

est de montrer comment se répartissent les liearratment cette répartition engage I'analyse vers
une description de la scéne de l'art a traversqiestiers, des territoires de I'art. Le concept de
territoire semble approprié a I'analyse : le teiré constitue a la fois une réalité spatiale etade,

un cadre et une ambiance, il introduit la notionpdecours et de réseau. C'estespace fixe,
situationnel ou personnel sur lequel un ayant dmerce un contrble et dont il défend les
limites*?» et les intéréts, mais c’est aussi une réalité syigu® et sociale « Les territoires se

308 \oir a ce sujet, et entre autres, les ouvragedd&oncayolo,Les Grammaires d’une villeParis, éditions de
I'Ehess, 1996Marseille : les territoires du temp®aris, éditions locales de France, 1996 ; et deldel, Marseille :
naissance d’une métropglBaris, L'Harmattan, 1999.

309 catherine MilletL'Art contemporain Paris, Domingpp. 6.

310 source :définition de I'art contemporain d’un amat donnée dans le cadre d’une enquéte par quieatie.

31 plus précisément, notre analyse porte sur ladmahnées 90, ne prétend pas a 'exhaustivitéagpise sur une
définition précise de I'art contemporain. La corgispn de ces trois critéres expliquent que cert@ng ne soient pas
mentionnés.

312 Joseph I.E. Goffman et la microsociologiBaris, PUF, 1998, p. 124.
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font, se fabriquent (dans le temps !), ils peugentiéfaire, s’articuler les uns aux autres, répendr Carte n° 1 : les lieux d’expositions consacrésas visuels contemporains au centre de Marseille
inégalement aux incitations extérieures ou auxdfarmations de la société urbaffié »

813 Roncayolo M. Marseille, les territoires du tempBaris, Editions locales de France, 1996, p. 8.
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Le périmétre autour du cours d’Estienne-d’Orvestdniquement quartier des arts (sous-sous-titre)
Sans parler de quartier de I'art, comme on leddaris pour certains quartiers, a Marseille is&xi

un périmetre circonscrit, qui du quai de Rive-Neauecours Pierre-Puget, de la rue Saint-Ferréol a
la rue Fort-Notre-Dame, concentre un grand nomlerdiedix de diffusion de I'art contemporain
(musées, galeries, associations) et ce depuisétenied

Ce quartier est historiquement marqué par une digpnemartistique. Dans les années 60, de
nombreuses galeries sont en activité, les artistesillent dans des ateliers voisins, et tous se
retrouvent au Péano cours d’Estienne-d’Orves pohardger leurs points de vue sur I'art, nouer des
relations. Etudiants et enseignants de I'écolebdesix-arts participent & cette dynamique jusqu’en
1969, date a laquelle I'école se délocalise. Toes €éments (lieux d’expositions, espace de
convivialité, la présence d'artistes et d'étudiami€ent une synergie, une vitalité, qui expliquent
gu'aujourd’hui encore, malgré la disparition de tweauses galeries, et malgré I'absence de « café
des arts 3%° ce périmétre reste attirant. Deux effets se qumgut : sa centralité et, surtout, I'effet
de halo que certains lieux comme le musée Cantinies galeries comme Jouvéne et plus tard
Athanor ont pu générer.

Dans les années 90, de nouvelles galeries ouvaest ck périmétre (la galerie de 'Ecole en 1989,
la galerie de Marseille en 1991, la galerie Autaepet la galerie J.-F. Meyer en 1993, la galerie
Miliani et le Cargo en 1995, etc.), tandis que tfesi plus anciennes s’en rapprochent : la galerie
Athanor ouvre en 1972 boulevard Onfroy (dans®larendissement), transite par la rue Paradis en
1983 et Moustier en 1985, et s'installe finalemer Grignan en 1992 ; la galerie Pailhas, quitte le
cours Julien ou elle était depuis 1986 pour le gigalRive-Neuve en 1996 ; la galerie Porte Avion,
apres s'étre installée rue Ferrari en 1988, invisstuie Sainte en 1994.

Du musée Cantini a la galerie Pailhas, 'amateartdie croise pas moins d’une quinzaine de lieux
de diffusion sur ce territoire, la rue Sainte étavec la rue Grignan, celle qui rassemble le plus
grand nombre de lieux<: La rue Sainte était déja a Marseille celle qussamblait le plus grand
nombre de galeries. Avec l'ouverture de la petiealide) derniere (galerie F. Miliani) elle peut
décidément étre rebaptisée "la rue de I'&H" »

Dans les années 90, en plus de s'étoffer, le pé&engétend, remonte jusqu’au cours Julien et
dessine un parcours allant du Vieux-Port a la Bldre nombreuses rues sont investies : rue Lafon
par les Ateliers Nad&l’ en 1990 ; rue Estelle par Arrimaddeen 1994 ; rue de Chateauredon par
L’Apocope™® en 1997 entre autres.

Ce premier territoire de l'art se construit autales multiples lieux qui le jalonnent et qui
successivement sont venus s'y installer, offrantisiteur, sur un périmétre restreint, en plein cceu
de la ville, une multitude de lieux de visites,petlr conséquent le confrontant a une multitude
d’expositions, d’artistes et d'ceuvres.

Si I'art s’est enraciné ici, c’est en en vertu daontexte historique favorable, mais c’est aussiga
gu’un processus continu d’actions et d'interactiendaveur d’'une meilleure diffusion et réception
de I'art s’est peu a peu mis en place. Conscieatieffet collectif, et surtout de la mise en place
d’'une circulation, les diffuseurs (galeristes, msmbles d’association, etc.) impulsent eux-mémes
les moyens d’'assurer leur visibilité et leur fréopag¢ion. Ce territoire repose donc sur une sitaatio
locale spécifique et sur le choix des diffuseurs’daplanter prés d’autres lieux, en s’intégrant au
territoire existant et en I'amplifiant. Si les mattions des uns et des autres pour s'installer ici
plutét qu'ailleurs, peuvent s’expliquer par d’astigarametres (modicité des loyers, opportunité de
trouver des espaces appropriés, etc.), le faijast)es choix conjugués des uns et des autrestcrée
une synergie et ont permis de promouvoir ce téreitau rang de quartier artistique et culturel. Il

3L voir 'article de Shirley Veer, sur les galerieans les années 60.

315 5il n’existe pas de « café des arts », a l'imagequ'a pu étre le Péano dans les années 50-6@vanche, des
rencontres-débats sur l'art, les artistes sontliég@ment organisées, a linitiative de J.-N. BettYves Gerbal aux
Danaides, ou de S. Guillerand au Café Julien, yanple.

316 « La rue de l'art »Taktik n° 315, 3-10 mai 1995.

317 Association de photographes.

318 Association d'artistes et graphistes.

319 Association d'artistes
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représente aujourd’hui a Marseille le quartier lespartistique, par la densité des lieux, par la
pluralité des espaces d’exposition, aux statutsif{inionnel, privé, associatif) et aux engagements
esthétiques (art contemporain, art moderne, phapdig, peinture, vidéo, etc.) diversifiés.
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Le Panier, construction d'un quartier artistiqueu&sous-titre)

Quelques centaines de meétres en face, de l'autéedsb la frontiere délimitée par la Canebiéere,
véritable village dans la ville, on se retrouve sl@quartier du Panier. Ce quartier, historiquemen
et symboliquement stigmatisé, que ce soit en néférea la Seconde guerre mondiale ou au
banditisme, réputé a Marseille et hors Marseillarpg&re un quartier dangereux, est I'objet depuis
les années 80 de multiples projets de réhabilitattovec I'appui des politiques (de droite et de
gauche) et des habitants, le quartier cherche Yaofrguérir une image et une identité plus
attrayantes, plus culturelles.

L'un des projets d’envergure est la réhabilitatitenla Vieille-Charité et sa transformation en 1986
en « centre culturel et intellectuP », doté : d'une institution muséale, qui privilégida fois le
batiment (monument historique), les salles d'expms temporaires et les expositions
permanentéé’ ; d'une formation universitaire de haut niveaf ¢gcle), I'Ecole des hautes études
en sciences sociales ; d'un salon de thé-restapmunt favoriser la convivialité ; d’'une librairie
spécialisée dans l'art et les sciences socialasCIBM (Centre international de poésie Marseille).
Véritable foyer culturel« la Vieille-Charité et sa chapelle baroque, duePi@rre Puget, vont
devenir les points essentiels du bouleversemenéahpsocéen orchestré par G. Vidte» ; c’est

le « nouveau foyer de la culture marseill&e>, « un nouveau Beaubodfg».

Le Centre de la Vieille-Charité est voué a transfar le quartier en quartier artistique et culturel.
Le Frac Paca (créé en 1983) ouvre un espace diéimposn 1987 dans le Panier et vient relayer le
Centre en proposant aux visiteurs de découvriattstes de la collection. Dans les années 90, un
autre musée ouvre, non loin : le préau des Accpualest un musée consacré aux enfants. Plus
récemment, s’ouvrent plusieurs galeries d'art aopirain (Interface, La Digue), d’autres plus
éclectiques d'artisanat d'art, qui créent, commétait le cas pour le territoire précédent, un
itinéraire riche et diversifié.

Mais, contrairement au territoire précédent quiaestruit autour des initiatives des acteurs de I'a
celui-ci renvoie de prime abord a des initiativiées a la politique culturelle. Le premier ternieoi
repose sur des volontés et des actions individuelle, en s’agglomérant, générent une dynamique
artistique ; le second repose plus sur des volattdes actions institutionnelles qui visent a icrée
générer cette dynamique. Le premier périmétreréstique, celui-ci est voué a le devenir.

Cette entreprise de valorisation du quartier paulture est relayée par la presse locale (notarhmen
Taktik’®®, qui consacre régulierement des articles ou dwmssie ce sujet) et nation&fé
Potentiellement, le quartier du Panier disposends les attributs qui hissent un quartier au raag d
quartier culturel, mais la réalité est plus complexet le Panier court toujours aprés sa vocation
artistique, entre les rénovations d'immeubles wési®t I'image trouble d’'un quartier longtemps
réservé a la pégre marseillaf$é».

S’inscrivant dans le champ de la politique cultiereles actions menées sont parfois remisent en
cause par les artistes ou galeristes, qui critigleemaniére dont la revalorisation du quartier est
gérée et parlent de folklorisation. Marc Boucheaotcours de son action de rutgttaque du petit
train, exprime son point de vue et tourne en dérisionidite touristique du quarti&. Chez

320 Ce projet est congu et réalisé par G. Viatte, néndirecteur de la toute nouvelle direction des resiste Marseille,
en 1985.

321 MAAOA (musée des Arts africains, océaniens et amdéens) et musée d’Archéologie.

322 50urce : « Pierre Puget revisitéMars, n° 6, automne 1985.

323 Source : « Renouveau de la Vieille-Charit&ég n° 164, octobre 1992.

324 Source : « Un conservateur pour abattre des rfesailLa Vie mutualistejuin 1986, p. 38.

325 Hebdomadaire traitant de I'actualité culturelledte.

3% \/oir entres autres : « Renouveau de la Vieiller@téa, Géo,n° 164, octobre 1992 ; « Vivre MarseilleLe Monde,
15 octobre 1998 ; « Marseille, la renaissancuséart,n® 81, avril 1998 ; « Feu d’artifice a Marseillele Point,
n° 1160, 10 décembre 1994 ; « Marseille la flamibés arts pTéléraman® 2232, 21 octobre 1992 ; « L’art déboule a
Marseille » Téléraman® 2336, 19 octobre 1994.

%27 Source : « L'ame du Panierbaktik n° 321, 14-21 juin, 1995.

328 Cette performance, a consisté — entre autresembarder les touristes installés dans le petih taaiec des ceufs et
de la farine, en brandissant des pancartes sundbieg était écrit : « On n’est pas des gobis bxghbi est «in petit
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certains galeristes, venus s'installer avec caitenié d’échanger et de communiquer avec les gens
du quartier, méme constat : ils se plaignent régetfinent des probléemes de vandalisme ou de vol :
«Il'y a un trés puissant malaise qui transpire pgrmanence. Il y a quelque chose qui ne se
construit pad® ». L'art est 13, les lieux existent et exposent, svilsi ne générent pas la dynamique
culturelle attendudl semble gu’un ingrédient manque, que cette dygamine puisse venir que de
I'intérieur : « Si le Panier devient un jour, sans perdre son @mgulaire, un véritable foyer de
création artistique, on le devra a tous ceux qui, @@u ou prou, ancré leur amour de Marseille
dans ces ruelles étroites otl passe parfois un {patit de touristes avides d’exotisme fatife»

Ce territoire de I'art illustre le réle d’entrepeamr culturel que veut assumer la ville de Marseille
mais met en avant la difficulté de faire particifes habitants d’'un quartier, qui ne se sentent pas
toujours concernés par les actions menées par ddiqpes ou les responsables de lieux
d’exposition. La politique culturelle prend pougaés que si I'offre est de qualité et bien struéayr

le public suit. Il semble aujourd’hui nécessairerémettre en cause ce précepte, et de se pencher
sur les attentes et motivation des publics, maistda un autre débat.

Ce territoire de l'art, délimité par le Panier, esiturellement a deux vitesses: d'un coté, des
institutions structurantes et massives, qui somésailtat d'une politique culturelle, de I'autressd
lieux alternatifs, résultats de volontés individes) qui jouent sur I'effet de halo généré par le
Centre de la Vieille-Charité et le Frac et saisissles opportunités offertes par le quartier,
opportunités économiques ou en terme d'espacescpsof la création d'ateliers.

Ces deux territoires de I'art, vers le cours d'&stie d'Orves et le Panier, ne serait-ce que par la
visualisation qui peut en étre faite a traversckeses proposées, sont saillants, mais d’autressmoi
évidents, parfois en construction, peuvent étreadés.

poisson qui fréquente assidliment les cotes méaiitéenne. Célebre pour ses gros yeux. Le comparerére humain
c’est traiter ce dernier d’ahuri »source Le Parler marseillaisMarseille, éditions Jeanne Laffitte, 1986.

32% Source : « Interface-a-face », entretien de JnyVaktik n° 332, 4-11 octobre 1995.

330 source : « L'ame du Panierop. cit
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Vers de nouveaux quartiers de l'art, les lieux ifgoént et s’agglomeérent, créant de multiples
territoires de I'art (sous-sous-titre)

L'étendue de I'espace urbain, déja évoquée plus leatiune caractéristique importante de la ville
de Marseille. En regard de cela, la ville offre gessibilités multiples d’'implantation, en dehors
des territoires cités ci-dessus. Pourtant, I'agsh’pas partout, et il apparait que certains festeu
viennent influer sur le choix d’'un lieu d'implant@at. De nouveaux territoires de I'art émergent a
partir de volontés individuelles, mais I'attraitest plus lié a I'histoire artistique du quartier ala
politique culturelle, il est lié & des données p8skbement économiques, et pour certains lieux
d’expositions, il est simplement lié a la volon&réster proche de I'hyper-centre.

La rue Consolat et les rues adjacentes illustretie adémarche et, depuis quelques années, se
trouvent investies par des associations d'artistedes lieux de diffusion. Cette rue et ce quartier
prés des Réformés focalisent I'intérét des artistesles responsables de lieux qui s'y installent
pour deux raisons : la modicité des loyers, la jpn@® du centre ville. Si le Radeau, situé dans ce
périmétre, au début de la rue Consolat, a aujourdérmé ses portes, d'autres lieux sy sont
installés et continuent (régulierement pour cestaponctuellement pour d'autres) a diffuser de
I'art : c’est le cas de Sabyne Barthélémy et dagg®s Anonymes, association créée en 1993 ; c'est
le cas de Frédérique Guétat Liviani et son assoni&didel Anthelme X créée en 1994 ; c'est le cas
encore de Tohu Bohu, situé juste a coté, bouledarth Libération depuis 1995; c’est le cas de
SMP (Sol Mur Plafond) qui ouvre un espace en 1886g autres lieux.

A proximité en remontant vers la Plaine, un awdrétbire se constitue. Avec Art Cade, qui joue sur
les opportunités offertes par la ville, en rachetas anciens bains douches de la Plaine, les
aménage et les restaure, pour en faire un lieupd®ton ouvert en 1992. D’autres lieux
s'installent dans ce périmetre, probablement goussi des raisons économiques et d’opportunité
d’espaces : la galerie Marquage s'’installe rue \&arl994, le ]'Ol[ rue Saint-Pierre et RLBQ rue
Saint-Savournin en 1997.

Un peu plus excentrée, et créant un pole artistijuedisciplinaire, la rue Forbin constitue elle
aussi un territoire de I'art. Réhabilitant les @&msi locaux de la manufacture de tabac de la $®ita,
Friche, proche du centre, a su accueillir de migisistructures (d’arts plastiques, de musique, de
théatre, de vidéo, etc.), de multiples projets f&xa@mces, colloques), et développer des espaces de
rencontres et de convivialité (café, restauramgrgant ainsi tout ce qui « fabrique » un quartier
artistique.

Ces territoires, plus alternatifs et plus récente dgs précédents, reposent sur la dynamique
créatrice spécifique de la ville, impulsée pardembreux artistes vivant et travaillant a Marseille
Exploitant des locaux désaffectés, profitant deger® modérés, les artistes et diffuseurs, en
choisissant ces rues et ces quartiers, insufflere wie culturelle et artistique nouvelle, plus
dispersée dans la ville.

S'il est trop tét pour parler de synergie — lesears et diffuseurs de I'art ne se concertent pagy i

a a proprement parler de « management » de la st@r&rt — il semble qu'aujourd’hui les
différents territoires tendent a se rejoindre foumer une scéne artistique plus dense et homogéne.
L’extension du territoire autour du cours d’EstierdiOrves, en direction des Réformés d’'une part
et de la Plaine d'autre part, I'ouverture de nouweaspaces d’exposition permettront, si le
processus se poursuit, de créer un parcours @odétEt si aujourd’hui le regroupement des lieux
forment des territoires, avec la création de nouxdeux, la scéne artistique pourrait s’étendre a
I’hyper-centre, créant un réseau, un parcoursatg kllant du quai de Rive Neuve aux Réformés,
de la rue Forbin a la rue Saint-Pierre.

A la périphérie du centre d’autres lieux se sonplantés, ils sont éloignés pour des raisons
d’opportunités ou de motivations, des raisons écogoes ou de choix d’espace, ils créent a eux
seuls, dans des quartiers souvent culturellemessrtéss, des enclaves de I'art.
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Carte n° 2 : les lieux de diffusion excentrés
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Les lieux d’exposition excentrés (sous-sous-titre)

Les lieux d’exposition excentrés sont répartis ddifférents arrondissements, et forment une
couronne autour du centre ville.

Le Mac est excentré pour des raisons économiqud'egtace. Le Dr Rau a cédé son musée a la
ville de Marseille, lui évitant ainsi la recherche la réhabilitation de locaux pour installer son
musée d’Art contemporain, inauguré en 1884 oin du centre et isolé dans un quartier résident

le lieu s’est doté d’'une cafétéria, d’'une librain@dus récemment d’'un centre de documentation,
pour favoriser la convivialité, inciter les amatearse déplacer.

Le cas de figure est similaire pour I'espace d'ekian des Ateliers d'artistes de la ville de
Marseille, ouvert en 1989, et situé loin de I'hygentre, dans les anciens locaux de I'entreprise
Vitarex. Les locaux désaffectés se prétaient a rkation d'ateliers pour les artistes et a
'aménagement d’'une salle d’exposition. Le Labdratoun lieu pluridisciplinaire, qui propose
ponctuellement des expositions, s’est installé 8851a proximité, jouant probablement sur la
proximité des Ateliers et du théatre de I’Antidote.

Le Chateau de Servieres, qui est en premier liewcantre social, a lui aussi créé un espace
d’exposition pour I'art contemporain excentré : sld@s quartiers nords de Marseille. En plus du
désir de montrer de I'art contemporain, les obfecibnt pédagogiques et sociaux, la proximité
recherchée est celle des gens du quartier et fiendcemilieu de I'art. Le choix du quartier répond
a la volonté d’amener de I'art contemporain lalayi en a pas.

C’est aussi la volonté des responsables de I'axtpth Antonin Artaud, qui a été créée au sein d'un
lycée, dans le farrondissement de la ville, afin de sensibiligegéns et enseignants a la création
contemporaine.

D’autres lieux excentrés peuvent encore étre cités anciens abattoirs de Marseille, dont les
locaux désaffectés regroupent diverses associati@msstes (Casa Factori, Lézard Plastic, etc.),
des ateliers, et proposent ponctuellement des i : le musée du Point de vue, situéu lieu

dit le Belvédére, sur l'autoroute du Littoral A35%», un espace d'exposition dont le sujet
d’exposition est le point de vue et qui organisgul@rement des événements ; I'école supérieure
des beaux-arts de Marseille propose ponctuelledesexpositions ; le musée Borély, en attendant
d'étre transformé en musée accueille des expositietc.

Tous ces lieux, disséminés dans la ville, sontcBston de mesurer la carence artistique et
culturelle de certains quartiers, mais surtout ggggosition font apparaitre la notion de circuit de
I'art : I'art est dispatché dans la ville, maissizéne artistique est loin d’étre désordonnée hdéxc
d’un territoire ou d’un quartier pour implanter ligu de diffusion suit une logique qu'il est podsib

de repérer. Trois arguments semblent pouvoir edptidorganisation de la scéne artistique et sa
répartition dans I'espace urbain: l'argument higiee et artistique, I'argument politique,
'argument économique. L'histoire et la vitalitétiatique d’'un quartier créent un environnement
favorable a la création de lieux, les lieux bénéfit de I'aura des autres et s'insérent dans un
parcours existant. La politique culturelle tentecdéer cet environnement, a travers la création et
I'implantation de lieux institutionnels et a trasde soutien aux initiatives privées ou associative
La réalité économique de la ville, en crise, offtle aussi des possibilités, permettant d’investtir
de réhabiliter culturellement des lieux précédentmasués a l'industrie. Ces trois arguments
fagonnent la scene artistique, ils orientent lesixtdes galeristes et responsables de lieux
d’exposition, mais sans que cela soit nécessairerafié@chi et anticipé. Pourtant, cette réaliténd’u
hyper-centre artistique et culturel est intégréeastimilée, elle semble aller de soi, et certains
acteurs de la scene artistique et/ou amateursagiécho, en déplorant le fait que le Mac soit s
éloigné et en souhaitant le retour de I'école sepée des beaux-arts au centre-ville, par exemple.
L’inscription des lieux dans I'espace urbain etdalité de ces territoires de I'art sont spécifigae

la scéne artistique locale, il existe dans la villss rues jalonnées d’espaces d'exposition, des
parcours qui ménent I'amateur de lieux en lieurxgbsitions en expositions révélant la richesse et
la diversité de la création contemporaine a Mdesedeux probléemes liés I'un a l'autre se posent

3Lt l'article sur les musées qui explique plusiénail la création du Mac.
332 Sjte Internet du musédttp://home.worldnet.fr/chaudoir.htm
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toutefois, qui viennent contrebalancer cette priggiem « idyllique » de la scéne marseillaise : le

premier concerne le manque de visibilité de cas)igui ne sont repérables que si on les connait
ou si 'on est muni de leur adresse et d'un plarMaegseille ; le second concerne le manque de
médiatisation, du fait qu’aucune revue spécialinéxiste sur les arts visuels contemporains.

Cet envers du décor fait I'objet d'une analyse plpprofondie en fin d'article.

Galeries, institutions, associations, etc. : pltéales lieux, pluralité des statuts (sous-titre)

A travers la description des territoires de I'agt mombreux lieux ont été cités : galeries, musées,
associations, institutions, sans que qu'ils sodgmarits. Quels sont ces lieux ? Quel est leur statu
Qui les dirige ? Quels sont leurs modes de fonogament et leurs objectifs ? Multiples et divers,
les lieux se différencient les uns des autres ddaibord en fonction de leurs statuts, ensuite en
fonction de leurs engagements esthétiques, et amfifionction de leur notoriété sur la sceéne
artistique.

Les lieux institutionnels (sous-sous-titre)

Ce premier type de lieux regroupe un ensemble dtsp de diffusion qui ont en commun de
dépendre financierement et logistiquement des pmuvaublics. lls sont administrés par des
institutions locales, régionales ou nationales.

Les musées constituent un premier ensemble, ilsraimt de la ville. A Marseille, tous les types
de musées, des plus populaires (musée de la Maxoplas savants (musée d’Art contemporain),
sont représentés, sans qu’aucun pourtant ne soime par la Réunion des musées nationaux. Les
musées consacrés a 'art contemporain sont jusgne lds années 90, le musée Cantini et le Centre
de la Vieille-Charité. Dans les années 90, la sckn&art s’est enrichie de nouveaux musées. Le
préau des Accoules en 1991, le musée de la Mod&968 et le musée d'Art contemporain
baptisé : Mac, les galeries contemporaines desasud® Marseille, en 1994. Le musée de la mode,
bien que la majorité de ses expositions soientamie au theme de la mode, tisse des liens avec
les arts visuels contemporains, en organisant gpeséions en partenariat avec le Mac, ou le
musée Warhol par exemple. D’autres institutions pawa-institutions existent a Marseille qui
proposent des expositions et offrent une alteraaivx musées. Ce sont les Ateliers d’artistes, une
structure gérée par I'office municipal de la Ct, ils sont actuellement dirigés par T. Ollat.
Dans I'espace d’exposition, s'alternent la présiorad’artistes marseillais, d’'artistes étrangers,
d’expositions thématiques (par exemple I'expositoganisée par Havam en 1996, sur le theme des
associations d'artistes a Marseille), ou pédagagigiexposition de travaux d’enfants en 1997).
Parmi ces lieux liés a l'institution, il y a la galke de I'école supérieure des beaux-arts de Marsei
Excentrée depuis 1969 sur le campus de Luminyoléés’est dotée en 1989 (sous la direction de
Georges Touzenis) d'une vitrine au centre villecefant sa propre galerie. Les expositions sont
consacrées aux étudiants diplomés, aux enseigadist®’s de I'école, mais également a d’autres
artistes marseillais, frangais ou étrangers.

Une autre institution doit étre signalée, qui déper la Région : le Fra¥. Le Frac acquiert en
1987, un espace de réserve et d'exposition. Esffagposition a part entiere, la galerie du Frac
Paca, fonctionne comme une galerie en exposamtriistes de la collection ou en accueillant des
projets d'artistes.

Enfin, Marseille dispose d’'un centre d'art, unditngon qui dépend du ministére de la Culture : le
Cirva®®. Mais ce lieu est principalement tourné vers léation et ne dispose pas d’espace
d’exposition. La diffusion se fait a travers d’agiieux, comme le Centre de la Vieille-Charité, qu
propose en 1997 une expositioBitva, le verre, Dix ans de création a Marseille

333 Créée en 1976, I'office municipal de la Culturé @se association loi 1901, cf. l'article sur lalipgue culturelle
pour plus de détail sur la création de cette strect

334 Créés en 1982, dans le cadre de nouvelle politifpiedécentralisation, les vingt-trois fonds régional'art
contemporain de France collectionnent et diffusiestceuvres d'artistes vivants. Voir l'article d’Atigue Schaller.
335 Centre international de recherche sur la créatde verre, installé a Marseille en 1986.
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Les lieux de type institutionnel sont donc nombretistatutairement différents. Certains disposent
de structures souples et facilement adaptablescaéktion contemporaine et a des propositions
innovantes : c’est le cas de la galerie de I'Eebldes Ateliers d’artistes ; d’autres doivent réfren

a des attentes et a des contraintes spécifiquest:le cas des musées et du Frac, qui jouentlan ro
de conservateur du patrimoine, vivant ou non. Dansas comme dans I'autre, ces structures sont
spécifiques sur la scene de I'art, car elles né pas soumises aux contraintes du marché. Leur
budget de fonctionnement est acquis, elles propa®mexpositions et des ceuvres « a voir ».

Les lieux privés, les lieux marchands (sous-sdosyti

Laissant de cOté les galeries consacrées a unlumttmditionnel ou plus régionaliste (galerie
Jouvéne, galerie Lacydon, galerie du Pharo, gaftdenmegna, etc.), a Marseille, seuls quelques
lieux répondent aux critéres statutaires propregaleries privées a caractére marcfiihd

Trois galeries marchandes, gérées par des gasef&tt@on des artistes), ayant pour point commun
de diffuser et vendre de I'art contemporain, sérdisent a Marseille dans les années 90. Chacune,
en revanche, manifeste un engagement esthétique(des) statut(s) différent(s). Les plus
représentatives, par leur longévité et leur notériGont les galeries Athanor et Pailhas. La
troisiéme, aujourd’hui disparue, est la galerievtirseille®®’. Les galeries Athanor et Pailhas sont
considérées et reconnues comme les deux princigaleses d'art contemporain a Marseille. Leur
histoire est entierement liée a la personnalitéledes responsables : Jean-Pierre Alis et Roger
Pailhas. Chacune de ces galeries s’est spécialis@se un créneau artistique. Ainsi, la galerie
Athanor présente essentiellement des artistes mesosur la scéne locale et régionale, et consacre
régulierement des expositions aux jeunes artis@seaillais. Athanor constitue I'un des lieux les
plus représentatifs a Marseille par sa longévitgaetéserve, représentative de la création loale d
ces trente derniéres années. La galerie Pailha®emee des artistes de renommée nationale et
internationale, inscrits dans le courant labelld& I'art contemporain international, elle est
représentative d’'un mode de fonctionnement proghealui des grandes galeries parisiennes, et
participent a plusieurs des grandes foires d’anteroporain (Béale, I'Arco, Chicago, la Fiac entre
autresj*® La galerie de Marseille vient compléter ce pamaraen 1991, Nina Rodrigues-Ely et
Juliette Hini proposent des artistes francgais, manés et reconnus sur la scéne parisienne, comme
Combas par exemple. La galerie de Marseille esti ain des relais des galeries parisiennes en
province. Si cette galerie a su trouver un créretgquroposer des artistes et des ceuvres encore peu
montrés a Marseille, si elle remplit ainsi sa naesdle diffusion, économiquement elle ne réalise
pas ses objectifs et se trouve contrainte de feseeportes en 1996.

D’autres galeries doivent pourtant étre signald@en qu'elle se consacrent & des courants
moins pointus, a des artistes moins « avant-gaslistet reconnus a I'échelle locale et régionale :
les galeries Sordini (créée en 1986) et Serer@écen 1989) sont exclusivement privées, et font
figure d’exception sur la scéne locale, parce dgsetxistent depuis plus de dix ans, et si les esuvr
et artistes qu’elles défendent sont de moindre rgwe, leurs responsables ont su fidéliser un
public, attirer une clientéle et assurer ainsi keabilité.

Les lieux associatifs et les galeries associafisess-sous-titre)

Dés la fin des années 80, on observe une recrutteEscdu nombre des associatiiis Le
phénomeéne associatif qui explose dans les annéesp8&sente une nouvelle alternative pour la
diffusion des arts visuels contemporains, qui &% lors montrés dans des espaces plus souples,
aux contraintes différentes de celles des institstiet des galeries privées. Pour la plupart, les
galeries associatives dépendent financierement pdesoirs publics (rarement de ressources
privées), mais contrairement aux institutions, @utiune mission de service public qui les oblige au

336 voir l'article sur les galeries co-écrit avec Rince Mazzella.

337 Une remarque s'impose : si ces galeries sont gsivéhacune dispose en paralléle d’'une associgibianor pour
Athanor, I'Arca pour Pailhas, Marseille Transfedup la galerie de Marseille), qui leur permet dieefales demandes
de subventions.

3% || s’agit ici de décrire brievement ces lieux, i va de soi que J-.P. Alis réalise également elgmsitions
d’artistes de grande renommée comme Viallat etaith& de jeunes artistes marseillais comme Setuflueyrel.

339 voir Iarticle d’Angélique Schaller sur les assatibns.
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respect d’'un cahier des charges, elles sont togalelibres dans leur politique d’exposition et dans
leurs choix esthétiques. Ces lieux sont de loimplas nombreux a Marseille.

On distingue premiérement les galeries associatiygsfonctionnent sur le modele décrit pour les
galeries privées, avec un galeriste (qui n’estguiste), une programmation spécifique (c’est-a&-dir
un engagement esthétique ou un groupe d’artisteségiés), mais leur statut est exclusivement
associatif, et par conséquenpriori a but non lucratif. En réalité la législation dssociations a dd
s’adapter aux évolutions et a la multiplication f@snes associatives, et les galeries associatives
sont autorisées a vendre, mais ne peuvent dépass@rtain seuil en ce qui concerne leur chiffre
d'affaire.

Parmi les plus spécifiques, sur la scéne de llartgalerie du Tableau de Bernard Plasse. Elle
inaugure en 1990, & Marseille, un nouveau modectbabage : un tableau par semaffieLa
galerie est commerciale au départ, mais elle sesfsteme rapidement en association : Diem
Perdidi, en 1991, et se consagra la promotion de I'art contemporain essentiekgrnissu de
Marseille (...). La plupart des artistes présentda galerie du Tableau sont des jeunes artistes ne
pouvant prétendre cotiser & la Maison des artites. Lieu de passage incontournable, notamment
le lundi, jour du vernissage hebdomadaire, cediexposition permet aux amateurs de découvrir,
redécouvrir sans cesse des artistes jeunes ou reines, marseillais ou étrangers. La galerie
Meyer, ouverte en 1993, est elle aussi représeatdés galeries associatives. Jean-Frangois Meyer
offre son espace a de nombreux artistes et prilecignt aux artistes locaux et aux jeunes artistes.
Lieux de passage aussi bien pour professionnelsartistes que les amateurs, dans un roman il
évoque la difficulté d’étre galeriste, et I'intédit statut associatif« Tout ceciles expositionsme
codte dailleurs fort cher. (...) Heureusement que dabsides publics grappillés ¢a et la auprés
d'institutions charitables — quoique opportunistesme permettent malgré tout de surseoir a ce
manque éternel de fonds, que je tache de palli@deégent par une frénésie marchande, pas
toujours récompensée

Viennent ensuite, les associations d’artistes qup@sent, elles aussi, des espaces de diffusion. La
différence essentielle réside dans le fait qu'edlest créées et dirigées par les artistes eux-mémes
En plus de leur travail de création, ils engagemttnavail de diffusion. Ces associations sont
nombreuses et dynamiques, et cela a été montré diemises recherches, c’est une spécificité
marseillais&*. Certaines se démarquent par leur longévité dalaéité de leurs expositions, et par
une professionnalisation plus marquée, et figunestmi les lieux les plus représentatifs et
emblématiques de I'art contemporain sur la scénseiitaise.

Interface / MMM, créée en 1987, est la galerie diatiste. Joél Yvon, artiste et galeriste, se garta
entre ces deux roles et parfois les fait fusionEercréant sa galerie, il réalise deux objectifs. L
premier est personnel : pour pallier des difficuiltéhérentes au métier de créateur, Joél Yvon
devient galeristec Je suis un artiste qui s'est déplacé dans saiquet*® »;le second est
esthétique « En fait, ce que je fais a Interface / MMM, jefdés comme si c’était une ceuvre (...).
Je mai pas une approche de programmateur, ni tituonnel, ni de directeur de liétf. » Son

lieu se situe aujourd’hui au coeur du Panier, epregrammation méle les différentes formes
contemporaines de I'art (performances, vidéos, esusonores).

Porte Avion, est un autre exemple. Cette galetierége en 1987 par des artistes, Jean-Jacques Le
Berre et Marc Roudier. Si dans un premier tempsaltistes créent le lieu pour diffuser leur
travail, « aprés plusieurs expériences décevantes (...) patar €ertains blocages (...), ils ont trés
simplement décidé de se prendre en chifge

340 e tableau est exposé en vitrine, I'espace exméemé réduit de la galerie ne permettant pas d'ayimssibilités
d’accrochage. Aujourd’hui, les murs ont été rénatéls lieu peut accueillir une ou deux ceuvres Eupentaires.

341 Source : B. Plasse, entretien, 1998.

342 Cf. l'article d’Angélique Schaller et Claire Ayasdir les associations.

343 Source : « Le monstrateurbaktik,n® 154, 16 octobre 1991.

344 Source : « Interface-a-face Paktik n° 332, 4-11 octobre 1995.

345 Source : « "Porte Avion" : un espace original, deistes autonomes ke Provencgal5 mars 1988.
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D’autres associations d'artistes, plus récentesggalement fait leurs preuves. Astérides créée en
1992 s’est installé a la Friche. Portée par destenés marseillais (Gilles Barbier, Sandrine Raguin
etc.) I'association est a la fois un lieu de c@aet de diffusion. Depuis bientdt huit ans Astésid
accueille des artistes dans six ateliers, réakseekpositions dans les locaux désaffectés, produit
des catalogues, édite des multiples afin d'impulsemarché de I'art, etc. SMP (Sol, Mur, Plafond)
est plus récente, créé en 1984et espace d'exposition est pris en charge paigsatre membres
fondateurs artistes : Jean-Paul Berrenger, IngridbdHischoner, Stéphane Magat et Géraldine
Pastor Lloret. Il est le lieu de leur engagemenisiéa promotion de toutes formes contemporaines
d'art. Loin ou tout a coté (c'est selon) des f#trpolitico-économiques que sont les critiques,
galeries et commissaires d'expositions publics, ¥Pun lieu d'expérimentation et de création
faisant une place bien différente aux artistestésviet & leurs travad® ». SMP, en plus de la
programmation réguliére d’expositions dans I'espdeda rue Consolat, dispose d’'un site Internet,
et engage les visiteurs vers le nouvel espaceelide l'artvia le Web. Tohu Bohu crée en juin
1995 par Denis Prunier et Olivier Turpin, deux jesirartistes propose un fonctionnement original
et joue sur la tradition des expositions dans pEmeements, et privilégie I'événementiel. Dix fois
par an et durant un week-end, ils vident leur etelppartement, pour exposer des artistes.

Ces quelques exemples d'espaces d’exposition, arBisstiative des artistes, montrent la diversité
des lieux qui s'offrent au public et la diversitéscengagements esthétiques. Le renouvellement est
continuel et de nouveaux espaces se créent, onrppéter parmi ceux qui ont une activité
réguliere, RLBQ et L'Apocope, qui multiplient legtérventions en collaboration avec d’autre lieux,
Le Bureau des compétences et des désirs, qui dogeeede nombreux projets a Marseille et a
I'extérieur de Marseille, ou encore Triangle quveléppe des échanges et propose des expositions
a la Friche.

Les associations qui diffusent I'art sont parfoiscaractére social. Ni galeriste ni artiste, les
responsables qui créent ces lieux révelent d’aut@svations. Le Radeau, Art et développement,
le Chateau de Servieres, La Compagnie sont desiasisns de diffusion de I'art contemporain, qui
ont des préoccupations sociales. De fait, ces lgadressent par leur programmation aux publics
initiés, mais également a d’autres publics, guiriori ne s'intéressent pas a I'art contemporain.
Chacune de ces associations repose sur une valetigr I'art et le social, mais chacune dans une
perspective différente.

Le Chateau de Serviéres, qui a fété ses dix ansstbace, est le plus représentatif par sa longévit
et sa renommeée. Les responsables ont réussi ldgtsser des liens entre I'art contemporain€t le
gens du quartier, alliant et mélant préoccupatisociales et esthétiques sans jamais faire de
concessions, ni d'un c6té ni de l'autre. Situéesdancentre social, la galerie expose des ceuvres
contemporaines, d'artistes locaux, francais oungees.

Enfin, les associations éducatives et pédagogiquéses au sein de lycées ou collége proposent,
elles aussi, des espaces de diffusion. L’artothégquenin Artaud, le Passage de I'art, la galerie du
college Gaston Defferre, sont parmi les multipleaX pédagogiques qui se sont intéressées a l'art,
et qui ont créé des lieux et mis en place des rpigdagogiques d’envergtite

Mais depuis plus de dix ans, c'est l'artothéque ohitt Artaud créée en 1988, a linitiative
d’enseignants, qui fait office de modéle. Genevi€eriraud, professeur, amateur d’art, impliquée
culturellement et politiqguement dans sa ville, anps a I'artothéque de se développer et surtout
d’étre reconnue sur la scéne artistique localeitdfheque est aujourd’hui connue et reconnue pour
la qualité des artistes exposés et pour sa liggditdbn, les Cahiers de l'artothéque. Chaque
exposition est I'occasion pour les lycéens de dédowt dinterviewer un artiste souvent de
Marseille ou de la région.

Le Passage de I'art créé en 1992 a l'initiative_gise Madar, vient relayer le travail pédagogique
amorcé dix ans plus tot par I'artotheque, et orgmmies expositions en partenariat avec la galerie

346 source : site Internet de SMiRtp:/services.worldnet.net/stemagat/

347 « L'art renouvelle le lycée », a linitiative diaSsage de l'art, propose en 1998 plusieurs expositi‘artistes dans
des lycées marseillais. Manifestation reconduiteqcie année, est aussi I'occasion d’organiser desnéres et débats
autour de l'art contemporain.
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Athanor, ou des manifestations de plus grande gower comme.’art renouvelle le lycée et la
ville : « Cet événement est une démarche cultureievolonté de Lyse Madar est de révéler I'art
contemporain & un jeune public non initié, maigavile connaissant®. »

Le statut associatif est une solution bien expdo@gidéale pour la diffusion et la promotion detl’
contemporain. Artistes, galeristes, enseignantscpavrent la possibilité d’ouvrir une galerie, sans
avoir les contraintes financieres et administratii@es au statut commercial et privé. Ce
foisonnement associatif s’explique pour les aristéfuseurs de maniére assez pragmatiguea
majorité est constituée de créateurs ayant adoptétatut afin de dialoguer avec l'institution qui
ne reconnait pas l'individu comme interlocut¥dr» L'association est alors parfois une solution
palliative aux problémes que les artistes rencahttans la diffusion de leur travail. Pour les esitr
les raisons sont directement liées aux objectéglagogiques ou sociaux, qui appellent cette forme
de regroupement suffisamment souple et en mémestéddgratrice et réglementée. Les nombreux
artistes qui travaillent a Marseille sont sollisitgar ces lieux qui souvent privilégient la créatio
locale et offrent une alternative aux musées, mux linstitutionnels et aux galeries.

Les lieux pluridisciplinaires (sous-sous-titre)

D’autres lieux sont créés dans les années 90,0pbpent des espaces de grande envergure Voués
entre autre a la diffusion des arts visuels conteaips.

Certains, comme le Cargo créé en £89%roposent une formule nouvelle & Marseille :rtzation
d'un espace de diffusion pluridisciplinaire (artsuels, concerts, soirées techno, entre autres).
Recourant aux aides de la ville et engageant wemamniat avec le département, utilisant les camtrat
attrayants et économiques que représentent lesatoemploi solidarité, le Cargo a pu rénover un
espace immense rue Grignan et s’est doté d’un peescompétent et motivé. A travers ce lieu, les
artistes de Lézard Plastic Production (installés #battoirs) rejoignent le centre ville et
systématisent leurs propositions en se positioncamime un centre d’'art pluridisciplinaire. Cargo,
contrairement a des lieux qualifiés d’'undergrowsiést situé résolument sur la scéne médiatique de
I'art : « On n'est plus aux abattoirs et le professionmaésteinte tout cela d'une rigueur que
laissait présager la liste des sponsors et partasi: », « avec ces 900 m2, ils seront les plus
grands espaces non institutionnels consacrés atsx@astiques et aux arts contemporains de la
ville®?2 ». Disposant d'un bar, d’'une boutique, le Cargo desatourt terme générer ses propres
fonds. Le projet de départ vaste et ambitieux,vguilans le sens d’une « rentabilisation de I'art »,
ameéne quelques années apres un bilan mitigé. @irees expositions ont marqué Marseille (Nam
June Paik ou Marie Ducaté), les difficultés écormpras ont obligé le lieu a fermer ses portes.

Autre lieu, aux projets aussi ambitieux et diveésif la Friche de la Belle de Mai. Investie en 2990
1991, inaugurés officiellement en 1992, cette ammemanufacture offre des expositions, des
concerts, des colloques. L'espace se partage emii&sticiens, musiciens (le groupe IAM y a son
studio), des architectes, des chorégraphes (GeoApgsix, le groupe Dune), des éditeurs, le
journal undergroundraktik, une radio locale, Grenouille, et un restaurateuet il a un objectit

« "faire ici ce qu’on ne fait pas ailleurs” dit Flquié®> ». Plusieurs associations de plasticiens :
Art'm, Arts Studio, Astérides, Ornic’Art, le Dermi€Cri, Triangle France, y travaillent et certaines
d’entre elles y organisent des expositions, dearégds avec des artistes étrangers. En 1998, da vill
de Marseille integre le développement de la Fridmes ses grands projets structurants, la Friche est
présentée comme un projet-phare, le pilier cultueBur le périmétre d'Euroméditerranée, la plus
grande opération francaise d'aménagement urbaideetiéveloppement économique, un pble de
production artistique, de développement cultureléebnomique se réapproprie les anciennes
manufactures de tabacs : la Friche de la Belle da*f »

3% source : « L'art renouvelle le Lycée et la villeTaktik,n° 452, 6-13 mai 1998.

349 50urce : « La confusion comme méthodeaMarseillaise 9 mai 1997.

350 Fermé en 1999.

35 Source : « Cargo : e la nave va, Art jonction, Le journaln® 3, octobre-décembre 1995.

2 50urce : « Le Cargo qui veut déboucher le vieuxporaktik n° 330, 20-27 septembre 1995.
353 Source : « Feu d'artifice & MarseilleLe Point,n° 1160, 10 décembre 1994.

34 Site Internet de la mairie de Marseille :
http://www.mairie-marseille.fr/scultur/pages/frarstaccueil.htm
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Les lieux liés a I'entreprise (sous-sous-titre)

L’Espace Ecureuil, Vacances bleues, Brenet Nicalaht des entreprises qui développent des
activités de mécénat et qui réalisent ponctuellérden expositions d’art contemporain. L’Espace
Ecureuil est une véritable galerie dans son modeodetionnement, et dépend de la Caisse
d’épargne. L'Espace Ecureuil développe une poliigative de diffusion et de promotion de I'art
contemporain a travers des expositions, un progemden conférences sur I'art, des ventes aux
enchéres au profit de causes sociales.

Avec une démarche différente, Vacances bleues, soc@&té de voyages spécialisée pour les
personnes retraitées, s’'est attachée les serviges critique d’art, Nicole Baschet, dont la missio
consiste a élaborer une collection d’art contemipoed parallelement a offrir au personnel en
premier lieu et ensuite aux vacanciers une initiaéi I'art contemporain.

Ces lieux, aux objectifs diversifiés, constituemc@e une alternative pour les artistes, qui y
trouvent de nouveaux espaces de diffusion et msupliblics qui y trouvent des espaces de visites
supplémentaires.

Les inclassables (sous-sous-titre)

Enfin, a Marseille il existe des lieux de I'art lassables, car non attachés a un lieu spatial,
matériel : les murs de la ville, I'espace urbaior# maniere générale sont régulierement investi.
Casa factori, par exemple, offre aux citadingne image pour rien, juste un cadeau (...), unnega
différent, une surprise, un arrét, un détour, uaaaontre »gt propose une alternatiweaux images
commerciales (achetez...), informatives (sachez quiacitatives (votez pour.>¥ », qui font que
notre environnement est visuellement surchargéréale communication. Leur proposition est une
revue murale, appelumérq qui suit la ligne du bus 70. L'art est sur lesrsa la portée du
regard de n'importe quel passant.

Les Poulpes anonymes offrent aux artistegiui peinent a trouver un espace d’expression en
dehors des revues cérébrales ou des usuels Miekegricé® » un nouvel espace de création et
de diffusion : le téléphone. C'est un un rapporfadt réellement nouveau qui est engagé. La
réception n’est plus visuelle mais auditive, la dérhe ne consiste plus a visiter mais & téléphoner.
Autre inclassable : Vidéochroniques, qui assurpréamotion et la diffusion de I'art vidéo depuis
plus de dix ans. Sédentarisé quelques années atreCéa la Vieille-Charité, aujourd’hui
Vidéochroniques est installée a la Friche et expdmes différents lieux (Ateliers d’artistes du
boulevard Boisson, galerie de I'Ecole, etc.). REsemment est né le musée du Point de vue, situé
sur un promontoires au lieu dit le Belvedeére, sur 'autoroute du il A55% % il a été évoqué
comme I'un des lieux excentrés, ce musée en piegxpose tout simplement Marseille, la ville, le
paysage.

Et tous les autres...(sous-sous-titre)

Tous les lieux abordés jusqu'ici se consacrentnpleent a la diffusion des arts visuels
contemporains a Marseille. D’autres encore peudaet cités. Moins spécifiques, ils ne sont pas
consacrés exclusivement aux arts visuels contenmsprponctuellement, en paralléle a d’autres
activités, ces lieux diffusent de I'art contemparaDn peut répertorier, entre autres : les lieux
appartenant a la ville ou & I'Etat et investis simanellement par des expositions (la tour du Roy
René, le chateau Borély) ; les théatres (la Mimetée Chocolat théatre) ; les cafés et restaur@ats
café Parisien, le restaurant Mosaic, le salon ééestaurant Chez Benjamin) ; les librairies et
disquaires (la Fnac consacre systématiquementpatesnural a une exposition de photographies,
les Arcenauliss) ; les mairies de secteur ; les centres cultutelquartier, le Goethe Institut (fermé
en 1998) ; les Docks de la Joliette ; etc.

Diversité et pluralité, richesse ou confusion (stiug)

355 Source : « Afficher, c'est résisterFaktik n° 296, 14-21 décembre 1996.

36 Source : « La nuit du poulpe Faktik,n° 390, 18-25 décembre 1996.

%7 Site Internet du musééttp://home.worldnet.fr/chaudoir.htm

38 Chaque année Les Arcenaulx accueille Baz'Art supermarché de I'art contemporain, ce nouveadenue
diffusion se concrétise en 1994 a Marseille. L'akifeest d'allier diffusion et vente, objectif remgbossible par les prix
modérés des ceuvres présentées.
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Pour conclure, la scéne de I'art, celle a lagus#ierouvent confrontés les publics, se caractérise
Marseille par un foisonnement et un renouvellenta® lieux de diffusion. Le caractére parfois
éphémeére de certaines aventures artistiques estargement compensé par une vitalité et un
renouvellement perpétuel. Les notions de rapsddiecumulation, sont récurrentes. Par ailleurs, la
politique culturelle a su embrayer et s’adapteraasituation locale, le tissu associatif et son
subventionnement public en sont une illustratiarie $oisonnement et la diversité sont manifestes,
en filigrane de cette présentation «tous azimuts >apparait pourtant que les lieux et les
propositions sont loin d’étre équivalents. Il egéressant d’étayer la description et de faireontiss

la hiérarchie des lieux de diffusion de l'art, afia montrer que si potentiellement I'ensemble des
lieux et des propositions décrites sont accessespublics, dans les faits, la probabilité d'étre
confronté a certains lieux et a certaines propwsstiest faible si I'on ne fait pas partie du cedds
initiés. Ainsi, certaines associations ressemkyéut a des clubs privés, tandis que certains musées
concernent « le tout public ». Bien que 'art qoiésque partout dans la ville, il existe winéseau

de sociabilitd>® » de I'art sur la scéne artistique marseillaisestfedire un circuit qui s'organise
autour de quelques lieux et de quelques persoésalit, «de prime abord ce réseau se laisse mal
apercevoir, il n'est pas visible immédiatement difficulté est alors de le délimiter, de remontar |
filiere de ses interactions, et de le cerner ercfiom de I'information quiy circufé®».

A travers le discours des professionnels de Iades amateurs c’est une autre représentation de la
scene de l'art, qui émerge et qui, a l'inverse eleeroposée, repose sur quelques lieux connus et
reconnus comme des hauts lieux de I'art contempoi@iest alors deux réalités (deux niveaux
aussi) de la scene artistique locale qui émerglenpremiere, élargie a 'ensemble des lieux et des
acteurs de l'art, comme cela a été proposé ; lansks; restreinte a quelques lieux et & quelques
personnalités médiatisés par les acteurs influduntnilieu de I'art — principalement les artistes et
les galeristes — et reconnus comme tels par leude I'art et par les revues spécialisées. Ainsi,
lorsqu’on parle de I'art contemporain & Marseiflent écartées de fait les galeries d'art provencal
ou régional, mais également certaines galeriescagb@s, certaines associations d’artistes, qui,
bien que présentant parfois les mémes artisted, cmmsidérées comme non spécifiquement
contemporaines. La scene de I'art contemporain eséile, vue sous cet angle, révéle plusieurs
niveaux : il y a des lieux reconnus par I'ensenthlemilieu de I'art (artistes, galeristes, amateurs,
etc.) et qualifiés de lieux professionnels et voadwrt contemporain dans le sens défini en début
d’article, ce sont principalement la galerie Palhé&a galerie Athanor, le Mac, Porte Avion,
Interface, les Ateliers d'artistes, la galerie @dle, le Frac, le musée Cantini et le Centreale |
Vieille Charité ; viennent ensuite d’autres lieaxii sont pergcus comme des lieux plus alternatifs
et/ou underground, ce sont la galerie Meyer etalerge du Tableau par exemple et ensuite d’'une
maniére générale les associations de jeunes artisteme I’Apocope, RIbg, Smp ou Tohu Bohu ou
encore les galeries associatives comme Servierdarbathéque Antonin Artaud ; enfin d’autres
lieux sont écartés du réseau « art contemporgiaree qu'ils se consacrent a des artistes actuels,
dont le travail est plus diversifié, plus prochelageinture figurative, de I'art singulier ou dart
africain, ce sont par exemple les galeries ga®oigini et Serero. D’autres encore existent, moins
connues, elles défendent d'autres formes artistiqe verre et la céramique pour la galerie
Hyaline, l'artisanat d’art pour la galerie Marquade peinture provencgale pour de nombreuses
autres). Ces différents réseaux fondent la spééifide la scene artistique marseillaise, et lui
donnent sa richesse et sa densité. En revanchmgmajue de cohérence et de médiatisation et peut-
étre aussi parce que les acteurs de I'art, et mo&nhles galeristes, sont plus dans un travail
individuel que collectif, la richesse cede soudenias a la confusion. De multiples événements ont
lieu, parfois en méme temps, certains passent ligaped’autres ont plus d'échos qu’ils ne
devraient. Ainsi, si la diversité des lieux de d#fion est manifeste, la renommée des lieux et des
propositions artistiques est distribuée de mariie¥gale, et tend vers un nivellement plus que vers
une mise en concurrence des différents lieux. Mir@nt accentué par I'agendta Situ qui ne

39 Expression empruntée a Amphoux P., Ducret A., @iémoire des lieux >Cahiers internationaux de sociologie
LXXIX, 1985.
3% pid., p. 200.
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permet pas de distinguer les lieux et de se faie idée de ce qui y est exposé, par I'absence
d’articles critiques, qui créent, au mieux, ungaiee confusion pour ceux qui ont déja la démarche
de s'intéresser a l'art, mais d’'une maniere gépéli induisent une indifférence et une
méconnaissance des lieux d’expositions et une absde visibilité de [I'art contemporain a
Marseille.

Les territoires de I'art dont il a été question slaat article, s'ils sont connus des professionmiels
initiés, échappent aux non-initiés, et a plus fogison aux amateurs non-Marseillais de passage
dans la ville. Dans la pratique, il est plus simmet difficile de repérer ces lieux dans la ville,
parce qu'il n'existe pas — ou plutdt pifh- de document de diffusion efficace et visuel pour
informer les amateurs d’art, pour les orienter danslle, il n’y a pas, non plus de relais médjat
suffisant, a I'échelle de la ville et de la dynaoegartistique. Cette carence est d’autant plus
préjudiciable, qu'elle crée une certaine confusiace a la multitude des lieux d’exposition. Du
Panier & la Friche, des quartiers nord au quartads I'amateur se retrouve dans des espaces
d’exposition différents : si certains lieux ont@mmun de partager un territoire, leurs statutgsle
objectifs et leurs engagements esthétiques somérelifts et diversifiés. Les actions et les
propositions sont nombreuses et diverses, legisiisaévoluent rapidement, révélant des mutations
plus profondes, qui sont rarement analysées. Liaesartistique marseillaise est dans une phase de
transition, et comme le dit cet artiste, avant tpe choses aient réellement changé, il faut les
consigner et les analyser, il faut aussi donnergublics non initiés la possibilité de connaitre et
comprendre I'art contemporain St I'on ne débat pas cette histoire en train ddéase, on aboutit

a une sorte de culture virtuelle qui ne se justifie par auto-proclamation. Marseille a besoin de
vraies galeries, d’'un organe critique. Les colleatieurs ont besoin d’'étre formés. Les artistes ont
besoin de lieux de débat. J'ai besoin de savoijecsuis, ol je peux me positionner... Aujourd’hui
je peux le faire facilement par rapport a la sitieat nationale ou internationale par le biais des
revues parisiennes et européennes, mais pas paprap Marseilld® »

Ce qui ressort toutefois de ce travail d'organsatt de description de la scéne de l'art, de cet
itinéraire des arts visuels a Marseille, c'estishasse et son effervescence. Celles-ci créent une
véritable dynamique et participent au processusvqitil'image de Marseille changer. De désert
culturel, Marseille est de plus en plus souvens@née comme ville de la movida ; entre les deux
clichés, il existe toute une réalité qui se vit jaur le jour par une multitude d'artistes, de
professionnels, d'amateurs d’art et si finalemest drts visuels a Marseille sont bien représentés,
parfois la ou on s’y attend le moins, si la divigrsles lieux et expositions est a méme de séduire
des publics divers, il reste a le faire (re)comeait

361 Jusqu’en 1997, les Ateliers d'artistes de la ville Marseille éditait un documendsia Marseille consacrés
exclusivement aux arts visuels contemporains, mapioune carte sur laguelle étaient pointés leg itexposition. Ce
document a cédé sa placénaSity un agenda pluridisciplinaire, édité par I'Offide la culture, qui propose pour les
arts visuels, un calendrier des expositions, tgpeg de lieux confondus.

362 Source : entretien avec G. Barbier, propos relcuipdr A. SchallerlLa Marseillaise 9 mai 1997.

177

2éme

point : Les publics de I'art

178



« lls collectionnent », suite : parcours a travers les collections dart entemporain
marseillaise$® (titre)
Sylvia Girel

« Qu’est-ce qu’une collection, la question peutldemsuperflue ou triviale, la collection est uree d
ces notions qu'il parait inutile de définir, puigjles sont immédiatement comprises de tous — ce
qui revient finalement a dire gu'elle ne préte gasontroverse. Reste que ce consensus est
implicite. »

D. Cohen, « Collections, collectionneurs et droinsPassions privéesaris, Musées de la ville de
Paris, 1995, p. 84. (citation d’en téte)

Le discours médiatique sur les collectionneurs gibas (sous-titre)

Le discours commun sur les collectionneurs maesgili’'art contemporain, alimenté et corroboré
par la presse spécialisée et les professionndlartieaffirme qu« on les compterait sur les doigts
d’'une main » Marseille serait une ville sans collectionnewes qui, au regard de la richesse de la
scene artistique semble paradoxal.

Il est vrai que la question du recensement degct@hneurs pose un probleme. Si certains sont
connus des galeristes et professionnels de l'atammment du fait qu'ils participent a des
expositions et médiatisent leur collection, il existe d'autres qui ne cherchent pas a se faire
connaitrex pour des raisons évidentes de discrétion fisqal@s aussi pas souci de préserver la
sphére privé&*». Il est vrai aussi que l'appartenance d'un amatduda catégorie des
collectionneurs dépend de la maniére dont estiddfincollection : par rapport a un certain nombre
d’acquisitions, par rapport a ce que I'amateur akéclétre, par rapport a la rareté des ceuvres
achetées, etc. Dans le cadre de cet article, \eefs® de Raymonde Moulin qui, ddres Marché de

la Peinturé®®, s'est intéressée exclusivement aux « grandslectionneurs, ceux qui possédent
plus d'une centaine d'ceuvres et qui sont reconausipstitution muséale, les grandes galeries, les
artistes,ce sont tous les profils collectionneurs qui oet rigtenus. Les collectionneurs marseillais
ont été choisis pour la diversité de leur pratigtile leur goQt, pour la diversité de leur parcours
dans le monde de l'art. Une vingtaine d'entre eok &é interviewés, bien d'autres auraient pu
I'étre, remettant en cause l'idée selon laquell@yilaurait pas de collectionneur a Marseille. Plus
gue de I'absence de collectionneurs, il semblempiagsse parler de méconnaissance.

C’est a travers la presse et le discours ambiaait ¢(fe la mosaique des points de vue des
professionnels, des galeristes, des artistes),itengutravers le discours des collectionneurs
rencontrés que « I'activité collectionnetfSe> & Marseille est décrite.

Les collectionneurs marseillais a travers la presses expositions (sous titre)

Le discours médiatique sur les collectionneurs eill@is peut étre mis au jour a travers deux
expositions qui, a dix ans d'intervalle, sont caméas aux collectionneurs locaux. Ces deux
expositions]ls collectionnenttlls collectionnent, I] s'inscrivent dans deux époques : le milieu des
années 80 et le milieu des années 90 ; elles sgahisées par deux commissaires d’exposition :
Germain Viatte et Bernard Blistene qui ont en comrdiavoir dirigé les musées de Marseille ; et
enfin elles révelent deux engagements esthétiqgiff€sents, le premier fortement lié a la scéne
artistique locale et régionale, le second a la esdaternationale de I'art. Les deux expositions
illustrent les positions et engagements respectifs deux directeurs des musées, qui ont su
s’associer avec les collectionneurs marseillai€hpes de leur sensibilité et de leurs engagements

33Is collectionnentest une reprise de lintitulé des expositions eenées aux collectionneurs marseillais en 1985 et
1994

364 Moulin R., « Les collectionneurs d’art contempaorda confusion des valeurs Bassions privéedaris, Musées de

la ville de Paris, 1995, p. 59.

3% Moulin R.,Le Marché de la peinture en Frand@aris Minuit, 1967.

3% |bid.
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esthétiques. B. Blisténe, & l'occasion Elassions privéés’, précise « Certains (...) sont vos
complices. Et d’autres ne le seront jamais. C'est affaire de choix et d'engagentéht»

Les collectionneurs présentés en 1985 sont nomktmextrentaine), leurs collections éclectiques.
G. Viatte « a ainsi réuni une trentaine de collectionneurs glts divers et affirm& » ; « de

juin a septembre, les cimaises du musée Cantininooritré un panorama trés éclectique et
surprenant, allant de Mathieu Verdilhan a Jean-QearBlais. (...) Passant hardiment des artistes
dits régionaux mais de grand talent, tels ChabaMla, Bru, Ceccarelli, a ceux ayant une
renommeée nationale voire internationale (Matisséad@metti, Twombly, Kounellis, Baselitz...),
Germain Viatte a su trouver un équilibre évitantla fois le provincialisme désuet et le
parisianisme "branché® ». Le directeur des musées & travers ces choix Hépii la variété,
révélant la richesse et la diversité des collestioarseillaises, orientées aussi bien vers laioréat
locale, nationale et/ou internationale.

Les collectionneurs présentés en 1994 sont moimsbreux (neuf), et leurs collections sont
représentatives d’'un engagement esthétique spéeifiqLes partis pris sont clairs : ceux de Josée
et Marc Gensollen pour l'art conceptuel, celui daid® Riciotti pour des jeunes artistes,
"vulgaires”, celui de Francis Solet pour des ceuwgesves a résonance mythologidile» Ces
collectionneurs sonk les particuliergiqui] s'associaient délibérément aux grands courantdade
scéne internationafé® ». Le directeur des musées (B. Blisténe), le consenvaiu Mac (Philippe
Vergne) et les collectionneurs sélectionnés segmgmt dans un engagement esthétique spécifique
et représentatif de la création contemporaine vadiagarde », consacré a des artistes
emblématiques.

Ces deux expositions font donc émerger deux prdéisollectionneurs marseillais. Les premiers
(1985) ont des « activités collectionneuses » éqglees et variées, ils inscrivent leur pratiquelaur
scene locale, ils participent ainsi a la reconmeiss et a la notoriété des artistes locaux et
régionaux. Les seconds (1994) — bien que certadmsinuent d’acquérir les ceuvres de jeunes
artistes locaux — ont une démarche plus pointug, peatique s’inscrit sur la scéne artistique
internationale (Paris, New York ou Bale), ils peigent a la reconnaissance et a la notoriété
d’artistes d'un autre niveau. Les uns participgnsatiennent le marché de l'art local, les autres
évoluent sur un autre marché d’envergure natiomaliternationaf€>. Il est souvent reproché aux
seconds de ne pas participer au marché de I'aat, lecfait est que leurs engagements esthétiques
n'étant pas défendus et représentés par des gadetidMarseille, il se tournent vers d’autres ssene
artistiques ou ils savent pouvoir trouver des cewra leur goQt ». Jean-Pierre Alis, qui a susigté
nombreuses vocations de collectionneurs a Marsatlequi pendant des années a alimenté les
collections de certains, évoque réguliérement oblpme ; il déplore le fait que ceux qui manient
des grosses sommes préferent généralement alletexcbur le marché parisien ce qu’ils peuvent
d'ailleurs souvent trouver a Marseille. Acteurs oharché de I'art ils veulent jouer sur une scéne
plus importante que la ndtrg »mais il reconnait q« il existe aussi toute une classe de
collectionneurs moyens qui eux restent fidef&4 ba pratique d’'une collection est évolutive, et si
certains restent attachés aux mémes artistesutessase tournent progressivement vers d’autres
créateurs et, de fait, se tournent vers d’autees<let d’autres marchands.

367 Exposition de collectionneurs frangais, du 19 déme 1995 au 24 mars 1996, au musée d’Art modegria dille
de Paris.

368 Source : « Passions privées au musée d’Art moddenia ville de Paris »L.e Journal des artsn°® 20, décembre
1995.

39 source Le Monde 6 octobre 1985.

S Source : « Regard d’un collectionneuMars, n° 7-8, hivers 1985-1986.

"L Source : « Portrait du Mac en jeune homm@alerie Magazinehors série « Marseille », 1994.

32 50urce : « Iis collectionnent, le retourGalerie Magazine, art. cit.

373 Qui correspond & ce qu’Y. Michaud nomme le mamt@d’avant-garde médiatisée danart contemporain La
Documentation frangaise, n°® 8004, ao(t 1998, p. 61.

374 Source : « Alis ou l'art d'initier I'art contempain »,La Marseillaise références manquantes.

180



En fait, a travers les discours des professiondeld’art, il y aurait les collectionneurs qui se
tournent vers des artistes confirmés, reconnuséeliatisés pour la qualité et I'originalité de leur
travail, parce que leurs moyens le leur permejuepar effet de feed-back sont a leur tour recennu
et médiatisés par le milieu de I'art. A 'inversley aurait les autres collectionneurs, qui se heunt
vers les galeries locales, les ateliers d’artistésils savent trouver des prix en rapport avec leu
revenus, a la recherche du coup de cceur ou distéagét découvrir. D’'un coté lescollectionneurs

de nom%®», ceux qui privilégient les ceuvresde gens trés conrti®, avec parfois en filigrane
I'idée que leur pratique est ostentatoire, et datte les découvreurs, qui misent sur des arjisas
connus avec le désir qu'ils le deviennent, consisléomme des passionnés. La presse locale se fait
I’écho de ces points de vue et prend position,rdifet un profil de collectionneur au détriment de
lautre. C'est le cas diMéridionaf”’, qui joue sa carte de quotidien local et se powi en
privilégiant les collectionneurs impliqués sur ¢&se locale. Le quotidien prend ainsi le contretpie
de I'expositionlls collectionnent, Ilde 1994, en faisant I'éloge de trois collections&f non
exposés, qui sonk a part dans le circuit habituel marseillais (..grofondément humains et
passionnés (...), qui ont décidé d'investir dansditidu plus que dans la forfi€ ». Si I'on
prolonge ce point de vue, et qu’'on le croise aesdliscours qui circulent a Marseille, il y autag

« grands collectionneurs internationaux », indéfds a ce qui se passe a Marseille et en face, les
« petits collectionneurs marseillais », passioretéaéconnus. Si la question de la médiatisation est
une réalité, et que les collectionneurs d’artistesmivergure nationale et internationale sont plus
médiatisés, a travers deux exemples, deux couplesli:ctionneurs marseillais cette caricature des
collectionneurs marseillais peut-étre nuancée.

Josée et Marc Gensollen, sont parmi les plus reptatfs des « collectionneurs internationaux ».
Leur collection est révélatrice d'un engagemenhégjue spécifique« L'esthétique a laquelle
nous sommes sensibles est essentiellement unéesthde la pensée (...), notre collection porte
sur une réflexion, elle est non rétiniefifes. Leurs premiers achats remontent a leurs étudemti
commencé a acheter dans les galeries de Marseille agtistes locaux et régionaux, pour
progressivement se tourner vers d'autres artistéspar conséquent vers d'autres marchés.
Aujourd’hui, leur collection est orientée vers detistes de renommée nationale et internationale
(Carl André, Daniel Buren, Dan Graham, On Kawawseph Kosuth, Bruce Nauman, Lawrence
Weiner, etc.), et leur confére une reconnaissahuoaeemédiatisation sur la scéne nationale (ils ont
exposé leurs ceuvres pour Passions privées, etépriterement sollicités par la presse spécialisée
(Beaux Arts, Galerie Magazine, Le Journal des a&ts.,), et par les musées auxquels ils prétent
leurs ceuvresTivo Viewing Roomde Dan Graham est en dépdt au Mac par exempleesSisur le
marché international de I'art que se font la pluparleurs achats, ils leur arrivent encore d'amhet

a Marseille. Leurs ceuvres sont choisies avec pargamlongtemps a I'avance. Leurs acquisitions
sont aujourd’hui orientées vers les installationdeovidéo, de ce fait elles circulent et ne sdas p
destinées a I'espace privé de leur appartement.cGisctionneurs ont exposé en 1985 sur la
demande de G. Viatte et en 1994, sur la deman@e Béstene. Tres impliqués dans la création du
nouveau musée d'Art contemporain, ces collectiormémpulsent et suivent les conférences
d'initiation a I'art contemporain, participent aABsociation des amis des musées, organisent des
voyages vers des foires d'art contemporain, et¢o8ipeut leur reprocher de ne pas participer au
marché de I'art marseillais, et de ne pas contriBué reconnaissance de la création locale, en
revanche leur role est important, parce qu’en étatdnnus hors Marseille, en ayant développé une
collection d’envergure, composée d’ceuvres emblémes, ils jouent un réle en terme d’'image ; et
parce qu’en participant a des projets associatif;stitutionnels, ils ont le désir de communiquer

37 Source : entretien réalisée par J.-L. Mart@sProvencal 14 juillet 1985.
376 i
Ibid.
77 Source : « Art contemporain : 'amour collectiorLe Méridional 6 novembre 1994.
578 Mme Gerin-Beltrando, M. et Mme De Bayle, M. et M@etta.
379 i
Ibid.
30 source : « Marseille 3alerie Magazingart. cit.
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leur passion et d'initier les amateurs parfois wrigiques » a une certaine forme de création
contemporaine.

A I'opposé, Anne et Henri Sotta sont représentaiifses collectionneurs marseillais méconnus, et
non moins passionnés. Si quelques articles leuéténtonsacrés dans la presse locale, qu'une vidéo
a été réalisée par France 3, ils sont peu médiagiseu connus des professionnels de I'art eux-
mémes. lls commencent leur collection a I'age deeteaite, suite a I'expositiolls collectionnent

de 1985, ou ils découvrent la richesse de la aniédticale et régionale« Aujourd’hui, leur maison
accueille une collection qui dépasse trois cenéegs. (...) La provenance de cette belle collection,
contrairement a d'autres, est presque exclusivenmemseillaisé®. » Les murs de leur maison sont
tapissés d'ceuvres, chaque parcelle d'espace esstiavet les ceuvres les plus éclectiques se
coOtoient, créant une ambiance particulieseCela va a l'infini, c’est prenant et colteux. (C'est
finalement une drogue, mais trés sainées ceuvres achetées, Bru, Autard, Ceccarelli, Mesiza
Morel, Puech, Quilici, Surian, Verbena, Vladimigzzi, entre autres, ont toutes un point commun :
elles ont été achetées par passion, parce qulelieplaisaient esthétiquement, visuellement. Leur
passion c’est avant tout celle des artistes, asqukels ils tissent des liens intimesS'ils sont en
difficulté, un de nos achats peut les aider a répas lls organisent aussi des expositions et en
assument les frais. lls ont ainsi pris sous leler @ peintre, Vladimir, pour lequel ils trouvergsd
espaces d’exposition et deviennent méc&hdts n'ont jamais revendu, en revanche ils onaadr

la maison pour accueillir de nouvelles ceuvres. iBasés, découvreurs, ils fréquentent
régulierement les multiples lieux de diffusion ¢atl et privilégient I'achat des artistes locaux et
régionaux, participant ainsi a leur reconnaissancda scene de l'art locale.

Leurs ceuvres sont ponctuellement exposées dansdee a’expositions organisées par les
municipalités d'Allauch et Plan-de-Cuques. De lartit a la peinture figurative ou abstraite, leur
collection est représentative de la création loeate&gionale de ces vingt derniéres années, méme s
aujourd’hui ils se tournent de plus en plus veast Ibrut ou singulier.

Ces deux couples de collectionneurs révélent deofilpdifférents, et souligne la diversité des
collections marseillaises d’'art contemporain. Sle des collectionneurs sur la sceéne artistiguie e
déterminant, leur visibilité et leur influence dadent d’autres acteurs: des galeristes, mais
également des responsables institutionnels et moggtn des conservateurs de musées qui, a
Marseille, ont par deux fois ouvert leurs espaeesadllectionneurs. Le milieu de I'art fonctionne
alors comme une instance de légitimation qui, sé&m époques et les personnalités qui le
dynamisent, accueille et reconnait certains cafleneurs au détriment d’autres, comme cela se
produit pour les artistes. Une remarque s'imposei gjoint le questionnement sur la
méconnaissance des collectionneurs marseillais. €@usoit pour les premiers, Josée et Marc
Gensollen, ou les seconds Anne et Henri Sottagrhtbde que la scéne locale, en dehors des
expositions de 1985 et 1994, ne préte pas suffi@rhmttention a la richesse des collections
marseillaises et au role que peuvent jouer leectdinneurs. Josée et Marc Gensollen bénéficient
d’une reconnaissance hors Marseille et a traverdesuprofessionnels, collectionneurs et galeristes
parisiens ou étrangers pourraient étre sensibilis&® qui se passe ici ; Anne et Henri Sotta
assument un role de mécene et leur collection Eshage de la richesse et de la diversité de la
création locale et régionale, ils pourraient, eangtplus connus et médiatisés, permettre une
meilleure connaissance et reconnaissance deseartigti vivent et travaillent a Marseille. Le
marché de local a besoin des micro collectionneude collectionneurs passionnés comme Anne et
Henri Sotta, parce qu'ils jouent un role auprés desstes locaux et régionaux, mais la scéne
marseillaise, si elle souhaite s'inscrire sur |l@ngc nationale et internationale de l'art et étre
reconnue par les professionnels de I'art hors Mégsa aussi besoin de collectionneurs reconnus et
médiatisés, comme Josée et Marc Gensollen.

Ces collectionneurs, choisis parce que représentiitin engagement esthétique spécifique, sont
loin d’étre les seuls & Marseille, leurs collectige distinguent en revanche par leur ampleur. Si
I'on revient sur la notion de collection, et qu'définit « I'activité collectionneuse » comme letfai

3L 5ource : « Anne et Henri Sotta, collectionneussiomnés », presse quotidienne locale, référenaesmantes.
382 y/ladimir a ainsi été exposé a la librairie-galédiginyl, au restaurant-galerie Mosaic, a la galéra Digue.

182



d’acquérir régulierement des ceuvres d'art pour-squels que soient leur nombre et leur prix —,
c’est une multitude d’autres collectionneurs quieégent. Les artistes par exempteEh oui ! lls
collectionnent aussi... Les artistes ont toujoursasugré d’échanges de piéces ou plus rarement de
coups de foudre traduits en modestes achats, rddserautour d’eux I'expression de leurs
confréres®® » Leur démarche est parfois différente, puisque d¢'atet collection se passe de I'acte
d’achat : I'échange, le troc étant privilégiés, sni@ur ensemble d'ceuvres n’en constitue pas moins
une collection. La galerie Porte Avion leur a refdimmage le temps d'une expositi@abinet
d’amateurs en présentant les collections de Frédéric Aubetien Blaine, Jean-Francois Coadou,
Gérard Giachi, Jean-Jacques Le Berre, Pedro Lihigriy Cauwet. Si la plupart des artistes ont
une « activité collectionneuse » plutot basée 'éehange, d’autres comme Jean Bellissen ont une
pratiqgue d’achat soutenue et réguliere. Cet artesienme il le dit lui-méme, a deux casquettes :
celles d'artiste et celle de collectionneur quiidesse pour acheter des ceuvres en privilégiant les
jeunes artistes comme Gonzalez ou Claveére, et deseitiais comme Autard, Daumas, Surian,
Alessandri.
Les galeristes, les institutionnels, les critiqoesles journalistes, en paralléle a leur travail lau
scene artistique, élaborent, eux aussi, des colfecriches et diversifiées, notamment grace aux
opportunités de leur profession, qui les met ertamirdirect avec les artistes. Les collections.de J
P. Alis (galeriste) et R. Pailhas (galeriste) sbott égard remarquables, leur role de marchamd leu
permettant d’étre en contact direct avec les asist de voir en avant premiére des ceuvres qu'ils
vont exposer dans leur galerie. On pourrait augsi es collections qui s'élaborent dans le cadre
du mécénat culturel, comme celle de Pébéo, de Bi¢igelai ou de Vacances Bleues, de loin la
plus active et dynamique, parce que depuis divamsinces Bleues expose chaque année de jeunes
artistes dans ses locaux, rue Grignan et acquierbu plusieurs de leurs ceuvfés

Marseille n'est donc pas une ville sans collecteans, mais ses collectionneurs sont éclectiques
et manifestent des attitudes et des comportemeivisrsidiés sur la scéne de [lart, le
collectionneur refléte ainsi une image de la scanistique™. » Aprés cette description, c'est &
travers quelques portraits de collectionneurs niliisequ’est mise au jour la face cachée du
collectionneur, qui vit sa pratique de I'art daeshdre de sa vie quotidienne avec des choix et des
valeurs esthétiques personnelles et subjectivesi, achacun,« confére a sa collection, sa
personnalité, son authenticité. Rejoignant le "jeissce que jai" de Sartre, le véritable
collectionneur parle de lui & travers elfé».

Quelques portraits singuliers de collectionneursseillais « privés » (sous-titre)

E. Girard et B. Kernél’ proposent, dans un texte sur les collectionneers<dolons », une
taxinomie des différents collectionneurs de stédseafricaines ; cette taxinomie, est reprise pour
illustrer la singularité des collections et deslaxtlonneurs d’art contemporain rencontrés a
Marseille. S'ils s’inscrivent dans des réseauxeivent étre assimilés a I'un ou l'autre des psofil
décrits plus haut, avant tout leur démarche verg Bst subjective, personnelle, et dévoile des
parcours, des attentes et des motivations perssifiel

Le puriste (sous-sous-titre)

« Les puristes recherchent la piéce exceptionitalle

Ce collectionneur a parlé de son parcours dansrkesirs avant de se tourner vers ddsrmes
sobres, épurées x Je m'intéresse a des ceuvres de plus en plusesiraplniveau plastique, mais
aussi plus difficiles intellectuellement » ; « layvingt ans, jachetais des affiches, vers tremte

j'ai acheté des ceuvres a la maniére de ..., jailesvendues, elles n’étaient pas mauvaises emsoi.

33 5ource : « Cabinet d’amateurAl,Dante n° 8, septembre-octobre 1995.
34 parmi les ceuvres acquises : Georges Autard, VinB&ulés, Giuseppe Caccavale, Frédéric Clavérerieh
Gouvernet, Jean-Jacques Surian, Gérard Traquaadid€ Viallat.
zz: Molinari D., « Art moderne et collections privéegservations »n Passions privéesp. cit, p. 109.
Ibid.
387 « Le colon : un objet de collectionin, Statuettes habillées de I'Afrique de I'Oydaris, Syros Alternatives, 1993.
388 Ces portraits ont été élaborés a partir d'énie sl'entretiens réalisés entre 1994 et 1995.
389 « Le colon : un objet de collectionoy. cit.,p. 95.
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Peu a peu il est devenu ce collectionneur exigetont les ceuvres de Basquiat a Boltanski, de
Twombly a Viallat, de Ryman a Lavier, sont repréatwes de I'art contemporain le plus reconnu
et médiatisé sur la scene internationale. Son pescest celui d’'un amateur qui se spécialise, se
forme, pour devenir expert de certaines formest d@ade ne suis pas un grand lecteur, mais c’est
indispensable pour comprendre (...). On est obligér pa passion. 8es achats devenant de plus
en plus sélectifs et financierement importantsnéaessité de revendre apparaiBeaucoup de
reventes par nécessité, pour remanier ma collection

Son godt s’est faconné au fur et & mesure depnéahce. S’il se souvient des peintres espagnols,
Goya, El Greco, il précise« J'aimais les musées, j'étais a 300 métres du ®Pradwu fur et a
mesure, c'est vers deschoses moins immédiates, qui ont plus de mystérsecret, de contenu
intellectuel, d’'idée >gu’il s’est tourné, et ga c’est un facteur déterminant, le prorata detbitect,

du rayonnement de sa pensée »

Par conséquent, les achats sont prémédiéke :ne fais pas d’achat coup de foudre, c’estoiangj
mdri. (...) Les achats spontanés ne sont pas lesddrats, on peut se tromper. Il faut planifier en
fonction des finances, a des moments je me spiemporté. »

Le terme de puriste illustre I'attitude et la pga de ce collectionneur, qui a élaboré une caodlect

a la fois privée et « publique », qui s’articuletauw d'artistes aux démarches rigoureuses et
emblématiques de cette fin de vingtieme siéclec@kction, si elle est avant tout de I'ordre de
l'intime : « J'éprouve beaucoup de plaisir a faire cette adln, & la regarder » est aussi
publigue par sa qualité et la notoriété des astistpii la composent. Elle est exposée
publiguement « Il y en a pas mal en dehors, dans mon cadre gsafanel et partout. J'ai prété au
musée de Stuttgart, au Mac, a Paris. (...) Je fassiades préts personnels a des amis. »

Pour ces multiples raisons, son image sur la scamistique marseillaise est celle d'un
collectionneur reconnu et médiatisé, ses achdtnselans les galeries qui défendent des ceuvres et
des artistes de renommée, surtout ailleurs surtrdguscénes« J'achéte en France, en
Allemagne »et« a Marseille, chez Pailhas Parmi toutes ses ceuvres, s'il devait en garderaene
serait un tableau de Ryman, parce que ditel contact de cette ceuvre me manquesait.

La scéne de I'art locale le reconnait comme unuaade I'art important, notamment pour I'image
de l'art contemporain a Marseille. Il fait partiesd « collectionneurs internationaux » et si son
engagement esthétique et ses choix I'éloignenbeleares et des artistes locau, il est inséré sur la
scene locale par sa pratique de visite, en tantgllectionneur reconnu.

L’esthete (sous-sous-titre)

« Les collectionneurs qualifiés d’esthétes n’aceotdpour leur part que peu d’importance a
I'authenticité de telle ou telle pie¥8 »

Professionnellement impliqué dans le monde de éade la culture, ce collectionneur se démarque
par une activitt collectionneuse singuliere. Sontivise de collectionneur est

« intermittente » « Méme maintenant c’est par période, je ne m'irgéegpas systématiquement. »
La premiére raison en est que Ce n’était pas possible économiquement et pufaiege n’était
pas mon mode d’appropriation. Ses achats sont éclectiquesNosset, une ceuvre de 1974. Un
filet de Viallat de 1969. Ce qui me plait, c'estiueur, le presque rien, les ceuvres que j'airestc’
celles qui représentent les derniéres traces deelature. J'ai un Bioulés de 1972. On Kawara, un
conceptualiste américain. Et puis des jeunes adistAgnone, Guzman, il était connu il y a
quelques années, Gilles Barbier, Gllyil a eu une expo I'an dernier. (...) Sinon j‘ai siuBrown,
des gravures de Van Velde, des dessins de Fontana.

Les criteres de choix ne sont ni liés a la passicau coup de cceur ni a la renommée de l'artiste,
autant d’éléments qui représentent pour lui deiscaitéres « Il n'y a pas de critéres particuliers,

je sens profondément, mais si des phrases montiEnbauche quand j'achéte, le moment de ce
vertige-la, c’est un critére pour ne pas acheter.nk veux pas que I'ceuvre me rappelle quelque
chose, je ne veux pas gu’elle soit séduisante uladitg principale, c’est qu’elle soit silencieusig&s
gu’elle parle ce n'est plus intéressant. »

3% « Le colon : un objet de collectionoy. cit.,p. 96.
391 Guy Giraud.
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La relation ponctuelle a I'art, qui ne correspomd pine pratique suivie, rejaillit sur la naturdale
collection :« Quelque fois il y a la sensation d’étre au coeuncdensemble incomplet, il y a le
mouvement de vouloir le compléter, ¢ca étend leeddr), en fait vous achetez autre chose et la
collection tend a I'excroissance. La collection st'eun cancer a elle toute seule, avec des
métastases. $on rapport a I'art est trés personnel et sulljectEn achetant une ceuvre on achéte
une image de soi. C’est une maniere de me percenatméme, a travers la rencontre d’'une ceuvre
qui modifie. »

Sa collection est de l'ordre de lintime, de I'espaprivé, mais I'accrochage est réfléchi et
évolutif : « Il y en a toujours trés peu qui sont montréescliange souvent I'accrochage. Il 'y a
guatre ceuvres seulement dans I'appart. Dans l& stdlbain il y a des dessins. Il y en a beaucoup
dans les placards. »

Ce collectionneur ne se reconnait pas dans cepilafion: « Le collectionneur, c'est celui qui a
des moyens plus importants que madour lui,« c'est une pulsion qui ressemble, mais ce n'est pa
le mot, il n'y a pas de mots. C'est lié au mom@lest plus de la boulimie, une idiote passion pour
guelques artistes.»Si «80 % des ceuvres que j'ai pourraient partiribne peut se résoudre a en
choisir une, parce I'activité collectionneuse peesser, et qu'il 8e sent plus concerné par le luxe
de I'espace que le luxe de l'objet. Moi jai un iemse appartement plus que je n'ai d’'ceuvres.
C’est I'appart qui est une vraie ceuvre d’artll>n’est pas connu sur la scéne de l'art, sauflesr
galeristes ou par les artistes auxquels il act@decollection en est une pourtant, et cet amateur
appartient au réseau des collectionneurs éclestiguest un de ceux qui participent au marché
local en achetant ponctuellement sur la scene ilaise et en prenant le risque d’acheter de jeunes
artistes, marseillais ou non.

Le collectionneur anecdotigue (sous-sous-titre)

« C'est un documentaliste 1{& »

Ce collectionneur se distingue des deux premiers@arofession (inspecteur pédagogique) et ses
moyens financiers (modestes). Il ne répond pas rafil fhabituel du collectionnett”. Il se
distingue aussi par I'omniprésence dans sa démaeckeepassion, de I'émotion, qui constituent des
données déterminantes de sa pratique. L'entreti€étéal’occasion de visiter son appartement
comme on visiterait un musée, chaque ceuvre étamineatée, contextualisée. Collectionneur des
ceuvres, il I'est aussi des rencontres avec lestestides photos qu’il a pu prendre avec eux, de
catalogues qu'ils lui ont dédicacés L’art contemporain c'est aussi la rencontre detistes et,
notamment, j'ai rencontré César assez souvent,gi@ des photos (...). Des photos d’atelier. »
Tout ce qui a trait & I'art a son importaneede regois un grand nombre de cartons. A un moment
je les jetais, maintenant je les garde, il y enua gpnt splendides. J'en ai une pile comme ¢a... »
Ses ceuvres sont a premiére vue diverses et édlegtide Autard a César, de Debré a Jacquard, de
Moore a Pages, mais toutes ont un point commu@e n'est pas des piéces achetées
rationnellement, surtout au coup de cceuebtpour chacune il raconte une histoire qui mége |
intentions de I'artiste, lorsqu’il a pu les lui dander, son interprétation personnelle, le contdgte
l'achat, le « message » de I'ceuvre.

L’'achat n’est pas le résultat d’'un choix mi J'ai toujours I'idée gue si je trouve quelgue seo
qui me plait, jessaierai de I'acquérir. Be ce fait, la renommée et la reconnaissanceadtste
n'entrent pas nécessairement en jeu, et chaqueecaner fois intégrée dans sa vie y a sa place,
chacune témoigne d'un moment de sa wele n'ai jamais revendu une seule piéce que jai
achetée. »

Le caractere passionné dont témoigne sa colleeinexpliqué a travers la notion de I'acte
gratuit » : « En art c’est un peu étonnant, c’'estpotlatch des sociétés anciennes, d’investir une
part de son travail dans quelque chose qui n'a gasilité. » Ce caractére ressort également a

392 « Le colon : un objet de collectionoy. cit.,p. 102.

3% « En dehors de ceux qui se recrutent dans les umiliartistiques ou para artistiques, les collectienrs

appartiennent a diverses catégories professionsefiais ils ont en commun (...) de se situer au sondmda

hiérarchie professionnelle a laquelle ils appartient (...), ils font partie de I'élite non au sensrahanais au sens
social du terme. Moulin R.,Le Marché de la peinture en France, op.,qit.249.
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travers la dimension existentielle des ceuvres,fopi partie de la vie de tous les jours, avec
lesquelles on a envie de vivre, et qui viennentifrexda perception du réelkk Pour Debré, depuis
gue j'ai ce tableau je ne vois plus les champsade@&me maniéere, les moutons je ne les vois plus de
la méme maniere depuis que j'ai vu les dessins aarél »

Si le go(t et le regard de ce collectionneur ool se sont affinés, c’est sur la base d'un retppo
a I'art sensible et non intellectuek Dans le monde de l'art il y a toujours conflittensensibilité

et connaissance (...) ; une trop grande expertisen@maéne plus avoir de passion. »

Sa collection est de 'ordre de l'intime, elle Smit dans le cadre de la vie quotidienne, avec la
volonté de construire, et de laisser quelque cleseére lui qui soit représentatif de sa sensiili
esthétique. La relation a I'art est tournée versckene de la vie quotidienne plus que vers la scéne
de lart, vers le plaisir plus que la reconnaisgan€e collectionneur fait aussi partie des
collectionneurs éclectiques, ceux que I'on ne ctinpas, malgré une collection d'une centaine
d’'ceuvres, acquises dans des galeries ou des sitldimux et régionaux, Saint-Paul-de-Vence,
Marseille. Mais pour lui, I'art finalement ¢ca ne fait partie que d'une toute petite padée ma

vie », les enfants et la famille représentant pourdyplus important. Il s'amuse d'ailleurs avec ses
proches a choisir une ceuvre, la seule a garderserait Le Guerrier de César (...) parce que
cette ceuvre en alliant crainte, force et faiblésgeuche personnellement et affectivement plus que
d’'autres. Ce collectionneur participe lui aussa&deéne locale, par une fréquentation réguliere des
lieux d’'expositions et parce gu'il achéte parfoiansg les galeries marseillaises, mais comme
d’autres sa collection reste de I'ordre de l'intjirda privé.

Le collectionneur anthropologue (sous-sous-titre)

« L'anthropologue s’intéressera plus & un "colordnd il connait les origines et pourquoi pas le
sculpteur (...); cet individu aime a collecter daécps authentiques (...), preuves concrétes du
travail et de I'évolution d’'un sculptetf. »

Le statut professionnel est pour ce collectionndéterminant, son rapport aux ceuvres en
dépend « Les ceuvres sont des documents, les ceuvres suanulss pour moi, ce sont des
anomalies. »Ses achats : Autard, Beuys, Bru, Pistoletto, P8aslages, Traquandi, Vila, Viallat, il
les fait, si possible, directement aux artistesc@aue, dit-it « J'ai la chance de les connaitre. »

Les criteres de choix sont eux aussi en relatiositétavec sa professiorc:L’'amateur en général
voit I'ceuvre pour son plaisir personnel, et en,f@tcoupe de tout son contexteCe n’est pas son
cas, et de I'ceuvre il ditc Je sais d’'ou elle vient, quelle période... ¢a s&lgpdocumenter une
ceuvre en histoire. C'est pour ¢a que je ne me déresipas comme collectionneur, ni que c’est une
collection ni que je suis un client des galeries. »

Le rapport a I'art et la pratique de la collectsant ici contingents a la pratique professionneite,
plus que le discours, I'observation de I'appartenuence collectionneur est révélatrice : les ceyvres
bien que quelques-unes soient accrochées aux smmtspour la plupart posées péle-méle, cotoyant
les livres, les revues. Le concept de documentdptent son sens, I'ceuvre est appréhendée
difféfremment« elle n’est pas un objet de contenu plastique smgliée a un circuit, une pensée,
un travail professionnel >Reconnu sur la scéne de I'art pour ses compétamoésssionnelles, on
ne parle pas de cet historien comme d'un colleogon. Sa collection est pourtant importante,
notamment parce gu’'elle illustre toute la richedsela création locale et régionale, et que les
ceuvres qui la composent sont représentatives doyrardes artistes. De ce fait, de sa collectlon, i
garderait toutes les ceuvres ou aucune, parce bjogiwe ne renvoie pas qu'a elle-méme, je suis
capable d’acheter des choses laides pour le rappafelles entretiennent avec d'autres, je les
aime pour d’autres raisons que leur étre esthétiqud sa maniére, par son travail d’écriture sur
les artistes, et parallélement par ses acquisittensollectionneur participe a la reconnaissanese de
artistes sur la scene marseillaise et joue unstdide marché de I'art.

Et tous les autres... (sous-sous-titre)

Puriste, esthéte, anecdotique ou anthropologuequegjues portraits révelent la diversité des
collectionneurs marseillais et la pluralité desvités collectionneuses. Des collectionneurs, il en

3% « Le colon : un objet de collectionoy. cit.,p. 105.
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existe d'autres, pour lesquels il faudrait invene nouvelles dénominations. Un autre
collectionneur était un responsable institutionneds artistes de sa collectior,c’est tous des
Marseillais, car c’est ce que vendent les galerggétais a Nantes, ce serait des artistes nantai
(...) Il'y a une tres bonne qualité de la créatiorrsedlaise, je m'y ennuie moins qu’au milieu d’'un
certain nombre d’ceuvres répertoriées et dont jsaie pas si elles me fatiguent parce qu'on les a
trop vues ou parce qu'elles sont fatiganteSes artistes, ce sont: Autard, Haroutounian,
Klemenciewicz, Mandin, Mezzapelle, Pécheur, Suriaaguandi. Le responsable d’un magasin de
design avait, lui, des ceuvres aussi diverses queepel’étre un tableau de Georges Autard et une
gravure de Max Ernst. Il y a eut aussi la rencoatrec ce dentiste, dont I'essentiel des ceuvres
provenait de la collection d'un autre collectionreeumarseillais, lequel évoluant vers un
engagement esthétique plus lié a I'art abstradoeceptuel, a revendu des ceuvres de Bru ou de
Traquandi.

Il y eut aussi cette jeune collectionneuse quidillesrdans la mode, qui n'a acheté que trois ceuvres
dont une de Surian, qui représente pour elle umémavestissement ; ou encore cette femme, chef
d’entreprise, qui en plus d’acheter des ceuvres pliey a engagé sa société et achéte des ceuvres
dans le cadre du mécénat culturel.

Ces exemples, s'ils sont représentatifs de parczpésifiques et singuliers, sont ceux de quelques
collectionneurs, parmi la vingtaine de ceux rencané Marseille. Il est certain que de nombreux
autres existent sur la scene de I'art, mais I'élation d’'une collection n'est pas toujours une
pratique visible, elle peut étre confidentielle, ldedre de lintime. La découverte d’amateurs
collectionneurs passe souvent par des rencontetes fau hasard des expositions et des
vernissages. La confidentialité de leur pratiquexmique peut-étre aussiparce que dans notre
société, la possession d'une collection peut étterprétée comme un moyen de paraitre ou un
instrument de profit® », et parce que c'est en se définissant comme amateur que lectiolineur
affirme sa sensibilité esthétigii®. Les collectionneurs — et tous ceux que rencotgrésnfient —

ce sont les autres.

« Collectionneurs internationaux » et « collectiems marseillais » (sous-titre)

Pour conclure, et pour revenir a la question ddskmce ou de la méconnaissance des
collectionneurs marseillais, il semble nécessdirgrdduire une distinction entre ceux qui évoluent
sur la scéne locale — « les collectionneurs locadxet ceux qui évoluent sur la scéne nationale et
internationale de I'art — « les collectionneureinationaui®’ ». A travers ces catégories il apparait
gue les premiers, qui sont moins d’une dizainet seconnus et médiatisés, et qu'a l'inverse, les
autres, plus nombreux, possédant des collectiolestigpies de quelques ceuvres a plus d’'une
centaine, ne le sont pas. De ce fait, selon letp@gnvue que I'on choisit d’adopter et selon la
définition de la notion de collection, deux rédaitée codtoient. On peu effectivement déplorer la
carence de « grandes collections », si I'on nemetijue les collectionneurs qui sont reconnus et
médiatisés comme tels. Il est possible, a I'invedgefaire écho a la richesse et a la diversité des
collections de moindre envergure et notoriété, 'estcalors de nombreux collectionneurs qui
émergent.

A travers les deux catégories, « collectionneuterirationaux » et « collectionneurs locaux » deux
types de parcours se dessinent, liés par exemplenayens financiers. Les moyens financiers (peu
élevés) des « collectionneurs locaux », les orenters les artistes souvent locaux et régionaux,
dont la cote reste abordable ; ils sont valorisgdefait qu’ils prennent des risques importanls :
misent sur des artistes inconnus, privilégientdapcde coeur et I'amour collection ; les moyens
financiers des « collectionneurs internationausont moins limités, et bien qu’ils soient loin de
consacrer des sommes trés élevées, ces moyenpdeuettent d’acquérir des artistes de plus

3% Moulin R.,Le Marché de la peinture en France, op. git.191.
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grande renommeée, ils sont valorisés par la présesames leur collection, d'artistes reconnus,
médiatiques et cotés sur le marché internationdihde L'attitude des uns et des autres varie face
la politique d'achat. Les « collectionneurs locauprivilégient I'achat spontané, qui résulte de la
rencontre avec une ceuvre & un moment donné auegréisites de galeries ou d'ateliers. A
l'inverse les « collectionneurs internationaux »vipggient l'achat raisonné, qui résulte de la
rencontre entre un désir d'ceuvre et une ceuvreatesisitions sont alors programmées, et c’est
souvent vers un galeriste que ces collectionneutswgnent avec une demande précise. Une autre
divergence dans l'attitude, concernent I'engagenestitétique et les choix d'ceuvres. Plus leurs
moyens sont élevés, plus le rapport a l'art estléntuel, cognitif, et souvent consacré a un style
(conceptuel par exemple). Considérés comme destexpes collectionneurs véhiculent une image
de l'art et participent a la renommée des artistesrs acquisitions sont réfléchies, ils sont
considérés comme des experts, et ont le désir gmadaillir a cette réputation. Inversement, les
collectionneurs aux moyens plus limités développdes collections plus éclectiques, pour les
raisons inverses, leur originalité passe par laouléerte et la prise de risque et non plus par le
prestige des artistes ou la qualité reconnue etrégpe de leurs ceuvres ; leur pratique est
individuelle, elle s'inscrit dans la spheére privélée est de I'ordre de l'intime. En ce qui conedas
artistes, il est significatif de noter que dans dedlections étudiées, pour les « collectionneurs
locaux » et bien gu'ils aient par ailleurs des @myaents esthétiques diversifiés, on retrouve
fréguemment Autard, Surian, Traquandi ou Viallagé @ernier étant également présent dans les
collections des « collectionneurs internationauwawx cotés d'autres artistes internationaux bien
représentés comme Sol Lewit ou Mario Merz.

Pourtant « collectionneurs locaux » et « collegteurs internationaux » se rejoignent sur plusieurs
points. Chez tous, le stéréotype du collectionspédiculateur est prégnant et chacun tente de s'en
écartef®® Tous préférent le qualificatif d’amateur & celé collectionneur, rejoignant les
conclusions de R. Moulin. Pour eux, I'amateuc,est celui qui achéte par amour et non par iétér
(...) L'amateur se distingue par le caractére s#éfate sa collection et la qualité de ses décoesert
(...) Les collectionneurs, en se définissant commateur, optent pour une formulation doublement
valorisante : elle implique désintéressement et dpii® ».

Dans les récits de leur parcours, les collectiormenarseillais évoquent les origines de leur intéré
pour I'art. Pour certains, la notion de choc préydly aurait un avant et un apres, on passerait d
statut de profane a celui de néophyte puis damatg@ar le biais d'une expérience
significative :« Je pense que c'est le livre de prix scolairevaia 13-14 ans (...), la premiéere
démarche de moi vers l'art a été déclenchée pativce. » Pour d'autres, c’est la notion de
processus, d'imprégnation progressive qui prévhimtérét pour l'art résulterait d'une suite
d'événements successifs, d'une « habituation ckases de I'art. Choc ou processus, certains lieux
de détermination sont mobilisés de maniére récterela famille, les visites de musée, l'intérét
pour un art paralléle (littérature, musique, danfe)pratique personnelle d'un art, les études ou
encore les amis. En revanche, les lieux de détatiom « école » ou « études » ne sont pas
évoqués, reflétant peut étre I'absence d’enseignerasistique régulierement invoqué comme
«une exception frangaise ». L'intérét pour d'asitygratiques culturelles est, lui, commun a
tous :« Je suis aussi un fan de lecture » ; « La peintiest une des formes d'art ou le rapport est
le plus fort (...), il y a une seule autre forme gaise passe comme ¢a, c'est la dandérwautre
élément commun est que leur collection se faconnecars du temps. Le rapport a l'art, aux
ceuvres d'art se modifie. Ainsi le premier achatdast c6té une premiére expérience décisive qui
oriente le développement de la collection, derguine premiere tentative qui a souvent tout « de
I'essai non transformé ». Les collectionneurs nillaseproposent deux regards sur leurs débuts, le
regard amusé de celui qui mesure son évolutionuétcgnsidere ses premiers achats, avec
I'expérience et la maturité du connaisseur ; e¢d@rd de celui qui ne se pardonne pas ses erreurs,
qui renie son passé et déprécie ses premiers cBaban certains artistes et galeristes, les

3% Cette tendance est & mettre en relation aveolgssamédiatiques et les divers phénomeénes spdsudat derniéres
années. L'intérét pour l'art est plus noble sitsbmpagne d'un désintérét pour l'argent et ltledprspéculation.
3% Moulin R.,Le Marché de la peinture en France, op. it.192.
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collectionneurs parfois reconstruisent leur higtat leur parcours de collectionneur, et si leurs
premiers achats étaient des tableaux liés a lititnadle la peinture provencale, ou a des artistes
locaux aujourd’hui oubliés, ils préferent évoqumri une toile de Viallat, qui une gravure de Man
Ray, comme si la qualité actuelle de leur collecticquaient d'étre dépréciée par I'évocation
d’achats d'ceuvres de moindre qualité ou appartendes « sous-genres ».

On peut ainsi repérer deux grands types d'évoludemcollections. Pour certains I'évolution se fait
de maniére continue vers un élargissement systgueaties ceuvres et de leur style, sans qu'aucune
oceuvre ne soit revendue : c’est la collection acdatian. Pour d’autres, I'évolution est radicales ce
collectionneurs passent d'un engagement esthéiigueautre. Cette deuxieéme attitude est souvent
celle d'amateurs ayant commencé leur collectionc auee peinture figurative, accessible, la
figuration narrative par exemple, et qui se sontriés rapidement vers un art plus d'avant-garde,
conceptuel ou minimaliste et ont revendu leurs jFess acquisitions.

Dans tous les cas, I'évolution se fait au fur en@sure de I'accumulation des ceuvres. Chaque
nouvelle ceuvre vient s'ajouter aux autres et nexdiftnsemble existant. Une nouvelle acquisition,
en prenant place dans l'esprit, le quotidien etélieur de I'amateur, se mesure aux autres
acquisitions et modifie ainsi son regard et sestgyol'évolution dépend aussi des moyens
financiers. Les collectionneurs achetent en fonctle leurs moyens, qui leur permettent, s'ils
augmentent, d’envisager des artistes plus chergludegrande renommée. Pour certains, l'achat est
lié & la pratique de l'art d'une maniére intringgaPour moi ce n'était pas une notion refoulée, ¢a
m'a toujours paru normal d'acheter un tableauPeur d'autres, l'achat constitue une étape, une
transition d'un type de rapport a l'art a un autre.

Les collections marseillaises sont a I'image deplizralité et de la diversité des formes de la
création contemporaine et révélent des rapportérdiiciés a l'art. A travers la presse et les
expositions d'une part, & travers quelques postrsiihiguliers de collectionneurs d’autre part, il
semble que ldeitmotiv sur I'absence de collectionneurs a Marseille pétg¢ Buancé. Plus que
d’absence il convient de parler de méconnaissagtcaptamment du fait que la pratique d’'une
collection n’est que dans de rares cas médiatiséelors bien souvent lorsqu’elle I'est, I'accest e
mis sur les spéculateurs, sur les collectionnelgsudres qui atteignent des prix records, et cela
répercute aupres du grand public, I'idée selondigu’art contemporain serait nécessairement
cher, et concernerait un gotha mondain, un ceritgtiés plus intéressé par I'argent et par la
notoriété que leur confere leurs acquisitions cael’prt. Si ce profil de collectionneur existegih

est un parmi d'autres, et semble, en tout cas aséill, plus virtuel que réel. Tous les
collectionneurs rencontrés, bien que différentsuies des autres, bien qu’ayant des engagements
esthétiques divergents, sont loin du cliché cdbbecteur-spéculateur, ce sont comme ils se
qualifient eux-mémes, des amateurs-acheteurs.

La richesse de la création contemporaine et larsiiée des prix aujourd’hui montre que
collectionner n'est pas nécessairement une pratigdistinctive », I'art contemporain n’est pas
nécessairement cher, les ceuvres ne sont pas tolitemge de celles les plus médiatisées, ni de
celles qui font I'objet de polémiqu®& Une ceuvre d'art contemporain, comme le montresit |
collections marseillaises, ce peut-étre un livrartibte, un dessin au fusain, une peinture, une
sculpture, une photo, une vidéo, une installatain, Devenir collectionneur c’est parfois acheter
une ceuvre, sans dépenser plus que pour quelques ¢ely vidéo ou une affiche encadrée. Les
amateurs visitent volontiers les expositions dasghleries, mais trés peu achétent. C'est pemt-étr
parce que les galeristes manquent d’enthousiasomme le rapportent les collectionneurs
interrogés par Mona Thonfd§ c’est peut-étre simplement parce que les amatpansent comme
ce collectionneur : Rendant longtemps je n'ai pas imaginé qu'il étasspible d’acheter (...) en
fait ce n’était pas mon mode d'appropriation L'exposition de G. Viatte et plus récemmentecel
de B. Blistene ont été de ce point de vue détemmbirsa. elles ont permis aux collectionneurs

400 v/oir & ce propos 'ouvrage de Nathalie HeinithArt contemporain exposé aux rejeiimes, Jacqueline Chambon,
1998. Elle relate les polémiques autours des ceder&uren, Christo, Pages, Raynaud, Pinoncellirgt. P
41 yn art du secret, collectionneurs d'art contemporah FranceNimes, Jacqueline Chambon, 1997.
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marseillais d'étre connus du grand public et mék#atsur la scene de l'art, elles sont peut-étre
aussi I'occasion pour les « amateurs ordinaires frahchir le pas, et pourquoi pas, a leur tour de
passer du statut d’amateur a celui d’'amateur-ashetegpeut-étre a celui de collectionneur.
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Des professionnels de l'art aux citadins, des cofftonneurs aux lycéens : la diversité des
publics de I'art contemporain a Marseille (Titre)
Sylvia Girel

« Le naturalisme esthétique vise a retrouver undirugité entre I'expérience esthétique et les
processus normaux de la vie, et tente ainsi de n@hepcarcan qui enserre les beaux-arts dans un
compartiment spécial, en luttant contre une idéelogplidement implantée dans nos institutions,
qui distingue l'art de la vie réelle et le placa,rearge, dans les musées, les théatres et les dalle
concerts. »

R. Shusterman., L'Art a I'état vif, la pensée pragiste et I'esthétique populaire, Paris, Minuit,
1991, p. 32. (citation d’en téte)

En sociologie, lorsqu’il s’agit d’analyser les pigBl de l'art, il est d'usage de procéder & une
enquéte quantitative qui propose, en général, émdtats sur le profil socio-démographique des
visiteurs (sexe, age, etc.), sur la professioruetas fréquentation (quels lieux, combien de visite
par an, etc.). La diversité des lieux de diffusida I'art contemporain a Marseille conduit a
privilégier une autre approche plus qualitative, glarticule autour de I'idée de cercle développée
par E. Pedler et E. EtAf& Les publics font cercle autour de I'offre artiste, et 'on peut observer
plusieurs cercles, qui se distinguent par leur ipni& avec le milieu de I'art et leur réle sur ae
artistique. Il y a les publics attendus et conmadléctionneurs, amateurs, visiteurs de muséesou d
galerie), mais il y en a d’autres ponctuels et fega(habitants d’'un quartier, lycéens, citadins) qu
fréguentent I'art parce qu'on les y incite ou pabidis d'une autre pratique culturelle. Il n'yaspin
public, mais des publics qui entretiennent des getppa I'art différenciés, et qui peuvent étre
distingués en regard de leur statut et de leurigafpbn sur la scéne artistique et non en regard de
leur profil sociodémographique et socioprofessidnAasi, a Marseille, on peut distinguer trois
cercles, et chacun entretient un rapport a I'attijgue.

Le premier cercle : le public des professionneltate (sous titre)

Le premier cercle est constitué par «les professls de l'art». En méme temps qu'ils
construisent la scene de I'art, en créant, enshffity en exposant, ils constituent un public, agplii
entretient la plus grande proximité avec l'offretistique, car chaque acteur est doublement
impliqué, en tant que professionnel et en tantmateur d'art. Chacun est a la fois producteur et
consommateur. Pour observer ce public, les vemssaont un moment privilégié. En inaugurant
le début d’'une exposition, le vernissage appa@iiroe un moment symbolique, qui permet aux
acteurs de la scene de se retrouver autour d’umeéweént collectif, ou la présence des uns et des
autres est parfois plus stratégique que convividiss rituelle que spontanée. Moment d’échange, il
permet d’entretenir les relations et de diffuses isformations. Ce premier cercle des publics
compte, a Marseille, de trés nombreux artistesuidskul, le public des artistes est divers et
hétérogene, mais représente le public le plus derlseplus assidu.

Ce premier cercle concerne aussi tous les acteylgués professionnellement dans le domaine de
I'art. Il y a ceux qui ont des fonctions de médiatentre les créateurs et les publics : les gédstis
les responsables de lieux d’exposition associatifes conservateurs qui assurent la diffusion des
ceuvres en les exposant ; les journalistes, ldgue# d'art qui assurent le relais médiatique. d y
ensuite les étudiants de I'école des beaux aris,l@si enseignants et les chercheurs travaillam da
le domaine de l'art (arts plastiques, histoire 'det,| sociologie de I'art, etc.), et leurs étudmnt
Viennent ensuite ceux que l'on désigne sous le dedinstitutionnels, c'est-a-dire ceux qui
exercent des fonctions en relation directe avealtsvisuels, au sein des différentes institutions
culturelles et politiques de la ville : les chargiesmission de la DGAC, de I'ORC, de la Drac, de

402 pedler E. et Ethis E., « En quéte de réceptionjelexiéme cercle. Approche sociologique et culterdl fait
artistique »Réseauxn® 68, 1994.
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I'OCM et du Fraé® le directeur de I'école supérieure des beaux-bssresponsables de centres
d’art comme le Cirva ou Lieux Publics. Enfin dace premier cercle, on repére des professionnels
dont les activités sont en lien avec I'art, c'estés des éditeurs, des graphistes, des imprinuass,
musiciens, dont les compétences sont requisesl@aédalisation de certaines ceuvres, et qui de ce
fait deviennent un public privilégié.

Ce premier cercle correspond a ce qu’on désigné&rglament par «le milieu de l'art » par
opposition « au grand public ». Rarement pris engte comme un public a part entiére, du fait de
son implication professionnelle et de sa partiéipeé la sphére productive de I'art, ce public gg@ar
densité et son assiduité est essentiel a Mars€@ltiele retrouve dans I'ensemble des lieux, quels
gu’ils soient, avec toutefois des lieux de préditect:ceux dont la programmation est réguliére,
d’envergure et qui appartiennent au circuit recoenmédiatisé. Ce sont, entres autres, les musées
(le Mac, Cantini, le Centre de la Vieille-Charitégs galeries Athanor, Pailhas et de I'Ecole, les
lieux institutionnels comme le Frac ou les Atelidiartistes. Ce qui n’exclut pas que des lieux plus
alternatifs attirent aussi ce public, a la diffé@emue ce sont alors les artistes et les étudiplutéi

que les institutionnels et les galeristes, qui éplatent vers des galeries associatives comme la
galerie Interface, la galerie Porte Avion, la galeveyer, ou encore toutes les associations de
jeunes artistes.

Ce public, impliqué professionnellement est le plesse, c’est un public d'initiés, chacun ayant
une pratique de l'art corrélée a ses intérétssetrgstivations professionnelles ou universitaires.

Le deuxieme cercle : les collectionneurs et lestanmna (sous titre)

Face aux professionnels, deux autres types decpydiuvent étre repérés. S'ils se distinguent des
premiers, parce qu’ils ne sont pas impliqués psibesellement sur la scéne de lart, les
collectionneurs et les amateurs sont égalementpdétics de proximité, par lintensité et la
régularité de leur pratique et parce que, commedoigmment ils font partie des initiés.

Les collectionneurs constituent un public spéc#igpar leur pratique qui est a la fois une pratique
de visite et une pratique d’achat. De ce faitcl@ectionneurs participent activement a la sceme d
I'art et comme les professionnels, du fait de lengagement — non plus professionnel, mais
financier —, du fait que leur collection est pasfoiédiatisée par la presse spécialisée, et dgifait
des ceuvres de leurs collection sont exposées,oitstituent des médiateurs. Plus que des
consommateurs de I'offre artistique, ils sont &la des destinataires et des « promoteurs » de I'a
contemporain. En ce sens, ils sont a la frontiérprémier et du deuxieme cercle. Relativement peu
nombreux a Marseille (cf. article sur les collentieurs d’art contemporain a Marseille), les
collectionneurs constituent un public déterminagu’ils soient collectionneurs a titre personnel ou
dans le cadre d’activité de mécénat, ils partidigirectement au marché de I'art. En revanche leur
fréquentation des lieux d’exposition differe deleelies professionnels. lls n'assistent pas de
maniére réguliére aux vernissages, et s'ils vienmégulierement pour voir les expositions, ils
viennent aussi dans les galeries pour rencontrgalkeriste et attendent de lui qu'ils leur propasen
de nouveaux artistes, de nouvelles ceuvres. lislggient dans leur pratique de visite les lieux
habituels de I'art contemporain (galeries et musééstot que les associations d'artiste ou lesxie
plus alternatifs. Ce public est un public tout & $pécifique sur la scéne artistique, un artieler |
est consacré.

Les amateurs sont le deuxiéme public qui composgeagieme cercle. L'amateur se distingue du
collectionneur du fait que sa pratique de visite erpositions n’est pas finalisée par I'acquisition
d’ceuvre. Ce public est difficile a cerner, il regpe des individus aux profils sociodémographiques
(age, sexe, situation de famille) et socioprofessits divers et hétérogenes. Si I'on retrouve plus
généralement et conformément aux enquétes sumadisiyes culturelles des individus diplémés,
appartenant a des catégories socio-professionnditesype cadres, professions libérales ou
profession liées & I'enseignement, il est diffialle cerner précisément ce public & cause de son
hétérogénéité et de sa pratique de I'art qui est ptéguliere et ponctuelle. On y retrouve I'éandi

403 Respectivement : la direction générale des Affaimelturelles, I'office régional de la Culture,daection régionale
des Affaires culturelles, I'office de la Culture Narseille, fonds régional d’Art contemporain.
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en lettre qui développe parallélement a son int@ir la littérature un intérét pour lart;
I'enseignante qui aime se cultiver, qui visite @dapositions, va au théatre, au cinéma, etc. ; le
couple de retraités qui profite de son temps Ijer voir des expositions ; etc. Il est d’autauosp
difficile de décrire ce public, que le terme d'amat est flou et que tous les autres publics
(professionnels de I'art, collectionneurs) sontsadss amateurs. Ce public se définit par oppasitio
aux autres, il regroupe les amateurs qui ont emuamde ne pas appartenir au milieu de I'art, c'est-
a-dire de ne pas étre professionnellement impliaiésla scéne de lart, et qui ne sont pas
collectionneurs. En revanche, les amateurs comoelés publics décrits jusqu’ici, sont des initiés,
ils disposent de connaissances et de compétengeat&re d'art contemporain, mais leur pratique
répond a des intéréts et des motivations artistsiceieculturelles, et se révele moins soutenue et
assidue que pour le premier cercle.

Les publics qui composent le premier et le deuxieéerele, sont ceux attendus et connus sur la
scene artistique, ils y fréquentent les lieux hafig de I'art, ceux qui leur sont destinés et delsqu

ils attendent des expositions : les galeries, leséms, les institutions. Il n'est pas nécessaire de
s'attarder sur la description de ces publics, pguee I'analyse sociologique relaye ici le discours
commun, et que finalement cette description toseokateur attentif de la scéne marseillaise aurait
pu la faire. Si les publics du premier et du demngécercle sont les plus visibles, en méme temps
que les plus connus, & Marseille, il existe d’aupablics pour I'art contemporain, mais la plupart
échappent aux analyses parce gu'ils sont hétéreggrfagaces, parce qu'on ne les rencontrent pas
dans les lieux habituels de I'art. Ni professiosneli collectionneurs, ni amateurs, avec d'autres
lieux d'exposition, et a travers des modalités dusion des ceuvres différentes de celles plus
classique de la scéne de I'art, ce sont de nouveablics qui émergent, et qui forment un troisiéme
cercle. C'est a ce troisieme cercle que la suiteedarticle est consacrée.

Le troisieme cercle : des lieux et des publics stitre)

Pour aborder ce troisieme cercle, c’est vers suxlid’exposition aux propositions artistiques
originales qu'il faut se tourner, afin de montreragMarseille il n'y a pas un public de 'art, mais
des publics diversifiés.

Le public du Chateau de Serviéres : les gens duigugsous-sous-titre)

En 1988, le conseil d’administration du centre aloge Servierdg’, a demandé a Régine Dottori de
présenter des propositions pour de nouvelles &&iviElle rencontre les gens du quartier, les
questionne, pour s’apercevoir que 90 % ont des déesad’ordre culturéi®. Elle propose alors une
galerie d’art contemporaing avec des objectifs précis: le premier, c'étdé rendre lart
contemporain accessible aux gens du quartier ; le.deuxieme, c'était de présenter un travail de
trés bonne qualité pour que les gens dailleursamEnt jusqu'ici; (...) il y avait un troisieme
objectif : de montrer aux gens d’origine immigréei qvivaient sur le quartier un aspect
contemporain de leur pays d'origine et donc d'étedorisés par ¢¥° ». La galerie est inaugurée
en 1988.

Au fur et a mesure, un systeme d’échange se mplaer, entre artistes et gens du quartier, entre
artistes marseillais et artistes étrangers, mais tlasouci de ne pas étre une institution : ce qui
nous intéresse, c’est les relations humaines, oa fout la-dessus, les échanges font partie de ca »
Le public local a systématiquement été privilégi€me sk ce n’est pas toujours évidentparce
que « les gens ont bien entendu une vision figuradied'art »**”. Tout un travail est fait vers les
gens du quartier, et principalement autour du gsege, organisé par « les tartinettes », comme
elles se nomment elles-mémes, c'est-a-dire les smeérgrands-meéres du quartier Que ce soit

404 Sjtué dans le fAarrondissement, dans les quartiers nord de MisEihtretien réalisé avec R. Dottori.

%5 Estimation de R. Dottori.

4% Toutes les citations qui ne sont pas suivies dippel de note proviennent des entretiens réaligpses des
responsables des lieux de diffusion.

407 Source : « L'art au Chateaubaktik n° 138, 5-12 juin 1991.
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clair et net, elles étaient chez elles et ellegvagent » ce qui les valorise et leur fait jouer un role,
le leur, auprés des artistes et des amateurs d'art.

« En connaissant bien le terrain, on sait sur qoai peut travailler » déclare R. Dottori, et la
réussite du lieu d’exposition est surtout dansecetinnaissance et le respect des habitants du
quartier. Les individus« pour étre impliqués dans la culture, il faut dgI's'y sentent bien. Avec
I'ancienne génération, par exemple, c’'est le respke la notion de travail qui prime. Une fois
qu'ils ont compris la somme de travail que représame ceuvre, ca passe beaucoup rffiéux
Aimer ou ne pas aimer I'art contemporain n'est [gapropos« les enjeux étaient complétement
différents » ;ce qui importait, n'était pas de créer un pubti@is plus simplement de mettre en
relation les habitants d’'un quartier avec les tsigle leur temps et avec les initiés du milieu de
I'art. Un initié le confirme « C’est pas a Serviéres que jai découvert I'arh@mporain ; mais
c’est ici que j'ai découvert que les artistes paewa avoir d’autres rapports avec leur entourage
que ceux qu'ils ont habituellemé?tt »

En 1998, Serviéres, pour féter ses dix ans, manaitotravail axé sur I'échange entre les artistes
les gens du quartier. Ce travail a fait I'objetrbupublicatiof’®, dans laquelle la parole est donnée
aux artistes, aux responsables du lieu, aux habit®armi les propositions de ce vaste prdet,
vous préte une ceuvi@ permis aux habitants du quartier d'avoir chex pandant quelques
semaines I'ceuvre d’'un artiste. Malgré des réticenmtz départ« Nous avons vraiment ressenti a
guel point I'ceuvre était perturbante, déstabilisgnpuissamment investie de charge affectjve »
guelques refus«¢ Ca doit rester dans la galerie, c'est la sa place« J'ai tout ce qu'il faut chez
moi »; finalement, les ceuvres et les artistes ont é&@ &cceptés. Certains en ont méme acheté,
d’autres les ont eues, offertes par les artistegegains s’en sont séparé difficilementSon
départ laissa un vide dans mon ceeur, car je m'étakstué a sa préserté »

Serviéres est un lieu reconnu sur la scéne maiseill les publics habituels de l'art, ceux du
premier et du deuxieme cercle, s’y rendent volostmour y voir des photos, des installations, des
peintures d’artistes marseillais ou étrangers. Rouoir privilégié ce lien avec les gens du quartier
c’est aujourd’hui I'un des rares lieux a Marseitjei méle art et social, sans tomber dans un
domaine ou dans l'autre. Les gens des quartieconmgrennent pas toujours les artistesAvoir
tout ca dans la téte et faire des trucs pareilssgeprends pas, c’est du boulot en plyse propos
est celui d’'un habitant du quartier qui aprés apaissé |‘aprés-midi a aider un artiste, donne ses
impressions a R. Dottori. En méme temps, tousé&'asisent et s'impliquent. Cette relation a l'art,
loin des modeles habituels, n'en est pas moinsexpérience réceptive. L'objectif n'est pas de
combler les attentes du public, ni de lui imposeraut qui ne lui plait pas, tout se joue dans
I'altérité, dans la volonté des uns (créateursféisburs) de nouer des relations avec les aufigs,
sont convoqués non pas en tant qu’amateurs, initi@és simplement en tant qu’habitants du
guartier. Servieres est allé a la rencontre dasithe ordinaires et leur a permis d’accéder aux ar
visuels contemporains, de constituer un publicragutiere.

Le public de Vacances bleues : le personnel déréprise et des retraités

En 1990, Vacances bled& une association, qui s’occupe de tourisme, efresse aux retraités,
se lance dans I'élaboration d’'une collection etagegune programmation d’exposition au sein de
ses locaux. Le projet « lieu d’exposition » estlada rencontre de M. Carassou-Maillan (directeur)
et de Nicole Bachet, a I'occasion d’'une expositiorelle organise. M. Carassou Maillan lui fait la
proposition suivante« Voila, j'ai une entreprise, est-ce que vous vamifaire quelque chose
pour moi ? »Malgré quelques réticences de départ, elle poseceeditions : considération des
artistes, engagement esthétique orienté vers &ienécontemporaine, et une condition majeure :
gue les ceuvres ne soient achetées qu'avec sonexgrgat elle accepte cette proposition.

48 |bid.

4% Cusin J.jn Chateau de Serviéres, op. cit.

“10Chateau de Serviéres, op. cit.

“bid., p. 64 et p. 70.

“2 5jtué au centre de Marseille, vers le périmétrealus d’Estienne-d’Orves. Entretien avec N. Bachet
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Elle est recrutée comme chargée de mission, avec fpaction de sélectionner les ceuvres d’art
contemporain qui ornementeront les seize hétel&ad®ociété. Son travail consiste a visiter les
ateliers, monter des dossiers d'artistes susceptiilentrer dans la collection. Les dossiers sont
présentés au directeur, qui visite a son tour.Haéxcest arrété sur quelques artistes, dont lesesuv
sont alors exposées dans les locaux de Vacanagsshige Saint-JacquesPar contre, au niveau
des achats, on attend que ce soit exposé ici podtes notre choix. »Cette condition est
nécessaire pour faire un choix concerté, et laisseemployés de la société cotoyer les ceuvres, s'y
habituer ; pour leur permettre d’évoquer leurscesices et leurs préférences. Chaque exposition est
I'occasion d'un vernissage et réunit le milieu tmireprise et le milieu de l'art. Le rythme est bi
annuel, une exposition de printemps et une d’auédomn

Les expositions s’adressent, dans un premier terapspersonnel de la société, ou plutot,
s'imposent a eux, dans la mesure ou elles n'émametiine demande explicite ni d’'une attente.
Les artistes présentés sont tous trés contempaetihs préférence marseillais. Parmi les premiers
présentés : Simonet.Ces ceuvres de Simonet ont été trés tres malgse(cu) et 1a j'ai eu en effet
plusieurs personnes qui m'ont dit : "Ah ben ¢acgenprends pas !", et je me suis retrouvée avec
une ceuvre disons détournée, quelqu’un avait rajone plante verte au milieu, en disant : "Ce
sera plus beau comme ca." »

Pour pallier cette contestation, N. Bachet décidegdniser une conférence pour le personnel, en
présence de l'artiste<: Il faut que les gens comprennent ce que ca dadtlpourquoi c’est la »
cette démarche pédagogique deviendra systémaRgue.le cas de Simonet,lorsqu’il s’est mis a
parler, ca a été magique, parce que les gens omipcis qu'ils n'avaient pas respecté (...), il a dit
de la fagon la plus simple comment il avait comgeséhoses, tout d’'un coup tout s’est décrypté,
les gens ont compris ».

Dans les premiéres années, le travail est disdretrienté vers le personnel de Vacances
bleues « On s’était donné quatre ans, si en quatre ansait’épas accepté par les gens de la
maison il faut arréter, on peut pas imposer a dessgde vivre avec des ceuvres qu'ils ne supportent
pas. »

Aujourd’hui, Vacances bleues fait partie des lieegonnus sur la scéne de l'art. L'intérét du lieu
est notamment de s'adresser a trois publics, Eopeel, les entreprises et le milieu de 'art.

Le projet s’est poursuivi dans les hdtels du clabvecances, avec linstauration d’uff 2Surian,
Traquandi, Viallat, entre autres, sont achetés damzdré).

Vacances bleues engage des expériences récepfféesndes de la simple visite. Les ceuvres sont
soit dans les locaux de I'entreprise soit dan@sls, elles s’adressent a des publics multiformes
non initiés, et qui ne fréquentent pas les lieuxiffezision de I'art. Le travail de N. Bachet permet
de distiller des ceuvres dans un cadre de travaileolieu de vacances, d’interpeller le spectateur
« ordinaire ». Le résultat est la, et malgré déisaaces, le personnel, autant que les vacanciers,
fréguente I'art contemporain et réponde a une deEntés de M. Carassou-Maillar cultiver son
personnel » vouloir « que les gens se posent des questiogis soient confrontés a la création
contemporaine sans avoir a franchir les portes ed’'galerie, sans que ce soit une pratique
préméditée Le rapport a I'art contemporain montre ici enceeevariabilité, et recevoir I'ceuvre
n’est pas nécessairement I'apprécierSi vous ne I'aimez, pas continuez de ne pasd@imais au
moins vous savez ce qui se passe a Marseille est pas une ville ou il n'y a rien qui se passg, il

a des gens qui font de la création, il y a des ekdstéressantes, il y a des trucs vivants, et nous
vous en fait part. »

La constitution d'une collection fait jouer a Vacas bleues un role déterminant sur la scene de
I'art. En se faisant un devoir d’acheter aupres gieries, ce lieu joue pleinement son role de
mécene, il participe au marché de I'art local etstitue un partenaire, un relais, qui peut-étre,
démultiplié, pourrait pallier en partie le problenéeurrent du marché de I'art a Marseille.

La encore, l'intérét de ce lieu de diffusion repese la volonté d’instaurer un dialogue autour de
I'ceuvre, autour du travail de I'artiste, et pern@tnme précédemment, de voir que les individus —

413 \/0ir, en annexe n° 7, toutes les acquisitiongfafiar Vacances bleues.
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ici le personnel et les retraités —, s'ils n'ons pEécessairement d’attentes précises et ne sergerai
peut-étre jamais intéressés a l'art contemporanprétent volontiers au jeu, des lors gu'ils se
sentent impliqués.

Le public de I'artothéque Antonin Artaud : des msgeurs et des lycéens

En 1990, le lycée Antonin Artafid s’est lancé dans un projet sur I'art contempoaalimtérieur de
I'établissement « La constitution d’'un fonds résolument contempordi..) permet a une
population de 1 700 éléves de se familiariser ales ceuvres parfois déroutantes pour un public
qui fréquente peu les musées et les galeries*&asnt « L'artothéque propose aux seuls membres
de la communauté scolaire I'emprunt d’ceuvres, laigipation a un comité d’acquisitions des
ceuvres et des visites d’expositions et d’atéfters

Grace a ce projet, les responsables de I'assatiatizoduisent I'art contemporain dans un
établissement scolaire et créent la possibilitéie’io un dialogue entre les artistes et les lycéens
L’élaboration d'une collection, la mise en placai’'systeme de prét et la création d'un lieu de
diffusion, sont autant d'initiatives pour rapprocliart et les publics. Les lycéens, mais également
les enseignants, sont ici « un public participarits>collaborent a I'organisation des expositions,
aux choix des ceuvres, leurs expériences réceptigpassent la simple contemplation, et les
engagent a s'investir.

A travers une exposition représentati@eiatre rencontres pour construire une exposfttgril est
possible de saisir la maniére dont les lycéengestiogent sur I'art et les artistes contemporains.
Cette exposition s'est construite autour de la oatre entre quatre artistes : Bernard Dianoux,
Gilbert Viale, Fabien Moreau, R. Paupert-Borneatger médiateurs, en [I'occurrence des
personnalités appartenant au milieu de I'art, aofguavait demandé de choisir les artistes : Bernard
Gavoty, J.-P. Alis, Yves Gerbal, M. Ducaté ; erefateux : les lycéens et les enseign#fits

Les questions des lycéens et enseignants se sentéas vers le travail de création, les intentions
de l'artiste ou sa technique Par rapport aux gens qui vous regardent... vousnaltz quoi ?
Qu’attendez-vous de nous ? « Je voudrais savoir comment vous procédez & Bourquoi n'y a-

t-il pas de titres ? »Mais aussi vers le statut de l'artiste et la manidont il le percoit « Je
voudrais vous demander si vous vous considérez eommrartiste ? » « Vous vous considérez
comme un artiste parce que vous exposez, non ? »

Les médiateurs, par leurs interventions, vont gomeser les lycéens et les enseignants, faisant
émerger leur représentation de l'art. J.-P. Alisndede par exemple«Qu'est-ce que vous
considérez comme une ceuvre d'art b,se voit répondre< Des tableaux, des statues... des
choses comme ca.l3art, souvent, dans les propos des lycéens, \exju& a travers les formes
canoniques « Je ne suis pas une connaisseuse, moi je n'y nea, je n'ai pas d'avis, mais ce
n'est pas mon style de peinturealors que les ceuvres présentées sont celles d&afd. (des
oursons de tissu blanc qui portent une téte denahiecire). Les réactions marquent souvent une
incompréhension ou une surprise Ca choque »« Ce qui est surprenant c’est qu’on peut toucher
les objets... Quand on va dans un musée, on n'aep@®it de toucher »

A travers ces échanges, les lycéens et les ensgsgmat pu poser leurs questions, et les artisies o
pu y répondre, donnant leur propre interprétatide.dialogue a permis aux uns et aux autres de
parler de I'art, chacun de son point de vue, chaet ses doutes et ses certitudes. Apprécié ou
non, compris ou non, I'art contemporain est questi le travail de I'artiste interrogé, lycéens et
artistes renouent le dialogue autour de I'art ebraent a leur maniére une meilleure appréhension
des ceuvres les plus contemporaines.

L’artothéque, joue donc un rdle essentiel pourgleonnaissance des artistes marseillais et de la
région, a travers les expositions la constitutionnd collection. Aujourd’hui, l'artothéque fait
partie de ces lieux reconnus et médiatisés surdaesde I'art, notamment parce qu’en éditant des

‘1 situg dans le Farrondissement de Marseille. Entretien avec Grélal
“15 Source : note d'intention.

48 |bid.

“17 Exposition réalisée en 1995.

“18 | es citations sont extraites du compte rendu derajet.
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catalogues et en achetant des ceuvres, en plusisibiger les lycéens et les enseignants a I'art,
elle participe a la médiatisation des artistes trdmne a leur reconnaissance et assume un réle de
mécene.

Le public de Casa factori : les citadins

En 1994, Casa factét? affiche sur les murs de la ville une revue muraduméro La revue suit le
parcours du bus n° 70, en direction des quartierd de Marseille, lign& qualifiée d’anecdotique
par la RTM?°(...), c’est une ligne fauchée, c'est la ligne dasvpes ».

Laure Maternati et Martine Derain ont travaillé g&urs années dans le graphisme avant de lancer
ce projet de revue murale. Leur objectif est prégi€e qu’on a voulu faire, c’est sortir I'affiche de
son histoire de cible, de public justement, dantedastoire-la, quand on fait des affiches dans le
cadre de la commande, c’est qu'on est censé touehpublic, cette fameuse chose qui est une
fiction, donc le public indéfini, dont on sait pasiil est, qu'est-ce qu'il fait, comment il va
percevoir les choses et tout ¢a (...), et puis @esti du désir de faire quelque chose dans la rue en
tant qu'artiste » La volonté est de mettrequelque chose qui va sur les murs mais pas dans |
supports autorisés xQuelque chose qui ne soit ni publicitaire ni pglie.

Le choix du parcours est déterminé Entre le Vieux-Port qui est la carte postale raédue, on

va dire, et l'autre carte postale médiatique quatsies cités dites a probléemesl3objectif est
d’amener de l'art la ou il n’y a rien, ni galerissmusées « On va vers les gens, vers les gens qui
ne viendraient pas comme ¢a. »

Les premiers affichages s'implantent non sans probs : ils sont refusés catégoriquement dans le
cadre de l'affichage public. En revanche, trois phss tard — la revue est alors reconnue et
médiatisée par la presse et le milieu de I'ar-ville et les instances « décideuses » acceptent
I'affichage dans des espaces circonscrits et iabsl|

Les publics de cette revue, qui fait appel & déistes issus de disciplines différentes (poétes,
graphistes, peintres), marseillais ou non, ce smum les citadins, tous ceux qui passent devant,
souvent sans la voir, souvent aussi en s'intermtggar sa signification. Cerner ce public constitue
un véritable défi « Le seul moment ou on sait ce que les gens ermigrsest quand on colle, on
passe quand méme trois semaines a faire ¢a et illgs belles rencontres, des gens qui ont vu le
boulot depuis tant de temps, qui sont la, qui véeriparler, qui nous disent des remarques tres tres
simples. »Ce qui revient, c’estg A quoi ¢a sert ? », « Qu'est-ce que ¢a veut dise

Le choix du support, I'affiche, et le parti prisygoun minimum de caractere et de textes, sont
également délibérés, afin d’inviter le récepteuma réception visuelle, et pallier les problemes de
compréhension, notamment dans des quartiers tougla#s des problemes de langues,
d’analphabétisme. L'une des revues proposée en éfi96onsacrée a des artistes marocains, elle a
suscité de nombreuses réactions, et lors de Peffie, nombreux sont ceux qui ont interpellé les
responsables de 'association, se sentant concpandss images affichées.

Outre l'affichage dans la rue, la revue est affickd@ns le métro : dans la galerie de la station du
Vieux-Port, la plus touristique, ou les gens s'@mé et appellent I'association pour demander a
acheter les affiches, par exemple ; ces gens sonaessi « des gens ordinaires », des citadins ou
des gens de passage a Marseille. Les expérienmsives, sont dans le cadre de ces propositions,
diffuses et quotidiennes. La encore, Casa facgtrakée a la rencontre du public, lui proposant de
I'art sous une autre forme, sans démarche nécessains connaissances requises. Qui passe par
Belsunce ou prend le bus n° 70, verra la revuenamy la recevra, ou non ; elle sera pergue comme
une proposition artistique pour ceux qui la corses, comme un affichage atypique pour d’autres,
ou encore comme une simple publicité. Chacun bsg,litoutes les expériences réceptives sont
possibles.

Le public des Poulpes anonymes : des « mordustélélphone (sous-sous-titre)

419 | 'association est créée en 1989, mais dans unipreemps se consacre a la réalisation de commandphiques.
Le siége de I'association est aux abattoirs danguartiers nord. Entretien avec L. Maternati eDdrain.
420 Régie des transports marseillais.
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En 1993, I'association des Poulpes anon§fhest créée. Comme son nom l'indique, elle s'inscrit
dans une démarche artistique délibérément ludigaes néanmoins professionnelle, et propose une
nouvelle forme de diffusion pour I'art contemporain

Les objectifs sont clairs : proposer une altermasiur la scene artistique marseillaise, diffusat, I'
mais différemment, en introduisant un nouveau stipg® réception : le téléphone. Les raisons du
rassemblement ne sont donc ni économiques ni pestid.e statut associatif constitue un moyen de
structurer I'action, il fournit un cadre, et pernwdinscrire le projet sur la scene artistique, de
maniére a ce qu'il soit reconnu et Iégitimé.

La préfiguration de ce projet, que vont concrétBabine et Thomas Gimmig, a lieu en 1993, lors
de la manifestatioPoésure et peintriecEn collaboration avec l'association Avanti raffde dont

elle est membre — et la galerie nigoise ArtcaddyireaGimmig présente le travail de Roland
Sabatier, qui diffuse, par téléphone, une ceuvr@rsanExtrait de représentationL'idée était
formalisée, le concept opératoire, il suffisaitralde créer une structure de fonctionnement et de
systématiser la démarche a Marseille.

L'APA est née, et a partir de ce moment, la ligagdéphone : 04/91/54/90/54, aboutissait & un
répondeur, sur lequel était diffusé le travail serdiun (des) artiste(&¥.

L'association, c’est Sabine et Thomas Gimmig. Lplasticienne, passée par I'école supérieure des
beaux-arts de Marseille, l'autre musicien. Leumppgmoartistique se situe entre la création comme
enjeu (par la confrontation a un nouveau matéeaig création comme jeu.

Le téléphone est omniprésent dans notre quotidieest amené a le devenir encore plus avec la
prolifération des portables), le téléphone faittipatle ces objets technologiques banalisés, usuels,
faciles d'acces. En méme temps derriere cette epigabanalité, le téléphone est le support de
relations sociales complexes et spécifiques. Aeesupport, et le concept de « friture sur la ligne
I'APA se situe a la fois sur la scéne de la vietigienne et sur la scene de I'art, par le conténu,
forme et la nature des messages. La créationiquiistau lieu d'emprunter les structures de
présentations conformes et légitimes (galerie, e)sdilise un nouveau support et engage ainsi un
nouveau rapport a l'art.

La démarche est novatrice, dans le sens ou le Huglpaisi est peu conventionnel, mais ne s'inscrit
pas dans une volonté de faire du nouveau pourdeaaa.

Pour ce « lieu », une bréve analyse des messagsésipar les auditeurs sur le répontféyreut

étre proposée.

Le premier constat, a I'écoute de tous les messaptdié a la fréquentation de la ligne. Pour
certaines ceuvres sonores, les messages affluatte@uands types de message sont repérables.
La réaction la plus courante est la surprise, ié@nent, elle se traduit notamment a travers des
« blancs ». Suite au traditionnel « bip », qui quai au récepteur que son tour de parole est arrivé,
beaucoup raccrochent ; d'autres ont un temps daioéade quelques secondes — pendant lequel
souvent on entend des bruits en arriere-fond ctdesmentaires, un chat qui miaule, des rires —, a
l'issue duquel on entend : desAll6 ! » surpris, des< C'est fini ? »interrogatifs, ou plus trivial :

« Mais c’est quoi ce bordel ? su encore « Eh ben je crois que je rappellerai parce quer@s

gue j'ai pas tout compris. Mais la plupart laisse « un vrai » message.

Ceux-ci sont multiples. lls prennent la forme d'jugement, d’'une appréciation de I'ceuvre
sonore « Ben c'était bien, a bientdt, au revoir » ; « @li¢ pas mal mais bon sans plus » ; « Euh,
bonjour, c’est un éléve du collége (...), je tiendi@ que votre musique, elle est tres jolie, au
revoir ».

lls consistent en une demande, par rapport au @esea qui traduit une volonté de poursuivre la
relation hors répondeur:Oui bonjour, je suis a la®6good", je m’'appelle Pascal Mugnier et je

421 | e sigége social de 'association est rue Consdats le 1 arrondissement. Entretien avec S. Gimmig.

422 pvanti rapido est une association installée awiears bains-douches de la rue de la Palud. La disdiplinarité,
lavantage donné a la jeune création marseillaidergnce Manlik, Valérie Cartier, etc.), les échemderont la
spécificité du lieu.

423 association a, pour l'instant, mis en suspersiepositions artistiques au téléphone.

424 'ensemble des message laissés sur le répondedéRie ont été retranscrits.
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trouve le répondeur trés amusant. Heu... une questidivous plait, est-ce que cette personne, on
pourra I'avoir pour notre répondeur de chez nous@us pouvez me rappeler au... en demandant
mini Pascal, si on peut I'avoir merci » ; « Bonjpje m'appelle Héléne, je suis tombée sur vos
coordonnées par minitel, je trouvais le nom rigelbje voulais savoir de quoi s'occupait votre
association, vous pouvez me joindre au... merciggair ».

Ce sont des commentaires humoristiques, en réppri$eimour des ceuvres sonoresle suis
pour la paix dans le couple » ; « Le caméléon vaine« All, le poulpe anonyme, c’est le "requin
mytho" au téléphone (rire) » ; « Tu veux la guerte,vas I'avoir (musique plus bruit de jeux
vidéo) ».

Ce sont plus simplement les nombreux messages @amies intervenants ou des copains. Ce qui
ressort de tous ces messages, c'est la spontadéstéréactions : les récepteurs s’expriment
librement a travers un outil qui fait partie derleie quotidienne et qui se trouve investi d'une
fonction nouvelle, diffuser de I'art.

Les propositions des Poulpes engagent des expésierzeptives nouvelles et I'objectif des
responsables est atteint Un des premiers points, c'est que l'art soit asdge a tous entre
guillemets, je sais qu'il y a beaucoup de gensnipsent pas rentrer dans les musées, d'abord
souvent parce que c'est payant, ce que je trouggratt ; dans les galeries d'art contemporain, il y
a tout un coté tres froid et pas souvent convidahs le milieu de I'art contemporain en tous les
cas. Donc c'était un peu aussi donner un outil qui go#s facile d'acces. (...) On a envie de
travailler sur la dérision, sur l'ironie, tout ceugludique, tout ce qui est humour. »

Le public convoqué ici est éclectique et insaidilsaseul le message peut permettre de le cerner et
ne peut étre saisie que la maniére dont I'ceuvrersoaest regue. C'est un nouveau public qui
émerge grace au travail entrepris, et, qui pases dae cabine téléphonique et trouve le numéro
peut appeler et & son tour intégrer le public drdfed?®

Le public de Fidel Anthelme X : des intimes et dass (sous-sous-titre)

En 1994, I'association Fidel Anthelme X (FAX est créée et prend la suite du travail engagé par
Intime Conviction Sdf.

« Intime Conviction Sdf (comprenez : sans domifiXe) est une association dont le but est de
présenter et d'exposer des ceuvres d'artistes de fégolument non conventionnelle. Qu'est-ce que
la convention dans ce domaine ? Offrir des produngtiartistiques qui sonnent comme des produits
tout court, c'est-a-dire des objets dont la valguremiere est l'aptitude a étre achetés. Mais la
convention ne s'arréte pas la, comme un polype phggrelle s'étend jusqu'aux criteres de bon
godt, de mondanités médiatiques, au langage tumdf&pressions sous perfusion et de
néologismes immuno déficients. Bref, dans le doendén'art, la convention va I, »

Les propositions de Fax sont dans la lignée deesale Intime Conviction Sdf, I'association
précédente, mais marquent une rupturé-ax est née apres la disparition d'Intime Conwgittau
bout de sept ans. Aprés réflexion, on a mis filexistence de I'association, et puis on a réfléchi
ce qu'on voulait préserver et ce qu'on voulait almmer. »Les manifestations organisées dans le
cadre de Intime Conviction Sdf ont eu un large éxivarseille, ont été trés médiatiques. L’objectif
de chaque événement consistait réfléchir sur la fagon de montrer, sur les kedans lesquels on
voulait montrer, et petit a petit on s'est détaded'idée d'exposition, pour beaucoup plus traeaill

en fait sur le mystere de la création et sur l'iregibilité de diffuser et... sur cette petite chasssi
trés précaire qu'est le fait pour l'artiste de mmmt dans la mesure ou tout le temps importantade s
création ne se passe pas dans le temps ou il manais dans le temps ou les choses sont en train
de se faire, et que ce qu'on montre, c'est seuleamenpetite chose, qui peut étre sans importance
par rapport a tout ¢a »Parmi les manifestations, qui ont généré des pafaiversifiés, on peut
repérerLe fleurissement des autres Sur toute I'année 1994, on avait fait un répeeoiles
plagues commémoratives, les artistes étaient m\dtéchoisir une plaque, on avait choisi une

425 Depuis 1999, les Poulpes Anonymes ont mis en sdsieers activités au téléphone.

4% e sigége social de I'association et le lieu déugibn, qui ne font qu’un, sont situés rue des Admiprés de la rue
Consolat, dans le*1arrondissement. Entretien avec F. Guétat-Liviani.

427 Source Taktik n°190, juillet 1992.
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plague par mois, pour faire les douze mois de EEnet aux dates anniversaires des plaques,
chaque artiste commémorait a sa maniere, par sorr@emais toujours tres précaire I'ceuvre, soit
alors il y avait des écrivains, qui faisaient urextlre, soit des performeurs qui faisaient une
performance, soit des plasticiens..Cette proposition par la pluralit¢ des formes tgies
(poésie, arts platiques, etc.) s’adressait a desicsudiversifiés et, se déroulant dans la rues ell
s’adressait directement & tous les citadins.

Médiatisé, reconnu, ce travail est abandonné afit gfon travail d’édition et de I'organisation
d’expositions ou de lectures dans un cadre plum@tFAX méle poésie et arts visuels, et les
manifestations sont discretes, de I'ordre de higti Les expositions ont lieu dans I'appartement des
fondateurs de I'association et perpétuent le ttasagagé des années auparavant a Avignon, ou
I'objectif était déja d’exposer differemment. Pdur trés petite bibliothequeen 1996, les étageres
de leur bibliothéque personnelle sont vidées, pounettre des ceuvres ; lors des lectures, les
amateurs prennent place dans le jardin de I'appa&rie comme on le ferait en famille. De Intime
Conviction & Fax, c’est intentionnellement que fesponsables du lieu se sont détournés de la
scene médiatique de I'art, pour renouer avec uri@uioins nombreux, mais plus impliqué. Et
parfois selon les propositions des visiteurs nouxesintéressent a I'art contemporair On a fait
cette publication sur poésie et midrash, qui nowsTené un autre type de population, qui est plus
une population de gens qui travaillent autour dddague hébraique, soit de la langue biblique
plus généralement, qui peuvent travailler sur lgien, sur les religions, ces gens-la aussi samt u
nouveau public (...), ils ne connaissent des fois &d’art contemporain, tout d’'un coup ca les
intéressé™, »

Fax propose un autre rapport a 'art, peu de gésnent, parce que I'espace est restreint et les
propositions discretement médiatisées, mais ces'gupasse est toujours tres fort et les visiteurs
sont des fideles, des intimes.

Marseillais, retraité, employés, lycéens, professetitadins, etc. sont, parmi de nombreux autres,
les groupes constitutifs de ce troisieme cerclen@isé de publics hétérogénes, il se distingue des
deux premiers cercles du fait que les individusceomés ne sont plus comme précédemment des
initiés de I'art contemporain, leur intérét pouwart est suscité plus qu'il n’est spontané. lls sol&
grand public », celui dont on dit qu'il est herm@g et réfractaire aux formes les plus
contemporaines de création, celui que les polisqueent a travers des actions de démocratisation.
Les acteurs de la scene artistique marseillaiseleBvici, qu'avec des actions de médiation et en
inventant de nouvelles modalités de diffusion Nidat possible de créer des publics, d'amener des
« individus ordinaires » a s’intéresser a I'acéwréatrice des artistes contemporains.

Conclusion (sous-titre)

Cet enchainement, des professionnels de I'art autess publics, en passant par les collectionneurs
et les amateurs, en méme temps qu’il permet dererolat diversité des publics de l'art, permet
d'observer la diversité des expériences réceptives.

L'art est partout : dans les lieux conventionnajal€ries, musées), sur les murs de la ville, au
téléphone, dans l'entreprise, chez des artistas, et atteint des publics multiples, parfois
insaisissables¢ La ou il y avait des expériences esthétiques ignement définies et des qualités
artistiques elles aussi définies par un canon, da sentiment qu’on ne peut plus guére confronter
qu'une diversité & une autfé®» La question récurrente du rejet de I'art contemipoed de la
difficulté pour les publics non initiés de s'intéser a la création contemporaine, est ici repdsge.
diversité des publics de l'art a Marseille, qu'ésient denses ou restreints, assidus ou fugaces,
remet en cause les points de vue pessimistes ttestdérs de I'art — pour lesquels il faut disposer
d’un bagage « intellectuello-esthétique » pour cmmgre I'art contemporain —, et ne reproduit pas
I'élitisme observé par les sociologues. Lorsquené&diation entre artistes, diffuseur et publics fait
I'objet d’'une réelle réflexion, sans que rien né soncéder sur la qualité et la contemporanéig de
ceuvres, on peut concretement parler de démocratis®ourtant cette cette démarche nous
prend au piége, une fois de plus entre le désipdpularisation de l'art contemporain et sa

428 Guétat-Liviani F., entretien.
429 Michaud Y. Critéres esthétiques et jugement de go(t, op.pcit3.
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désacralisation. (...) Nous restons toujours partagése le désir d’'une démocratisation et celui
d’'un respect essentiel de I'ceuvre d’art, qui noeditrsans cesse qu'il ne s’agit pas "d'un objet"
comme les autré®. » Et lorsque I'art emprunte d’autres voies et joue IEvénementiel ou la
convivialité, démocratisation rime pour certainge@wdésacralisation et vulgarisation, on passerait
de I'élitisme a la kermesse. La question qui seepest de savoir si la démocratisation consiste
aussi en un élargissement des propositions attesigt des expériences réceptives, ou si elleseoit
restreindre a faciliter 'accés aux ceuvres conferdein ensemble d’'ceuvres et d'artistes légitimés
et reconnus. A travers la diversité et la plurali® ces nouveaux publics, ce sont en fait les
mutations des mondes de l'art qui émergent. L'&iafudes formes artistiques (installations,
performances, etc.), le recours a des matériawersliot hétéroclites (le corps humain, les objets de
la vie quotidienne, etc.), lintroduction de nouesl technologies (informatique, vidéo, etc.),
I'exploration de nouveaux espaces de création (Emdart urbain, etc.) viennent modifier notre
rapport a l'art et du point de vue de la réception, ces mutatiorigasment un changement de
régime esthétiqdé », changement auquel certains adhérent spontanétaedis que d'autres y
résistent, et changement qui implique gu’aujourd'thel nouveaux publics font cercle autour de
I'offre artistique. Et s'il est vrai que les chances de se trouver confronté a I'avantigda plus
radicale sont statistiguement limitées : en 1999 des francais déclaraient n'étre jamais allés
dans une galerie d'art, 43 % dans une expositionperairé’®*», en revanche aucun chiffre ne
permet d’évaluer le nombre de personne qui sonséeasa Marseille devant Mat de Buren,
combien ont assisté aux performances de Marc Boocla Panier, combien ont vu Vincent
Kesserling (Vincenzo), un artiste suisse, entaraecréation d’une sculpture aux Réformés. En
investissant I'espace urbain ou les appartement@sren s’implantant dans des quartiers dits
difficiles, en utilisant de nouveaux supports conlmééléphone, I'art contemporain se diffuse en
dehors des lieux conventionnels, et s’adressergsapdblics de plus en plus diversifiés — micro
peut-étre — mais qui ajoutés les uns aux autresésentent plus que le microcosme du milieu de
I'art. Dans saPrésentation des réformes engagées pour une détiatian de la cultur&®
Catherine Trautman souhaitaifavoriser les conditions d’'un rapport fécond degue individu a
I'art, du respect par tous de l'acte de créationarGl n'y a de culture que parce qu'il y a des
créateurs » Le propos peut étre inversé, il n'y a de cultque parce qu'il y a des récepteurs, les
publics ne doivent pas étre considérés comme deplesmdestinataires ou de simples
consommateurs. Aux cotés des créateurs et desseliffs, ils construisent et fagconnent la scene
artistique. Si les enquétes ont encore trop rareraariserLa place du spectateupour reprendre

le titre de M. Friet? de plus en plus est prise en compte ertinence d’une analyse du
jugement esthétique qui tient compte de la capahitépectateur ordinaire a juger de la qualité
artistique® », peut-étre est-ce la la voie a suivre pour unéale démocratisation de I'accés a
I'art et la culture.

“0350urce : « Quel bazart ! Baktik n° 295, 7-14 décembre 1994.

“1bid., p. 65.

432 Heinich N.,Le Triple Jeu de I'art contemporain, op. cip.,178.

43326 février 1998.

434 Fried M.,La Place du spectateur. Esthétique et origine deeimture moderneParis, Gallimard, 1990.
43 Leveratto J.-M.L.a mesure de l'artParis, La Dispute, 2000, p. 13.
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POST-PROPOS OU CONCLUSION D’UNE PAGE COMME L’AVANT-PROPOS

A lissue de ce travail de plusieurs années, saine fle bilan parce que des recherches sont encore
en cours, parce qu'entre la rédaction de nos estiet aujourd’hui de nouveaux lieux ont ouverts
d’'autres ont fermés, parce que de nouvelles actiohsté engagées qui répondent parfois a des
problémes que nous avons soulevés, etc., il nquarajp toutefois possible de mettre en avant trois
raisons pour lesquelles nous sommes aujourd’hisifaiés d’avoir mené ce projet a bout.

La premiere concerne Marseille, son identité etistage. En proposant des analyses non
seulement sur l'art mais sur I'histoire et l'idgatide la ville, c’est a I'édification de :

« Marseille, métropole euroméditerranéenne et mlleu» que nous avons souhaité
contribuer. La réalisation de recherches similagasdes villes francaises comparables par
leur taille et leur densité (Lille ou Lyon par exae), sur des villes connues pour leur
dynamisme artistique (Nice ou Grenoble par exemmlegncore sur des villes européennes a
image de Marseille (Barcelone ou Manchester peengple) permettrait de produire des
analyses comparatives et sans constituer un madée recherche pourrait étre transposée et
utilisée comme un exemple de travail a la foisdnigtie et sociologique, individuel et
collectif.

La deuxiéme raison concerne l'art contemporaimatanalyse. En croisant les approches
et les points de vue, c’est a la construction dhiseire sociale de 'art qui prenne en compte
le contexte local (social, urbain, économique, tigple et symbolique), que nous pensons
avoir contribué. A notre connaissance, si de mlelipouvrages sont parus sur lart
contemporain « en général », sur les différentemds de la création contemporaine, aucun
ouvrage d'histoire sociale traitant de tous lessagpde I'art (création, institutionnalisation,
diffusion et réception), pour une ville donnée et ane aussi longue période, n'avait été
proposé. Afortiori sur « Marseille, la rebelle » plus connue pourfaits divers et son déclin
économique que pour sa scene artistique et cuéurel

Enfin au niveau individuel, méme si pour certait@genture Havam a été de courte durée,
nous pensons qu’elle restera un souvenir marqpantes discussions et débats des séances
de travail, par I'apprentissage du travail collegtar I'enrichissement des connaissances dont
chacune aura bénéficié. Nos parcours professionrfalssistante de conservation,
documentaliste, enseignante-chercheuse, journahiséeliatrice artistique, etc.) et tous les
projets que nous continuons de mener en parattédetrent que le projet Havam, au moins
dans cette volonté de défendre et de médiatisgretaviarseille, continuent de nous habiter.
Aujourd’hui, notre fonds documentaire, riche et radient, pourrait étre le support a de
nombreux articles, mémoires et théses. Nous passaoakis, car si les centaines de pages de
cet ouvrage ont permis de mettre au jour la righesda dynamique de I'art contemporain a
Marseille, le sujet est loin d’'étre épuisé.
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Bibliographie (a compléter)

La bibliographie que nous présentons est volontare trés détaillée, afin de pouvoir alimenter de
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