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INTRODUZIONE

Lo scopo di questo elaborato & quello di analizzare 1’evoluzione del sistema dell’arte
contemporanea in Francia al fine di individuare le fasi fondamentali che hanno portato
alla creazione della struttura artistico-economica dei Centri Nazionali d’Arte
Contemporanea (CNAC) durante gli anni Settanta ed Ottanta. L’interesse per il seguente
tema é nato dalla personale esperienza di tirocinio svolta presso il Centre National d’ Art
Contemporain di Villa Arson a Nizza durante I’estate del secondo anno universitario. Tale
esperienza mi ha permesso non solo di collaborare all’organizzazione delle esposizioni,
ma anche di essere coinvolta in tutte le attivita del centro: dai concerti, alle conferenze,
ai vernissage, alle attivita didattiche. Oltre ad essere un centro d’arte, la Villa Arson & un
complesso che raggruppa anche la seconda scuola d’arte pit importante di Francia. Una
struttura con la propria identita, inscritta in un ambiente, quello della Costa Azzurra, che
€ sempre stato e che é tutt’ora caratterizzato da un particolare fermento artistico-culturale.
Si é ritenuto opportuno presentare nel primo capitolo la nascita del processo legato alla
creazione da parte dello stato francese, avvenuta tra gli anni Settanta ed Ottanta dei Centri
Nazionali d’arte Contemporanea, che ad oggi risultano essere una cinquantina in tutto il
territorio nazionale. Ai fini di comprendere tale processo si & quindi partiti dalla nascita
dei Salon ufficiali e da come essi abbiano rappresentato, all’interno del sistema
accademico, uno strumento rigido che non lasciava liberta decisionali all’artista. In
opposizione a questi dettami, radicati da tempo nella societa francese e nella teoria
estetica, nasce un sentimento di contestazione originato prima nell’esposizione di Parigi
del 1855 ed accentuato poi nel 1863 con il Salon des Refusés, momento che individua la
nascita degli Impressionisti. Nonostante il fallimento di quest’ultimo, la contestazione si
protrasse negli anni successivi con i Salon autonomi gestiti da gruppi indipendenti,
determinanti per la nascita delle Avanguardie. Oltre a segnare il momento piu altro della
contestazione contro il diktat accademico, le Avanguardie parallelamente si inserirono in
questo processo, piu dinamico e funzionale al tipo di societa, nel quale i mercanti e
collezionisti diventarono figure determinanti per la promozione e lo sviluppo del nuovo
sistema basato sulle gallerie private. Dopo aver individuato alcune personalita influenti

nel mondo dell’arte che contribuirono ad implementare le collezioni d’arte



contemporanea e aumentare la notorieta dei loro artisti anche su scala internazionale, si
accenna brevemente al ruolo delle gallerie leaders. Sviluppatesi nel secondo dopo guerra,
grazie ai grandi mercanti leaders come Leo Castelli che, ha saputo imporre le proprie
preferenze sul mercato anche attraverso la creazione di reti di gallerie friendly su scala
internazionale, le gallerie leaders hanno e svolgono tutt’ora un ruolo promotore che ha
permesso loro di essere spesso identificate come istituzioni culturali.

Servendosi delle ricerche svolte da parte di alcuni studiosi francesi, si & voluto riportare
uno studio intitolato Les galeries d’art contemporain en France en 2012 condotto da
Francois Rouet, che specifica come I’attivita delle gallerie d’arte sia distribuita negli anni
Duemila in Francia e di come i differenti ambienti contribuiscano all’orientamento
artistico ai fini di supportare le teorie per la quali il Sud della Francia, ed in particolare la
Provence e la Costa Azzurra, mantengono ancora oggi un ruolo fondamentale all’interno
della creazione e dello sviluppo dell’arte contemporanea. Tale studio dimostra come
nonostante il numero e il ruolo delle gallerie sia predominante nella regione Tle-de-France
(compresa la citta di Parigi), nel sud della Francia si concentra piu di un quarto del totale
di gallerie d’arte contemporanea francesi e la Provence-Alpes-Cote d’Azur ¢ la seconda
regione francese per numero di gallerie attive nel campo contemporaneo.
Quest’affermazione conferma la teoria per la quale queste regioni sono state e sono ancora
terreno fertile per la nascita di correnti artistiche emerse nel corso degli ultimi cinque
decenni: dall’Ecole de Nice, al Nouveau Réailsme che saranno oggetto di analisi nel terzo
capitolo di questo elaborato.

A concludere questa prima parte, si € ritenuto importante riportare le considerazioni svolte
della studiosa Raymonde Moulin sulla costruzione del valore artistico contemporaneo in
rapporto al campo culturale e al mercato, in particolare in quello degli anni Ottanta e
Novanta. L’individuazione di questo valore fissa il prezzo, che ne certifica il valore
stesso, ma I’offerta dell’arte contemporanea e potenzialmente indefinita e la stima del
valore artistico & spesso dominata dall’incertezza. Essa inoltre spiega come se
precedentemente i mercanti dei primi decenni del XX attuavano strategie in tempi lunghi,
negli anni Ottanta e Novanta il settore dell’arte contemporanea, strutturato attorno ad un
numero limitato di gallerie leaders, impone i nuovi prodotti su brevi periodi e

rinnovamenti continui.



Nel secondo capitolo, la nascita dei Centri Nazionali d’Arte Contemporanea in Francia
viene esaminata servendosi da un lato sia dei mutamenti artistico-culturali, sia di quelli
politici, avvenuti su scala internazionale, dall’altro capendo come tali cambiamenti
abbiano avuto una risonanza in contesti locali, in particolare in Costa Azzurra. In un
primo momento si cerca quindi di capire come la creazione dei primi musei d’arte
contemporanea in Europa e negli Stati Uniti abbiano influenzato inevitabilmente la
sensibilita nei confronti del dibattito sull’arte contemporanea accentuato anche dai quei
movimenti, come il gruppo Fluxus o la Land Art, che si sentivano obbligati ad uscire dagli
spazi convenzionali del museo per creare nuove forme e mezzi per esprimere la propria
poetica. A partire dagli anni Sessanta, 1’esigenza di costituire nuovi musei dedicati all’arte
contemporanea viene quindi ad essere uno dei principali obiettivi delle politiche culturali
di diversi paesi che sfruttano 1’occasione anche per farne una questione sociale. Non
stupisce infatti che avvenga un rinnovamento urbanistico attorno all’edificazione dei
nuovi musei i quali, grazie anche alla singolare struttura architettonica, hanno 1I’obiettivo
di inserirsi nel cuore cittadino stabilendo una connessione sincera ed aperta con la vita
quotidiana e quindi avere una relazione piu intima ed immediata con il visitatore. A
seguito della trattazione di questi musei d’arte contemporanea ed in particolare del Centre
Pompidou di Parigi, 1’analisi si riposiziona sul territorio francese in modo tale da spiegare
come lo stato abbia attuato delle politiche culturali di decentralizzazione proponendo una
soluzione alternativa alla struttura museale tradizionale. Per comprendere il processo
attraverso il quale la Francia si sia adattata ai cambiamenti in materia di cultura arrivando
alla creazione dei Centri Nazionali d’Arte Contemporanea, ci si sofferma brevemente
sulle personalita politiche coinvolte e su come i loro programmi culturali abbiano
modificato I’assetto del sistema dell’arte contemporanea. Si va da Georges Pompidou,
che diede avvio al processo socio-culturale, appena descritto, a sostegno della creazione
dei nuovi musei, come il Centre Pompidou, da cui prende il nome; a Malraux che
attraverso le sue politiche di democratizzazione della cultura ha indirizzato tutto quel
clima successivo che permise la presa di coscienza dell’importanza dei Centri Nazionali
d’Arte Contemporanea anche al di fuori della regione parigina. A tale proposito, la
Francia da sempre stato centralista, attuta negli anni Ottanta grazie al ministro Jack Lang
una politica culturale incentrata sulla decentralizzazione della cultura al fine di

incentivare la modernizzazione dello Stato e di permettere che la cultura abbia una piu



ampia diffusione anche nelle cosiddette provinces. Gli sforzi e gli impulsi donati da
queste politiche, si aprono quindi negli anni Ottanta grazie al ministro Jack Lang, ad una
nuova linea politica culturale che si orienta verso la creazione dei Fondi, tra cui il Fondo
nazionale d’arte contemporanea, del quale ci si serve per spiegare il funzionamento e
I’organizzazione in rapporto ai centri nazionali d’arte contemporanea. Dopo una breve
analisi degli organismi di gestione per le acquisizioni delle opere d’arte, tra cui La
collezione del museo nazionale d’arte moderna (MNAM), i Fondi regionali
d’acquisizione dei musei (FRAM), i Fondi regionali d’arte contemporanea (FRAC) e i
fondi nazionali d’arte contemporanea (FNAC), si ritiene inoltre necessario spiegare il
ruolo del Centro nazionale delle Arti Plastiche che dal 1982 e I’ente principale del
Ministero della Cultura.

Il CNAP ha come obiettivo I’arricchimento del patrimonio contemporaneo dello Stato: si
serve infatti del Fondo Nazionale d’Arte Contemporanea (FNAC) per finanziare,
organizzare e diffondere 1’arte in Francia e all’estero, ed inoltre sostenere
economicamente gli artisti impegnati in nuove pratiche sperimentali dell’arte
contemporanea. Questa particolarita, fa del CNAP un partner culturale ideale e un
collegamento istituzionale tra musei, Fondi regionali d’arte contemporanea, centri d’arte
contemporanea, scuole d’arte e istituzioni private come le fondazioni. Queste
collaborazioni permettono quindi la realizzazione di progetti ambiziosi e innovativi e la
possibilita di essere mostrati al pubblico ovunque nel mondo.

Nel terzo capitolo viene presentata la ricerca sui Centri Nazionali d’ Arte Contemporanea,
ad oggi una cinquantina in Francia, e mira a coglierne le caratteristiche riportando anche
il breve esempio del Consortium di Digione.

Come spiegato nelle righe iniziali, il seguente elaborato compie uno studio sul Centre
National d’Art Contemporain di Villa Arson, approfondendo gli aspetti legati alla sua
creazione. A tal proposito, viene considerato sia il contesto geografico, ovvero quello
della Costa Azzurra e in particolare di Nizza, sia quello storico-artistico cercando di
individuare le correnti e i movimenti artistici che hanno contraddistinto questa regione
fin dagli anni’50. Conosciuta come luogo di innovazione e sperimentazione artistica,
grazie anche al suo spirito “mondano” e di umore sovversivo, non stupisce che proprio in
tale regione negli anni Sessanta nasca un’identita artistica autonoma nel contesto sia

nazionale che internazionale, rappresentata dall’Ecole de Nice che raggruppa le



esperienze artistiche aventi luogo nella citta stessa e nella Costa Azzurra a partire dagli
anni Cinquanta. Approfittando quindi di un ambiente artistico aperto e stimolante, vero
laboratorio di sperimentazione, gli artisti nizzardi hanno beneficiato di legami stabiliti
con gruppi ben definiti che si identificano come parte pregnante della Scuola di Nizza-
quelli del Nouveau Réalisme, /’4rt Total e Fluxus, Supports/Surface e Group 70- ma
anche di legami e strette interazioni, che consentirono loro di oltrepassare i confini,
permettendo cosi una fertile interazione tra questi differenti artisti.

Non sembra dunque essere un caso che, nel 1984 venga scelta dal ministro Jack Lang,
proprio la citta di Nizza per inaugurare il primo Centro Nazionale d’Arte Contemporanea
della regione, Villa Arson, un edificio del XIX secolo che ha subito innumerevoli
trasformazioni architettoniche permettendole di essere come la vediamo o0ggi, un
complesso che comprende non solo un centro espositivo, ma anche una biblioteca ed una
scuola d’arte

Il Centro Nazionale d’Arte Contemporanea di Villa Arson viene da subito considerata
fuori dal comune, unica nel suo genere per la sua vocazione e le sue funzioni, un luogo
di creazione, d’informazione e di diffusione dell’arte contemporanea, un luogo
interdisciplinare e di specificita mediterranea. L’obiettivo era, fin dall’inizio, di farne un
istituto di ricerca e un grande centro di documentazione.

In questa parte si spiega inoltre il ruolo che svolge la scuola superiore d’arte di Villa
Arson facente parte delle sette scuole nazionali installate nella regione, sotto la tutela del
Ministero della Cultura e della Comunicazione. Accoglie circa duecento studenti 1’anno,
all’interno di un percorso che pud durare fino a cinque anni.

La caratteristica piu rilevante della scuola di Villa Arson & quella di concedere la
possibilita agli studenti di seguire i loro corsi in un’immediata prossimita con il centro
d’arte contemporanea e beneficiando della frequentazione diretta degli artisti accolti in
residenza o invitati ad esporre.

La Villa Arson cerca dunque di coordinare queste differenti attivita ciascuna con le
proprie specifiche esigenze, e soprattutto di creare un adeguato programma di esposizioni
sempre piu contemporanee. Vengono presentate in forma di elenco le esposizioni che si
sono susseguite da 1986 fino ad oggi e vengono inoltre presi dei casi studio, come la
trilogia “Désenchantement du monde”, “No man’s time”, “le Principe de réalité”,

organizzate dal primo direttore artistico di Villa Arson Christian Bernard nel triennio che



va dal 1990 al 1993. Per concludere, viene anche presentata una delle esposizioni
avvenute durante la mia esperienza di tirocinio intitolata “POINT QUARTZ — Flower of
Kent”.

L’ultimo capitolo racconta in modo breve, ma composito le finalita, le attivita e le
funzioni del museo mettendole a confronto con quelle del Centro Nazionali d’Arte
Contemporanea di Villa Arson cercando di individuare gli aspetti positivi e/o negativi.
Nella parte conclusiva, si prendono anche in analisi gli aspetti che concorrono a favorire
I’organizzazione e la promozione della struttura; dalle visite guidate e le attivita didattiche
concepite in particolar modo per un giovane pubblico, per finire con la comunicazione

attraverso ’analisi del sito web.



CAPITOLO |

Il Sistema dell’arte contemporanea francese: dai Salon ai

musei d’arte contemporanea

1. La nascita dei Salon ufficiali

A fine Ottocento, il sistema dell’arte in Francia, come del resto gli altri paesi europei,
prediligeva ancora una struttura impostata e regolata dalla presenza ufficiale delle
Académie des Beaux Arts che ormai erano diventate I’emblema di rigidita artistica e
sociale. Non stupisce che, in opposizione all’ideologia accademica, nasce una nuova
struttura del sistema dell’arte contemporanea basata sulle gallerie private®.

Per comprendere questo cambio di direzione, va prima spiegato come le Accademie erano
strutturate e come i loro dettami si fossero radicati non solo nel sistema istituzionale, ma
anche nel pensiero comune secondo il quale 1’artista non poteva essere tale se non dopo
aver ricevuto questo tipo di formazione.

L’Académie des Beaux Arts di Parigi, erede dell’Académie de Sculpture et Peinture
fondata nel 1648, affermo e consolido la sua forza sociale e il suo stile accademico sotto
la guida di Jean-Baptiste Colbert. Quest’ultimo cerco di combattere il sistema medievale
della gilda che a Parigi, come nel resto delle citta d’Italia e dei Paesi Bassi, raggruppava
gli artisti in compagnie o corporazioni in cui vigevano regole ben stabilite a causa delle
quali al pittore o allo scultore venivano concesse poche liberta decisionali. Inoltre,
secondo Colbert era necessario modificare il sistema accademico affinché vi fosse un
meccanismo pit dinamico basato sulla creazione di molteplici istituzioni: creazione di

accademie parve il mezzo piu piu sicuro per il raggiungimento dei suoi scopi: nel 1661

LF. Poli, Il sistema dell arte Contemporanea, Editori Laterza, Roma-Bari 2008, p. 3.

Sul sistema delle Accademie cfr. Pevsner Nikolas, Le Accademie d’arte, Einaudi, Torino 1982.
cfr. C. Nicosia, Arte e Accademia nell 'Ottocento. Evoluzione e crisi della didattica artistica,
Minerva Edizioni, Bologna 2000.
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Académie de Danse; nel 1663 /°’Académie des Inscriptions et Belles Lettres; nel 1666
I’Académie des Sciences; nel 1666 1’Académie de Musique e nel 1671 1’Académie
d’Architecture. Quanto alla pittura e alla scultura, gli artisti erano concentrati in un unico
organismo, L Académie Royale de Peinture et de Sculpture secondo le logiche sia della
teoria dell’assolutismo sia del mercantilismo di Colbert. Formare gli allievi- e guidarli a
disegnare e a modellare nello stile del re e della corte- era, secondo Colbert, lo scopo della
nuova istituzione.

Tale organismo arrivo al massimo della sua evoluzione in epoca napoleonica ed ebbe,
fino alla fine dell’Ottocento, 1’obiettivo di difendere la teoria estetica ponendosi come il
punto piu alto di legittimazione dello status dell’artista.

Fino alla fine dell’Ottocento, arrivando al massimo della sua evoluzione con Napoleone
che ne rafforza il potere centrale, aveva quindi come piu alto obiettivo quello di difendere
la teoria estetica. Tutto cio significava esercitare un potere di controllo dispotico, da parte
dei membri ufficiali dell’istituzione, su tutti gli aspetti e i livelli dell’organizzazione
dell’arte, a partire dalla formazione artistica. Tra i suoi membri venivano scelti gli
insegnanti dell’Ecole des Beaux Arts e il direttore dell’Accademia di Francia a Roma. |
componenti accademici erano in gran maggioranza nella giuria per ’accettazione delle
opere ed il conferimento dei premi ai Salon, nati nel 1737, e quindi avevano il potere di
escludere le opere non ritenute valide, tra cui anche quelle degli artisti innovatori che non
si adeguavano alle loro direttive.

Un altro aspetto particolarmente rilevante del sistema accademico erano i premi: i Pétits
Prix, il Grand Prix consegnato una volta all’anno, fino al piu importante, il Prix de Rome
che consisteva in una borsa di studio che permetteva di vivere quattro anni all’Académie
de France a Roma. La carriera di un giovane artista prevedeva quindi tappe accademiche
obbligate e, di fatto, I’artista stesso era assoggettato al potere dell’ Accademia anche dal
punto di vista commerciale. L’Accademia vietava infatti agli artisti ufficiali di fare
direttamente commercio nei loro studi ed il successo ai Salon - determinato dalle
menzioni e dalle medaglie ufficiali, cosi come dai giudizi della critica conformista piu
influente - rappresentava I’indispensabile mezzo per essere accettati dal gusto dominante
del grande pubblico e soprattutto dalla grande borghesia che comprava le opere.

Si trattd dunque di un vero e proprio monopolio assunto sulla produzione dell’arte che si

rafforzo ulteriormente con Ingres membro dell’Accademia dal 1825 fino al 1867.
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Insegnante altezzoso e intransigente egli aveva assunto una posizione intollerante: alieno
dal tener conto dell’evoluzione naturale delle cose, restio a vedere nel passato altri artisti
che quelli da lui ammirati, contrario a Rubens e quindi Delacroix, si era ancorato agli
ideali classici senza rispetto né interesse alcuno per il lavoro di chi aveva intrapreso una
strada diversa2. Non & un caso che proprio in questi anni si prefigura un clima di
opposizione allo schema accademico con la progressiva affermazione delle idee del
romanticismo, che rivendicavano all’artista un nuovo ruolo sociale. Portatore delle nuove
istanze romantiche di liberta, che in pittura e in scultura viene intesa come manifestazione
del sentimento soggettivo e dei valori individuali, fu per I’appunto Delacroix il quale
venne accolto tra i membri dell’ Accademia solo nel 1857 quando, oramai giunto alla fine
della sua vita, non era piu in grado di incidere sulle scelte estetiche.

In questo clima generale di opposizione, molti artisti si trovarono quindi quasi costretti a
seguire altre vie, abbandonando la formazione accademica o rimanendovi per poco
tempo. Una struttura quindi, quella dell’Accademia, che attraverso il suo monopolio
gestiva e imponeva tutti i mezzi di produzione necessari all’affermazione socioculturale
dell’artista. All’interno di questo sistema non vi erano percio gli spazi necessari alla
nascita di un’opposizione concreta, sia pure a livello di scelte estetiche, dal momento che
I’artista non si trovava a disporre di nessun strumento di affermazione validamente

antagonista.

2. Rewald, La Storia dell Impressionismo (1946), Mondadori, Milano 1976, pp. 20-21.
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2. L’esposizione universale di Parigi e i Salon des Réfusés

Il 1855 segno una svolta significativa nel mondo dell’arte: con I’Esposizione Universale
di Parigi, si offriva per la prima volta nella storia agli artisti la possibilita di misurarsi con
“colleghi” da ogni parte del mondo. La mostra che venne definita, “la pit ragguardevole
collezione di pittura e scultura mai raccolta in un edificio solo™®, comprendeva infatti
opere di artisti provenienti da ventotto nazioni differenti.

Tuttavia, 1 premi assegnati andarono ai pittori che si collocavano sulla scia di Ingres,
mentre molte tele furono rifiutate dalla giuria. A seguito del rifiuto di due tele, tra le quali
la gigantesca composizione che rappresentava lo studio dell’artista dal titolo 1’Atelier du
peintre, allégorie réelle, déterminant une phase de sept années de ma vie artistique (1854-
1855), Gustave Courbet aveva costruito provocatoriamente, a proprie spese, un Pavillon
du réalisme adiacente all’edificio ufficiale, e vi aveva esposto cinquanta dipinti, tra cui i
due respinti. 1l suo gesto non incontrd pero grande successo*; la polemica si riaccese in
un secondo momento nel 1863 con la prima ed unica edizione del Salon des Réfusés
voluta da Napoleone |1l per permettere di esporre anche agli artisti esclusi dai Salon
ufficiali. Tuttavia, la mostra fu considerata dal pubblico e dalla critica, incuriositi per lo
piu dal linguaggio insolito delle opere respinte, come una selezione di artisti falliti. Per
questo motivo, molti rifiutarono di esporre le loro opere ritenendo che 1’atto potesse
compromettere la loro carriera. Cio nonostante Manet presento la sua opera, diventata poi
I’emblema di questa nuova presa di posizione, Le déjeuner sur [’herbe (1863), che non
fu risparmiata da violente critiche e fatta oggetto di derisione da parte della maggioranza
dei critici. Manet diventdo quindi il capofila della nuova generazione di artisti
indipendenti, nonostante la sua decisione di non esporre mai in nessuna delle loro mostre
in quanto il suo fine ultimo rimaneva comunque quello d’imporsi a livello ufficiale, cosa

che gli riuscira solo prima della sua morte nel 1883. Queste nuove esigenze artistiche

%J. Rewald, La Storia dell Impressionismo (1946), op.cit., pp. 16-17.

Sui Salon des refusés Catalogue des ouvrages de peinture, sculpture, gravure, lithographie et
architecture: refusés par le Jury de 1863 et exposes, par décision de S.M. I'Empereur au salon
annexe, palais des Champs-Elysées, le 15 mai 1863, les Beaux-arts, Paris, 1863.

Sui Salon des indipendants cfr. R. Huyghe, Un siecle d’art moderne: [’histoire du Salon des
indipendants, Denoel, Paris 1985
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comuni, nate da un sentimento libertario e avanguardista, permisero la nascita del gruppo
degli Impressionisti. Va anche ricordato che questi ultimi tenevano molto ad esporre nei
Salon ufficiali, nonostante venissero spesso rifiutati.

La sola ed unica edizione del Salon des Réfusés si risolse quindi in un fallimento ed é
soltanto nel 1884 che si assiste alla nascita dei Salon des Indipéndants che non
prevedevano né premi né giuria, promosso ed organizzato dalla Société des Artsistes
Indipéndants. Seguendo quest’esempio, la creazione di Salon autonomi negli anni
seguenti a Parigi evidenzio in modo chiaro le esigenze degli artisti di creare luoghi in cui
esprimersi liberamente e proclamare la loro indipendenza rispetto alle rigide regole
accademiche. Poco a poco, il sistema accademico venne quindi a sgretolarsi, perdendo la
sua supremazia ideologica e pratica a causa della sua stessa incapacita di stare al passo
con i tempi; tempi questi che vedevano I’emergere di una borghesia capace d’imporre la
propria visione, legittimando culturalmente il valore sociale dei propri schemi di
intervento. °

Uno dei massimi momenti di contestazione nei confronti dell’ Accademia, si verifico nei
primi decenni del Novecento con I’affermazione delle Avanguardie. Non stupisce che
queste ultime siano nate proprio grazie ad eventi espostivi indipendenti, come la sala dei
Fauves (1905), la retrospettiva di Cézanne (1907), e le sale dei Cubisti (1912), che
permisero a collezionisti come André Level, Leo e Gertrude Stein, o mercanti come
Wihelm Uhde e Daniel Henry Kahnweiler, di interessarsi all’arte contemporanea. La dura
opposizione radicata nel gruppo delle avanguardie nei confronti dell’immobilismo sia
estetico che burocratico dell’Accademia, Si storicizzo diventando una realta
socioculturale e determind I’inizio di un nuovo processo di produzione piu dinamico e
funzionale al nuovo tipo di societa in cui mercanti e collezionisti diventarono figure
determinanti per la promozione e lo sviluppo di questo nuovo sistema.

Tale sistema, contrapponendosi a quello accademico, si basava su gallerie private e, non
potendo usufruire di un potente apparato ufficiale, doveva necessariamente fondare la sua

esistenza sul profitto ricavato dalla merce venduta.

5 Sui Salon cfr. Bruce Altshuler, Salon to Biennal, Exhibitions that Made Art History, Volume
1: 1863-1959, Phaidon Press, 2008.
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Eduard Manet, Le déjeuner sur /’herbe (1863)
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3. La figura del mercante nel Novecento e il nuovo mercato dell’arte

contemporanea

Paul Durand-Ruel (1831-1922) pu0 essere a buon diritto definito il primo mercante
francese che riusci ad imporre un tipo di organizzazione fondata su una libera iniziativa
privata. Egli inizio la sua attivita proprio con gli Impressionisti, i quali esposero le loro
opere nella sua galleria a Londra nel 1870, e continuando poi questa collaborazione,
arrivo ad espandere la sua attivita anche oltreoceano nel mercato americano.

Grazie alla sua figura di mercante innovatore ed anticipatore sia sulle scelte strategico-

commerciali sia su quelle artistiche, Paul Durand-Ruel introdusse delle innovazioni che

sono tuttora alla base del mercato. Le enumeriamo brevemente:

1. Mostre individuali e collettive in galleria;

2. Fondazione di riviste specializzate, con funzioni critiche e promozionali, come la
Revue internationale de /’art et de la curiosité (1869) e /’Art dans le deus monde
(1890-91);

3. Il contatto con i pittori, e cioé I’acquisto anticipato di tutta o di una parte della loro
produzione in cambio di uno stipendio sicuro;

4. L’organizzazione di mostre all’estero;

5. L’apertura di una succursale a New York (1886), ma anche a Londra, Bruxelles,
Rotterdam e Boston; quindi lo sviluppo del mercato su scala internazionale basato su

una rete distributiva efficiente e capillare®.

Un’altra figura fondamentale che viene considerata una dei grandi iniziatori di questo
sistema, ovvero del nuovo mercato d’avanguardia internazionale, € Ambroise Vollard
(1867-1939) il quale fece da collegamento fra la generazione degli Impressionisti e quelle

successive, dei Nabis, dei Fauves, fino a Picasso. Egli fu inoltre il principale mercante di

¢ F. Poli, Il sistema dell’arte Contemporanea, op.cit., p. 10.

Sui mercanti dell’Impressionismo Lionello Venturi, Les archives de I'impressionisme: lettres de
Renoir, Monet, Pissarro, Sisley et autres, memoires de Paul Durand-Ruel, Prima Ed. Durand-
Ruel, Parigi. 1939. cfr. Ambroise Vollard, Souvenirs d'un marchand de tableaux, Albin Michel,
Parigi 1937.
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Cézanne e Gauguin per i quali organizzera le prime mostre nella sua galleria aperta nel
1894.

Il merito di Vollard sta nell’aver cambiato la figura dell’artista inserendola in un contesto
culturale elevato: nella sua attivita editoriale, I’edizione piu pregiata dell’ Imitatio Christi
veniva illustrata da Rouault, le Anime morte di Nikolaj Gogol’ da Chagall, le poesie di
Verlaine da Bonnard, la Storia naturale di Buffon da Picasso. Con Vollard nacque la
consapevolezza mercantile che per vendere meglio era necessario agire sull’immagine
dell’artista’. Proprio questo tipo di consapevolezza caratterizza tutt’oggi il mercato
contemporaneo dell’arte.

L’ultima personalita chiave di cui si vuole brevemente accennare, € quella di Daniel
Henry Kahnweiler (1884-1979), mercante del Cubismo, che apri la sua galleria a Parigi
nel 1907. 1l suo ruolo risulta emblematico per la nascita del Cubismo: sostenne i lavori di
Derain, Braque e Picasso e fu proprio nel 1908, quando espose, in una personale, le opere
di Braque rifiutate al Salon d’Automne, che si comincio per la prima volta a parlare di
Cubismo. In virtu delle sue strategie commerciali bastate sull’uso dei contratti in
esclusiva con gli artisti, ma anche estendendo i rapporti con collezionisti, critici e
mercanti, Kahnweiler rafforzo la notorieta internazionale dei suoi artisti, le cui opere
vennero esposte tanto in Europa quanto negli Stati Uniti.

Furono questi dunque i grandi mercanti che contribuirono all’affermazione su scala
internazionale delle avanguardie “storiche”. Tuttavia la loro azione comporto la
monopolizzazione della produzione attraverso contatti esclusivi, creando le condizioni
per un mercato speculativo. Essi realizzarono un successo commerciale enorme, ponendo
le basi delle grandi aziende-gallerie che dominano ancora adesso il mercato dell’Ecole de
Paris, il cui prestigio, nonostante I’importanza assunta da altri centri, primo fra tutti New

York, & ancora notevole.

T A. Vettese, Investire in arte: produzione, promozione e mercato dell'arte contemporanea, p.
88.

Sui mercanti cfr. Daniel Henry Kahnweiler, The rise of Cubism (Documents of Modern art),
Wittenborn-Schultz, New York 1949. Cfr. Daniel Henry Kahnweiler, My Galleries and
Painters,Viking Press, New York 1971. Cfr. Chagall, /'euvre gravé, catalogo della mostra a
cura di Frangoise Woimant, Paris, Bibliothéque nationale, 23 janvier-mars, 1970), Bibliotheque
nationale Paris, 1970.
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Possiamo quindi affermare che durante questi anni, soprattutto grazie ai mercanti sopra
citati, il mercato dell’arte d’avanguardia aumento il suo prestigio. Un fatto emblematico
fu la vendita all’asta (2 marzo 1914 all’Hotel Drouot) delle opere della collezione
raccolta, in dieci anni di acquisti, dall’associazione La Peau de /’Ours, guidata da André
Level (1863-1947). Fu la prima volta che in una vendita all’asta pubblica si vide riunito
un insieme cosi ampio e completo di opere d’arte moderna, a tutti gli effetti
d’avanguardia. Ci si rese conto in quel momento che I’arte pit moderna era una realta
economica e poteva essere redditizia.

In seguito agli incentivi proposti dai nuovi mercanti, che negli anni Dieci determinarono
una prima fase di formazione e di crescita, si pudo notare che I’arte d’avanguardia
guadagno il successo negli anni Venti non solo dal punto di vista commerciale, ma anche
sul piano mondano. Fatta oggetto di desiderio e attenzioni, non piu soltanto da una cerchia
di piccoli amatori, ora quest’arte nuova seduceva anche un’ampia fascia di pubblico delle
classi alte (in particolare dall’alta societa borghese e aristocratica internazionale, di cui
Parigi era all’epoca il centro mondano), cioé di persone che attraverso status symbol
elitari e alla moda legittimavano il proprio prestigio e la propria ricchezza sul piano
socioculturale.

Divento quindi quasi automatico lo sviluppo di un’ampia rete di gallerie d’arte appoggiate
su un mercato, quello parigino, molto solido e ramificato grazie ai collegamenti instaurati
in tutta Europa e in America. Paul Rosenberg, all’epoca tra i piu prestigiosi mercanti
internazionali d’arte contemporanea, scrisse infatti in una lettera a Picasso (1925) :“I
quadri sono diventati come titoli in borsa. La richiesta universale in arte francese &
incredibile”®.

Questa tendenza “mondana” all’interno del mercato, che rischiava di neutralizzare le
nuove ricerche e i nuovi valori espressi dalle avanguardie del dopoguerra, trovo pero una
forte contrapposizione da parte di diversi gruppi. Prima i Dadaisti in forma piu teorica,
poi i Surrealisti attraverso lo strumento del Manifesto (1924), diedero infatti vita ad una

8 F. Poli, Il sistema dell’arte Contemporanea, op.cit., pp. 16-17.

Sui manifesti cfr. André Breton, Manifesti del Surrealismo, Einaudi, Torino 2003.

Cfr. Manifesti del dadaismo e Lampisterie / Tristan Tzara, a cura di Giampiero Posani, Einaudi,
Torino 1990.
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radicale critica verso i valori borghesi ed assunsero un atteggiamento politico
rivoluzionario andando ad opporsi alla mercificazione dell’arte.

Ma questo periodo, caratterizzato da una forte speculazione, subi un arresto soprattutto
con I’esplodere della crisi economica degli anni Trenta in America; il crollo della borsa
di New York del’29 si riflesse inevitabilmente sul mercato europeo ed inferse un duro
colpo anche al mercato dell’arte, il quale non poteva non dipendere dall’andamento
generale dell’economia.

Va specificato che in questo periodo, il mercato dell’arte, soprattutto quello rivolto alle
Avanguardie, era cresciuto in modo esponenziale arrivando ad essere il centro di nuovi
investimenti sia da parte dei grandi collezionisti, in particolare americani, sia dai
mercanti, appoggiati da capitali esterni. Con la crisi quindi, il crollo delle quotazioni dei
pittori fu inevitabile e i collezionisti cercarono di recuperare il possibile a costo di
svendere le proprie collezioni. Se il mercante non aveva accumulato negli anni precedenti
un capitale cospicuo, era costretto per forza di cose a rompere i contatti sia con gli artisti
che con i finanziatori. Si innesto di conseguenza un processo per il quale il giovane artista
era costretto a interrompere la sua attivita, mentre ’artista gia famoso, come nel caso di
Braque o Picasso, la situazione di un momentaneo arresto poteva tutto sommato essere
sopportabile. In alcuni casi si verifico che dei galleristi trovarono il modo per aiutare
giovani artisti attraverso delle donazioni annue che permettevano a questi ultimi di
continuare a lavorare. Tale iniziativa, che ruotava attorno ad una societa creata per
I’occasione, permise la creazione della maggior parte delle grandi collezioni d’arte

contemporanea.
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4. 1l mercato del secondo dopoguerra

Dopo la seconda guerra mondiale il mercato dell’arte riprese quota in quanto 1I’arte stessa,
in particolar modo la pittura, venne interpretata come possibile rifugio contro I’inflazione
e come materiale esente da controlli fiscali®.

Durante gli anni Cingquanta il mercato francese si caratterizzato per una certa vitalita e per
un esuberante slancio verso la riapertura di gallerie gia attive nei decenni precedenti,
come la Galerie Bernheim Jeune, ma anche la creazione di nuove gallerie tra cui la Galerie
de France (fondata nel 19429, Louise Carré (1938), la Galerie Friedland (dal 1942-43),
Denise René, Daniel Cordier e René Drouin e anche la Galerie Aimé Maeght.
Quest’ultima, fondata nel 1946 svolgera un ruolo importante, diventando una Fondazione
con sede a Saint Paul-de-Vence in Costa Azzurra nel’64 che costitui il primo luogo d’arte
contemporanea dedicato alle arti performative. Il collezionista Meaght, attraverso un
lavoro di ricerca durato anni, ha lascito una collezione organica, capace di rappresentare
un momento preciso della storia dell’arte diventando un vero e proprio modello in grado
di influenzare il pensiero estetico di quegli anni. La collezione consta infatti di opere di
Joan Mir6, Alexander Calder, Fernand Léger, Georges Braque, Alberto Giacometti, Marc
Chagall ed ancora Eduardo Chillida. La galleria ha svolto e svolge ancora oggi un ruolo
fondamentale nella promozione e nella creazione artistica in Costa Azzurra, e non solo,
grazie ai rapporti di reciproco scambio intessuti con le istituzioni culturali del luogo, tra
le quali la stessa Villa Arson®.

Uno spirito quindi ottimista, quello di Parigi, da sempre considerata capitale dell’arte, che
non fu abbandonato nemmeno durante gli anni della guerra, ma che dovette pero fare i
conti con New York che si avviava a diventare il centro mondiale dell’arte
contemporanea, scalzando definitivamente la leadership di Parigi con il successo
dell’Espressionismo astratto e soprattutto con il trionfo della Pop art negli anni Sessanta.
In ogni caso, salvo qualche eccezione (tra cui Fautrier, Dubuffet, e poi negli anni Sessanta

alcuni Nouveaux Réalistes), i nuovi artisti sostenuti dal mercato parigino non hanno retto

10 Sulle gallerie cfr. Henri Maldiney, La Fondation Maeght a Saint-paul de Vence, Encre
marine, 2014.
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a livello di concorrenza internazionale, a dimostrazione che non e sufficiente un solido
sistema mercantile e abili strategie per imporre 1’arte nuova, quando questa non € piu
espressione di un contesto socioculturale capace di stimolare le ricerche artistiche piu
innovative.

Raymonde Moulin descrisse cosi la situazione a Parigi in quel periodo, prima della crisi
del’63: “Nuovi mercanti che aprirono gallerie nei ribollenti anni Cingquanta e Sessanta
erano spinti a impegnarsi in speculazioni a breve termine da artisti che reclamavano soldi,
da collezionisti che miravano a profitti immediati e dalla propria avidita. Era un periodo
in cui le decisioni affrettate non lasciavano spazio a calcoli di lungo termine, in cui
dominava la strategia di far circolare e vendere opere, e non quella di aspettare?.

New York nel 1964 era diventata il mercato d’arte piu importante del mondo, il luogo da
cui partono le indicazioni di punta; fu la citta dove Peggy Guggenheim lancio
I’espressionismo astratto e mercanti come Leo Castelli, Ileana Sonnabend, Betty Parson,
Samuel Kootz, Charles Egan, Julien Levy, determinarono I’affermazione su scala
internazionale dei propri prodotti.

E quindi necessario in questa sede prendere in considerazione gli scritti e le teorie della
studiosa Raymonde Moulin, che cerca di analizzare la situazione del mercato francese e
in modo particolare i motivi che stanno alla base della sua crisi e del passaggio della
“leadership” (nel mercato internazionale) da Parigi a New York analizzando il ruolo delle
gallerie leaders a partire dagli anni Sessanta e Settanta.

Inoltre, si condurra una breve analisi riguardante la ripartizione geografica e la presenza

sul mercato delle gallerie d’arte contemporanea francesi di questi ultimi anni.

11 E, Poli, Il Sistema dell’arte contemporanea, op.cit., p. 21.

Sui mercanti degli anni Sessanta cfr. Annie Cohen-Solal, Leo & C. Storia di Leo Castelli, Monza:
Johan & Levi, 2010. Cfr. Alan Jones, Leo Castelli, /’italiano che inventd [’arte in America,
Castelevecchi Editore, Roma 2017. Cfr. Manuela Gandini, Ileana Sonnabend - The Queen of Art,
Castelvecchi, Roma 2008. Cfr. Mary V. Dearborn, Mistress of Modernism: The Life of Peggy
Guggenheim, Houghton Mifflin Harcourt 2004.
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5. Le gallerie leaders

Dalla fine del X1X secolo, la figura del mercante-imprenditore costitui la chiave di svolta
nel sistema commerciale. | francesi Durand-Ruel, Volland o Kahnweiler nel XX secolo
e durante tutta la prima meta del XX secolo, I’americano Leo Castelli, che rappresento la
figura del grande mercante leader dopo la seconda guerra mondiale, hanno saputo imporre
i loro artisti alla scena artistica internazionale. Leo Castelli, nato in Italia nel 1907 ed
emigrato nel 1940 negli Stati Uniti d’America, in cui svolse la maggior parte della sua
carriera, promosse artisti ad oggi conosciuti come Robert Rauschenberg, Jasper Johns o
Frank Stella, e allo stesso modo anche i movimenti come la Pop Art, il minimalismo e
I’arte concettuale. Puntando fortemente sulla pubblicita, avendo guadagnato la fiducia di
numerosi professionisti del mondo dell’arte contemporanea negli Stati Uniti, Castelli ha
anche sapientemente saputo intessere una rete di friendly gallery su scala internazionale!?.
Cosl, a meta degli anni Settanta, il 70% delle vendite realizzate da Castelli erano in realta
effettuate da altre gallerie di cui circa la meta in Europa. Il successo di un gallerista come
Leo Castelli e da collegare al fatto che, a partire dagli anni Sessanta e Settanta, le gallerie
leaders, godendo di un importante riconoscimento culturale in ragione del loro successo
passato, giocavano un ruolo promotore nello stabilire i nuovi valori finanziari ed estetici.
A partire da questo momento infatti, divenne difficile per un artista essere riconosciuto
come tale senza essere sostenuto da queste grandi gallerie.

Se all’inizio del XX secolo i grandi mercanti misero in atto delle strategie di successo
concepite su lungo periodo, tra gli anni Sessanta e Settanta il prodotto arte contemporanea
fu oggetto di strategie in tempi piu corti e fu fin dall’inizio inserito in una dimensione

internazionale molto marcata.

12R. Moulin, L artiste, ['institution et le marché, Paris, Flammarion 1997, pp. 46-50.
Sul sistema dell’arte contemporanea cfr. Alain Quemin, L ‘art contemporain international: entre
les institutions et le marché, Edition Jacqueline Chambon, Nime 2002.
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A partire dagli anni Sessanta e Settanta su ciascuna grande piazza commerciale, il mercato
si strutturd attorno ad un numero limitato di gallerie leaders, che d’accordo con le
principali istituzioni culturali, contribuirono a determinare le tendenze estetiche
dominanti. Forti del credito che disponevano all’interno del mondo dell’arte dato che
erano riuscite in passato ad imporre i loro artisti, queste gallerie miravano a suscitare una
domanda vicina ai collezionisti, tanto privati quanto pubblici. A livello internazionale le
gallerie si appoggiavano su una rete di partner che permettevano loro di massimizzare le
possibilita di successo formando delle coalizioni. Trattandosi di collaborare con altre
gallerie e istituzioni culturali, tanto nel proprio paese quanto in quelli esteri, la galleria
leader poteva cosi sperare di realizzare le proprie scelte consacrate al mondo dell’arte.

Il ruolo promotore delle gallerie leaders fu cosi forte che vennero identificate come delle
istituzioni culturali. Le stesse potevano quindi espandere 1’azione dei galleristi
inscrivendo in particolare il riconoscimento a lungo termine degli artisti attraverso il
processo di museificazione. Le possibilita di successo aumentano ancor piu quando
avvengono degli accordi per promuovere simultaneamente gli stessi artisti all’interno di
mostre personali nelle grandi gallerie o nei musei, o per farli entrare nelle grandi
collezioni tanto pubbliche quanto private.

Parallelamente e spesso in simbiosi con i grandi mercanti, a partire dagli anni Sessanta e
Settanta, i “mega collezionisti”” hanno giocato un ruolo sempre pit importante all’interno
del mercato dell’arte. Poco numerosi e di reclutamento internazionale, esercitano il potere
del mercato. Acquistano un gran numero di opere d’arte, delle quali la maggior parte dello
stesso artista, ad un prezzo relativamente basso, e in accordo il/i mercate/i promotore/i
dell’artista, controllano 1’offerta. L’entrata all’interno di una grande collezione ha un
effetto molto positivo per I’artista. In piu, la partecipazione dei mega collezionisti ai
consigli d’amministrazione dei grandi musei assicura la presenza degli artisti da loro
sostenuti all’interno delle istituzioni culturali. I grandi collezionisti sono quindi in grado
di assumere i ruoli di tutti gli altri attori all’interno del mercato dell’arte, a eccezione
ovvia di quella dell’artista. Organizzano infatti esposizioni come un conservatore di un
museo; o sono in grado di arricchire le collezioni di musei gia esistenti; o ancora creano
delle proprie istituzioni analoghe, per vocazione pubblica, ai musei d’arte contemporanea.
Situati cosi sia all’interno dell’articolazione dello spazio economico che di quello

culturale, collaborano al riconoscimento istituzionale dell’artista e alla gerarchizzazione
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dei valori estetici. Esercitano quindi un’influenza decisiva sulla selezione degli artisti e

sull’andamento delle loro carriere.
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6. Le gallerie d’arte contemporanea francesi del XXI secolo

Come piu volte sottolineato, le gallerie d’arte contemporanea hanno giocato e continuano
a giocare un ruolo essenziale nella costruzione della notorieta dell’artista e, pertanto,
anche della vitalita della scena artistica francese.

Per tale motivo si ritiene opportuno affrontare, a partire dallo studio Les galeries d’art
contemporain en France en 2012 condotto da Frangois Rouet, come D’attivita delle
gallerie si sia distribuita negli anni Duemila all’interno dello Stato e come i differenti
ambienti abbiano contribuito all’orientamento artistico e al fatturato annuo di ciascuna
galleria®®.

Francois Rouet parte da un’indagine condotta sulle gallerie d’arte contemporanea
identificando gruppi definiti di gallerie d’arte potenzialmente attive sul mercato primario;
in secondo luogo, introdurre all’interno del questionario domande che permettano a priori
di individuare il lavoro di promozione attraverso diverse caratteristiche: finanziamenti
alla produzione delle opere d’arte, organizzazione delle prime esposizioni degli artisti,
ecc.

Lo studio prende in considerazione le gallerie sottoposte al mercato primario, cioé che
quelle che intervengono nella negoziazione di opere di artisti “attivi”: si tratta quindi, a
tutti gli effetti, di opere e di gallerie d’arte contemporanea. Secondo questo criterio, in
Francia sono state individuate 2191 gallerie d’arte contemporanea, considerando anche
che una parte di esse interviene anche nel mercato secondario della rivendita di opere
d’arte.

La distribuzione geografica delle gallerie d'arte contemporanea nelle varie regioni
Francia, come si evince dalla figura 1 riportata in basso, risulta disomogenea. La sola
regione Tle-de-France (compresa la citta di Parigi) consta di 1 151 gallerie, ovvero il 52%
sul totale;

Nel Sud della Francia si concentra piu di un quarto del totale di gallerie d’arte
contemporanea. La Provence-Alpes-Cote d’Azur € la seconda regione francese per
numero di gallerie attive con 224 societa (11%), seguita dalla regione Rhone-Alpes con

13 Rouet Frangois, Les galeries d’art contemporain en France en 2012, in “Culture d’études
2013/2”, Ministere de la Culture, DEPS.
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139 gallerie, ovvero il 6%. La particolare densita riscontrabile nel sud della Francia puo
essere spiegata con il fatto che questa zona del Paese é stata — ed € ancora - terreno fertile
per la nascita di correnti artistiche. A tal proposito bastera citare I’Ecole de Nice, il
Nouveau Reailsme, il gruppo Support-Surface o ancora la Figuration libre. La diffusione
di questa produzione e stata indirizzata dallo sviluppo di numerose gallerie specializzate,
fra cui alcune di importanza internazionale. Numericamente il dato che emerge € che in
totale, solo cinque regioni (fle-de-France, Provence Alpes-Cote d’Azur, Bretagne,
Rhone-Alpes, Aquitaine) raggruppano 1’80% delle gallerie d’arte contemporanea in

Francia.

Le caratteristiche delle gallerie d’arte contemporanea in Francia: una presenza nel

mercato secondario e l’ineguaglianza del volume d’affari

Dai dati dello studio sopracitato emerge che ben tre gallerie su quattro (72%) lavorano
esclusivamente sul mercato primario, proponendo cosi solo opere provenienti
direttamente dai luoghi di produzione. La loro attivita € quindi totalmente dedicata alla
promozione degli artisti che esse rappresentano. D’altro canto, tra le gallerie che
propongono artisti attivi, il 28% dichiara di intervenire nel mercato secondario, cioe
quello che compra e rivende dei beni fatti gia oggetto di una prima transazione.

Le gallerie d’arte contemporanea che intervengo sul mercato secondario realizzano un
fatturato sensibilmente piu elevato rispetto alle altre. Se si confronta la media del fatturato
delle gallerie che operano sul mercato secondario con quello delle gallerie che operano
sul primario ci si puo accorgere di una sproporzione evidente. Il fatturato medio delle
prime risulta infatti doppio rispetto alle seconde queste nelle “province”* francesi e
quadruplo nella regione Tle-de-France rispetto alle gallerie rivolte esclusivamente verso
il mercato primario. Globalmente le gallerie attive sul mercato secondario realizzano piu
de 60% del fatturato totale nonostante esse rappresentino solo il 28% delle gallerie. Si
delinea quindi una scelta strategica importante in base alla partecipazione o meno al
mercato secondario; generatore di un maggiore volume d’affari rispetto al primario, il

secondario si rivela d’altra parte innegabilmente meno rischioso rispetto al primo. Una

4l termine “provincia”, in francese province comprende, in termini geografici, tutte le regioni
della Francia ad esclusione dell’Ile-de-France
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galleria d’arte che lavora sul mercato secondario permette di ridurre il rischio globale
legato alla sua attivita finanziaria, sapendo che le potenzialita del plusvalore sono sicure,
a costo di quelle meno forti.

Il volume d’affari appare ugualmente forte se prendiamo in analisi le gallerie piu
“anziane”: quelle che esercitano la loro attivita da piu di dieci anni, realizzano un fatturato
annuale medio pari a 1,1 milione di euro, i due terzi di esse si trovano a Parigi o nell’ Tle-
de-France.

Si puo quindi dedurre che le gallerie piu anziane si trovano in una posizione di indubbio
vantaggio per poter seguire i propri artisti che, nel corso della loro carriera, passano dal
mercato primario a quello secondario diventando piu celebri e quindi piu cari. Si noti
inoltre che esiste una correlazione tra I'“anzianita” della galleria e il suo collocamento sul
mercato secondario: piu anziana e la galleria, piu é predisposta a spostarsi sul mercato

secondario.

Nombre de galeries
par région

I Pius de 500
I De 1504500
[ De 1002150
] De50a100
[] Moins de50

Ripartizione geografica delle gallerie d’arte contemporanea in Francia nel 2012

27



7. Il prodotto artistico: dalla creazione del valore artistico
contemporaneo all’articolazione del mercato internazionale e delle

istituzioni

Il lavoro della studiosa Raymonde Moulin sulla creazione dei valori artistici ha mostrato
come questi ultimi oramai si costruiscano in base all’articolazione del mercato e delle
istituzioni culturali. Anche quando le frontiere di entrambi provano ad evolversi, il
processo di creazione del valore artistico contemporaneo resta immutato.

I suoi studi hanno inoltre dimostrato come la valorizzazione dell’arte contemporanea sia
differente a quella dell’arte antica. Quest’ultima infatti & piu frequentemente oggetto di
consenso e i giudizi all’interno del suo sistema sono piu stabili- la quota delle opere d’arte
evolve rimanendo in linea al mercato - a differenza di cio che succede nell’ambito
dell’arte contemporanea.

Per quanto concerne 1’arte contemporanea i valori si instaurano in un duplice modo: il
mercato rileva le preferenze del momento andando a confermare il primato in vigore;
dall’altra parte, il mondo istituzionale dell’arte, essenzialmente composto da musei e altri
luoghi d’esposizione quali centri d’arte (cioé privi di collezioni permanenti) e le biennali,
elabora delle classifiche che vanno a distinguere gli artisti degni d’attenzione. In effetti,
questi due sistemi appaiono strettamente dipendenti 1’uno dall’altro, la valorizzazione
finanziaria e la creazione del valore estetico poggiano 1’uno sull’altro.

Per definire il valore commerciale di un’opera d’arte contemporanea di un artista
effettivamente presente sul mercato, si prendono in considerazione specifici fattori di
ordine quantitativo e qualitativo, associati tra loro: questi funzionano da indicatori del
prezzo. Viene quindi elaborata, per definire il costo dell’opera, una gerarchia in base alla
tecnica utilizzata per la realizzazione dell’opera d’arte, sia essa pittorica o scultorea. Nel
primo caso si utilizza ancora una speciale tabella a punti, elaborata dai mercanti parigini
all’inizio del secolo, che attribuisce ad ogni formato un determinato numero di punti. La
superiorita pittorica in questi termini, viene individuata nell’olio su tela, considerato dalla
maggioranza dei collezionisti come la tecnica per eccellenza; al contrario i lavori su carta
a tempera, acquarello o pastelli colorati, vengono giudicati prodotti di minor impiego e
dunque di minor valore; seguono poi i disegni a penna o matita e per finire la grafia

seriale. Nel caso della scultura invece viene considerata la dimensione: per le opere di
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grande dimensione e monumentale (in bronzo, marmo, acciaio o altri materiali), &€ molto
consistente il mercato caratterizzato da committenze dirette (o concorsi) pubblici o
privati; nelle gallerie circolano invece opere di piccole dimensioni piu adatte a un
collezionismo d’appartamento. Piu problematica e invece la definizione di parametri
comuni di riferimento per i lavori realizzati con materiali, tecniche e modalita di
installazione sperimentali.

Inoltre va specificato come sia determinante il rapporto tra valore qualitativo e valore
commerciale in quanto il rapporto fra il livello di qualita, quindi il riconoscimento storico-
critico, e il livello di quotazioni non é affatto automatico e consequenziale.

Ci sono, per esempio, artisti d’importanza indubitabile le cui opere hanno quotazioni piu
basse di quanto ci si aspetterebbe, rispetto ad una prevedibile media di mercato, e
viceversa ci sono artisti, del medesimo livello, con quotazioni molto piu alte. Questo puo
dipendere dall’abbondanza o dalla scarsita delle opere in circolazione, ma piu spesso &
determinato dal potere delle strutture mercantili e museali di promozione e distribuzione
che curano gli interessi dell’artista. | tentativi di valutazione del valore estetico, come
base di previsione finanziaria, vengono ad esprimersi nel Kunst Kompass, una
pubblicazione ben conosciuta degli attori economici e cultuali piu influenti al mondo.
L’obiettivo del suo fondatore, Willy Bongard, era quello di stabilire una scala di notorieta
degli artisti tenendo conto della misura del valore estetico.

Il metodo si basa sulla valutazione del grado di riconoscimento di un artista durante una
certo periodo: prende in considerazione i musei principali del mondo occidentale i grandi
collezionisti privati, le principali opere e periodi consacrati all’arte contemporanea®.
Inoltre distingue le esposizioni personali dell’artista e la sua partecipazione a quelle
collettive. Un certo numero di punti e collegato ad ogni indicatore di riconoscimento e la
somma dei punti ottenuta per ogni artista determina il suo posto all’interno della
classifica. Questa classifica attribuisce quindi ad ogni artista un certo punteggio calcolato
attraverso la correlazione di dati relativi alle quotazioni medie di opere rappresentative e

all’entita quantitativa e qualitativa dei riconoscimenti culturali (mostre nei piu prestigiosi

15 R. Moulin, L artiste, l'institution et le marché, op.cit., p. 77.

Sul mercato dell’arte cfr. Raymonde Moulin, Le marché de /’art. Mondialisation et nouvelles
technologies, Paris, Flammarion, 2003. Cfr. Alain Quemin, L art contemporain international:
entre les institutions et le marché, Editions Jacqueline Chambon, Nime, 2002.
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musei e presenze a grandi manifestazioni espositive, acquisti alle aste, presenza nelle
collezioni private piu importanti, pubblicazioni monografiche, servizi sulle migliori
riviste specializzate).

I cento artisti che ottengono il numero di punti piu elevato sono considerati come i “Top
100” e dal 1970, i risultati del Kunst Kompass sono pubblicati all’interno della rivista
“Capital ®,

Un aspetto interessante di questa ricerca € il giudizio per ogni artista relativo al prezzo
delle opere in rapporto al livello della sua reputazione culturale: molto conveniente,
conveniente, giusto, caro, molto caro. Questo tipo di giudizio, in qualche misura, parte
dal presupposto teoricamente corretto che il riconoscimento storico-critico, e dunque
I’importanza, in prospettiva, dell’artista nell’ambito della storia dell’arte (in termini di
contributo creativo e e di innovazione estetica) sia, il fattore che alla lunga deve essere
determinante per la definizione delle quotazioni. Tuttavia va rivelato che sono molte e
diverse le variabili che entrano in gioco a condizionare il primato della valutazione

puramente artistica.

16 Ricerche sul “Kunst Kompass™ sono pubblicate nella rivista tedesca “The Capital” ideata da
Willy Bongard. Cfr. Willy Bongard, Zur Frange des Geschmacks in der Rezeption bildender
Kunst der Gegenwart, in “Koelner Zeitschrift fur Soziologie und Sozialpsychologie”, 1974 cfr.
Bruno S. Frey, Muse e Mercati. Indagine sull’economia dell arte, Il Mulino, Bologna 1991.
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8. Il mercato internazionale degli anni ‘80 €90

Raymonde Moulin, nel saggio L artiste, [’Institution et le marché propone di fare
un’analisi dell’evoluzione del mercato dell’arte contemporanea nel corso degli anni ‘80
e ‘90 che ruota attorna alla costruzione del valore artistico contemporaneo in rapporto al
campo culturale e al mercato, come spiegato nelle pagine precedenti.

Nel corso degli anni <80 e ‘90, il mercato dell’arte € entrato a far parte della sfera pubblica:
sono aumentati i giornali specializzati facendo eco al boom dell’arte, conferendo una
sempre maggiore visibilita alle oscillazioni del mercato rispetto alla realizzazione artistica
e alla condizione stessa degli artisti'’. Moulin afferma che all’interno del campo culturale
si sviluppano le valutazioni artistiche; mentre all’interno del mercato avvengono le
transazioni. Tanto le valutazioni quanto le transazioni dispongono di un proprio sistema
di identificazione del valore e queste due reti intrattengono un rapporto di reciproca
dipendenza. Questa individuazione del valore condiziona il prezzo dal momento che,
senza il calo storico e I’incertezza conflittuale degli apprezzamenti estetici riposti
direttamente sull’arte contemporanea, il prezzo diviene uno dei criteri di certificazione
del valore.

Moulin sostiene che come il mercato dell’arte antica, anche il mercato internazionale
d’arte contemporanea sia un mercato, inteso nel senso economico del termine, ma che la
sua interazione con il campo culturale, dove esso opera, sia di fondamentale importanza.
L’internazionalizzazione del mercato dell’arte contemporanea ¢ in effetti rigorosamente
indissociabile alla sua stessa produzione culturale; essa infatti si basa sull’articolazione
tra la rete internazionale delle gallerie e dei collezionisti e la rete internazionale delle
istituzioni artistiche.

L’offerta dell’arte contemporanea e potenzialmente indefinita e la stima del valore
artistico € dominata dall’incertezza. La concorrenza tra le differenti ideologie artistiche e
il continuo rinnovamento dei movimenti artistici infatti impediscono ai professionisti,

come critici d’arte, collezionisti galleristi, di dare un giudizio estetico concordante.

1 R. Moulin, L artiste, I'institution et le marché, Paris, Flammarion, 1997, p. 7.
Sul valore dell’arte cfr. Moulin Raymonde, De le valeur de /’art, Paris, Flammarion, 1995.
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Il modello elaborato dai mercanti francesi alla fine del XIX secolo, in un momento in cui
la storia dell’arte si scriveva prevalentemente in Francia, si € svolto senza pero che il
principio fondatore fosse mutato: si tratta infatti di fissare 1’offerta, di renderla anelastica,
anche se gli aspiranti artisti divengono sempre piu numerosi, anche se il loro modo di
lavorare autorizza una grande rapidita nell’esecuzione.

All’inizio, qualsiasi artista possiede il monopolio della sua produzione ed &, in origine,
I’'unico detentore dell’offerta, ma le sue opere acquistano il valore di “opere d’arte” solo
qguando vengono legittimate come tali all’interno dei circuiti di valorizzazione cultura e
di promozione e circolazione commerciale, quando cioe vengono acquistate ufficialmente
dal mondo dell’arte e conseguentemente dal pubblico. E questo puo avvenire, a livello
alto, solo quando la gestione di questa situazione di monopolio passa dalle mani
dell’artista a quelle dei mercanti imprenditori innovatori, almeno nella fase necessaria per
arrivare ad un’affermazione stabile della “firma”.

Il mercante & quindi il primo e provvisoriamente colui che acquisisce la produzione
dell’artista, diventando temporaneamente monopolista. Quest’ultimo puo quindi tentare
di massimizzare il suo profitto in due modi: o vendere un intero stock di opere a basso
prezzo ed attendere, selezionando i clienti; o creare una situazione provvisoria favorevole,
vendendo molto e facendo aumentare il prezzo rapidamente. Quest’ultima strategia é stata
infatti quella dominante nel mercato dell’arte contemporanea nel corso degli ultimi
trent’anni.

I nuovi imprenditori di “nuovo stile” si distinguono dai, gia descritti nelle pagine
precedenti, cosiddetti padri fondatori (Paul Durand-Ruel, Ambroise Vollard o Daniel-
Henry Kahnweiler) non solamente per 1’uso differente del tempo, ma soprattutto per aver
instaurato dei nuovi rapporti con gli artisti, le istanze culturali ed il pubblico.

E I’opposizione tra le diverse concezioni del mercato, I’una fondata sull’eternita dell’arte,
I’altra su un “vortice perpetuo dell’innovazione”, un’opposizione tra la strategia su tempi
lunghi e di differenti successi, e quella su brevi periodi e rinnovamenti continui.
Quest’ultima strategia, gioca su tempi accorciati, chiama uno spazio d’azione socialmente
e geograficamente esteso.

I nuovi imprenditori non attendono la fortuna “dormendo”, come pretendeva di fare
Ambroise Vollard, e non lavorano come Daniel-Henry Kahnweiler, per qualche happy

few, rifiutando a volte la pubblicita. Non si collocano piu controcorrente alle istituzioni
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culturali che hanno operato il loro aggiornamento e dispongono di un pubblico sottoposto
al giudizio dei professionisti dell’arte contemporanea e attirato dalla moda e/o dalla
febbre speculativa. Su ogni grande piazza commerciale, il settore dell’arte contemporanea
si struttura attorno ad un numero limitato di gallerie leaders suscettibili d’imporre i nuovi
prodotti e, all’interno di un contesto d’interdipendenza positiva della valutazione, di
determinare il prezzo.

Oltre all’impegno di natura commerciale dei mercanti, ¢’¢ quello dei collezionisti che
difendono e cercano di valorizzare i loro acquisti, quello della critica dell’arte che lavora
sul piano della promozione e del riconoscimento culturale delle opere e c’¢, infine, anche
quello dei direttori e curatori di musei. Il ruolo di questi ultimi & essenziale non solo, come
e owvio, per la legittimazione ufficiale dei valori (con funzione storicizzante) sul piano
culturale, ma anche su quello economico sia perché i musei rappresentano una parte molto
importante della domanda (collezionismo pubblico), sia perché la “consacrazione”
museale & per un artista un prestigioso valore aggiunto che si riverbera su tutta la sua
produzione.

Dunque dal punto di vista sociologico, la produzione di un’opera d’arte é frutto di un
elaborato processo sinergico. In altri termini, il “prodotto opera d’arte” non dipende solo
dall’artista, ma € il risultato dell’azione di tutti i principali attori del sistema dell’arte che,

in un certo senso, possono essere definiti, in misura maggiore 0 minore, come “coautori”.
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CAPITOLO Il

La nascita dei Centri nazionali d’arte contemporanea

1. I primi musei d’arte contemporanea e la nascita delle mostre

temporanee

Per affrontare il tema che si vuole trattare nei capitoli successivi, ovvero quello legato
alla nascita dei centri nazionali d’arte contemporanea, &€ necessario condurre un breve
excursus storico sulla creazione dei musei d’arte contemporanea in Europa, e non solo,
soffermandosi in particolare sulla nuova concezione di ricerca contemporanea avvenuta
negli anni Sessanta. Questa ricerca era legata, da un lato alla necessita da parte di artisti,
collezionisti e curatori di staccarsi dalle istituzioni pubbliche, troppo assoggettate al
potere politico, dall’altro anche alla volonta stessa di guardare a nuove forme di gestione
dei luoghi di esposizione, collaborando in modo piu stretto con gli artisti. Mostre
collettive temporanee allestite nelle gallerie o in luoghi diversi, spesso non deputati
all’arte contemporanea, fanno da contrappunto all’impossibilita da parte delle istituzioni
ufficiali di seguire una direzione decisiva nel definire quei fenomeni che si stavano
permutando all’interno della scena artistica.

In questi anni, densi di fermenti e di proposte innovative e dinamiche, il museo in un
primo momento non ha saputo reggere il contraccolpo di tempi sempre piu orientati verso
la novita e che sentivano la necessita di slegarsi dalle restrizioni accademiche per cercare
un maggior legame con il mondo sociale e culturale contemporaneo. A questo proposito,
I musei caratterizzati da tradizioni solide, come il Louvre o la Tate di Londra, cercano di
adattarsi alle nuove esigenze andando ad affiancare alle loro collezioni permanenti anche

un programma di mostre temporanee?®,

18 A, Vettese, Artisti si diventa, Carocci Editore, Roma 1998, pp. 164-167.
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Vengono quindi a crearsi nuove esigenze, dettate da un’arte, quella contemporanea, che
necessita di nuovi spazi, di nuovi strumenti e mezzi per esprimersi, anche attraverso
I’architettura: se prima infatti i musei tradizionali erano nati nei palazzi nobiliari e
possedevano un carattere espositivo didattico e le gallerie moderne prevedevano stanze
disposte in sequenza in cui il percorso di visita era suggerito dall’ordine delle opere
riposte una di fianco all’altra, secondo I’andamento cronologico o per scuole nazionali e
regionali; ora, in risposta a questi cambiamenti imminenti sorgono, a partire dagli anni
Sessanta, sono sorti molteplici musei non solo in Europa, ma anche negli Stati Uniti, ed
in particolare a New York.

Proprio New York, a partire dal secondo dopoguerra, aveva assunto il ruolo di principale
piazza internazionale per I’arte contemporanea, subentrando nel primato a Parigi.
Consideriamo ora tre esempi di musei che sono nati proprio in questi anni e che
rispecchiano le caratteristiche espresse dalle nuove esigenze di creare un luogo dedicato
all’arte contemporanea.

Uno dei primi che riflette questo nuovo carattere, soprattutto nell’architettura, € il
Solomon Guggenheim Museum di Frank Lloyd Wright progettato gia negli anni
Quaranta, ma aperto solo nel 1959 per ospitare la collezione “Non-Objective Painting”
del magnate americano. L’architettura riflette le nuove esigenze dell’arte contemporanea
in quanto, oltre a chiedere uno spazio specifico in cui essere esposta, vuole anche trovare
una connessione sincera ed aperta alla vita quotidiana e quindi avere una relazione piu
intima ed immediata con il visitatore. Questa esigenza si coglie da un lato, nella
conformazione dello spazio interno che prevede un’inversione del percorso dipanato su
una spirale discendente che impone la visita, e dall’altro nell’architettura spettacolare
esterna che emerge dal tessuto urbano cercando un rapporto con la citta. Inoltre il museo
avendo questa particolare disposizione interna a rampa con il pavimento inclinato ed i
muri ricurvi, fa si che le opere siano collocate in modo singolare, sospese senza appoggio

in perenne fluttuazione. Per questo motivo il museo non si presta piu soltanto alla sua

Sui musei d’arte contemporanea cfr. Mottola Molfino Alessandra, Il libro dei musei, Umberto
Allemandi & C., Torino 1998. cfr. Acidini Luchinat Cristina, Il Museo d’arte americano, Dietro
le quinte di un mito, Electa Editore, Milano 1999.
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tradizionale funzione conservativa ed espositiva, ma risulta perfettamente in linea con le

esigenze determinate delle mostre temporanee™.

Le perturbanti innovazioni introdotte a New York, stimolano anche altre citta a tenere il
passo con i nuovi cambiamenti e a Parigi nasce, per volere politico, il Centre Pompidou.
Detto anche pit familiarmente Beaubourg (dal nome della piazza in cui sorge), il centro
nasce dal progettato di Renzo Piano e Richard Rogers che lo concepiscono come una
“macchina culturale” in cui I’approccio interdisciplinare della cultura contemporanea si
fa portatore di un ruolo propositivo dove le arti visive si accompagnano alle altre
discipline artistiche come la fotografia, il cinema, il design, la musica, attraverso la ricerca
e la documentazione. La nuova funzione pluridisciplinare e chiara e lampante gia nella
sua stessa definizione di “centro” - € non di “museo” - sulla quale si basa la volonta di
diversificarsi dalle istituzioni museali e di cercare delle valide alternative alla
conservazione e all’esposizione delle opere d’arte moderna e contemporanea.

Ancora una volta, alla fine degli anni Sessanta, vediamo come uno stato come la Francia,
reduce dei movimenti del’68 e caratterizzato da quel suo spirito di ribellione che da
sempre lo contraddistingue, tenti la via del cambiamento opponendosi alla cultura
ufficiale per farsi portatrice di nuove richieste e di nuovi valori. Si tratta di mutamenti e
di volonta socio-politiche che vengono a riflettersi anche sull’architettura del museo
stesso: dissacrante nell’aspetto di parallelepipedo vetrato, sostenuto da una struttura in
acciaio percorsa diagonalmente da tubature esterne di differenti colori a seconda del loro
utilizzo. Scopare quindi I’aura di sacralita che da sempre aveva contraddistinto il museo
e il Centro si inserisce in un contesto “quotidiano” dove invita il cittadino ad entrarvi
spontaneamente, dove il limen tra vita quotidiana e spazio “sacrale” del museo viene
totalmente annullato?.

Inoltre, il rinnovamento urbanistico dei vecchi quartieri attorno al Centre Pompidou e la

creazione di nuove istituzioni culturali, hanno inevitabilmente attirato le gallerie da sia

19 M.T. Fiorio, Il museo nella storia, Mondadori, Milano 2011, pp. 153-157.

Sull’architettura dei musei cfr. Wright Frank Lloyd, The Solomon R. Guggenheim Museum, New
York / Frank Lloyd Wright architect, Solomon R. Guggenheim foundation, New York 1980. cfr.
Mies van der Rohe, Mies van der Rohes Neue Nationalgalerie in Berlin, Vice Versa, Berlino
1995.

20 Cfr. Le Centre Pompidou: la création au coeur de Paris, Centre Pompidou, Parigi 2011
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anziane che neonate. Tutta la zona si configura dunque come il nuovo quartiere dell’arte
parigina e grazie a questo doppio movimento generato dalle gallerie, spostamento e
creazione ex nihilo, sono nati, uno dopo I’altro, i differenti quartieri dell’arte

L’ultimo museo preso in esame € la Neue Nationalgalerie di Berlino realizzata da Ludwig
Mies van der Rohe nel 1968, in cui la funzionalita del museo viene meno a vantaggio
della forza espressiva del segno architettonico e del rapporto che essa stessa deve avere
con il contesto esterno. 1l tema della trasparenza e del rapporto con I’esterno viene portato
alle massime conseguenze con 1’climinazione delle pareti esterne in muratura
permettendo al contempo che lo spazio interno sia continuo e senza interruzione e che le
opere comunichino con la citta che le circonda. Ma la superbia e la perentorieta
dell’architettura che si pone in primo piano, lasciando la funzionalita del museo in
secondo sottolineata dall’impossibilita di utilizzare le pareti in vetro, da un verso esalta
la purezza dello spazio, ma dall’altro si rende proibitiva a livello dell’allestimento.
Notiamo come le nuove esigenze espositive non siano solo presenti all’interno di un
dibattito circoscritto ai musei, ma vengano percepite anche da artisti, curatore e galleristi
che sentono la necessita di disporre per un’arte dei loro tempi, del loro presente, uno
spazio capace di farla uscire dai confini materiali e fisici; un’arte questa che necessita di
luoghi inusuali dove poter sperimentare nuove forme che trovino una collocazione anche
dal punto di vista dell’allestimento.

Per spiegare piu approfonditamente questo concetto, si prende ancora una volta in esame
il decorso della storia espositiva francese, soprattutto per quanto riguarda la storia delle
mostre temporanee, confrontandola in particolare modo con quella dei paesi nord europei.
Mettendo infatti a confronto la Francia con i paesi del Nord Europa come Belgio,
Germania, Olanda e Svizzera notiamo come il progressivo riconoscimento dell’arte
contemporanea sia avvenuto prima in questi paesi lasciando Parigi nelle retrovie a
discapito di cido che si possa pensare dato 1’aspetto innovativo che da sempre
contraddistingue lo spirito francese.

Come esplicitato nel primo capitolo, le prime forme di ribellione nei confronti del diktat
accademico dei Salon ufficiali, iniziarono con gli impressionisti che esposero nello studio
del fotografo Nadar dal quale possiamo trarre 1’origine del modello di mostra collettiva
tematica, dedicata ad una sola corrente artistica. Successivamente il crescente susseguirsi

di mostre nei Salon des Réfusés, i Salon des Indépendents che non avevano nessun intento

37



celebrativo, segnarono 1I’inizio di un processo legato alla necessita non solo di opporsi ai
dettami accademici, ma legato anche alla liberta di ricercare nuovi mezzi e forme
all’interno della produzione artistica e del campo espositivo. Per questo, anche
I’allestimento si adatto alle esigenze dell’artista e del movimento che esso esprimeva,
andando a divincolarsi completamente dalle pratiche espositive di un tempo.

Queste nuove istanze hanno trovato, con il passare del tempo, la loro esplicitazione piu
forte con le avanguardie del secondo dopo guerra, che spinte dall’esigenza di creare
un’arte nuova, volevano uscire dai confini espositivi fisici. Negli anni Sessanta i
movimenti come la Land Art e il gruppo Fluxus scelsero gli spazi aperti introducendo
anche la variabile tempo, ovvero il fatto che 1’opera potesse deperire e scomparire, nel
caso delle installazioni site specific della Land Art, 0 una temporanea performance come
per il gruppo Fluxus. Nascono anche mostre in cui I’arte visiva si mescola all’architettura,
alla video arte, al cinema e alla moda; in cui gli artisti sentono la necessita di andare oltre
ai confini che separano la cultura “alta” del sapere accademico alla cultura “bassa” del
vivere quotidiano. Lo spazio & concepito in maniera differente soprattutto quando
vediamo artisti esporre in luoghi singolari come un negozio o una strada, o in aree
industriali dove gli edifici abbandonati fungevano da spazi ideali per essere recuperati e
riutilizzati esposizioni contemporanee.

In conclusione, diventa in questo periodo indispensabile la creazione di nuovi centri in
cui ’arte contemporanea possa trovare la sua formulazione piu appropriata alla libera
interpretazione da parte del visitatore.

Ecco che in questi anni vediamo sorgere musei con un proprio carattere, soprattutto
architettonico, che cerchi di adattarsi alle nuove funzioni del museo in rapporto all’arte
contemporanea. Questo e sintomo di una ricerca bastata condotta dagli artisti stessi, ma
anche da curatori e galleristi che hanno voluto far respirare qualcosa di nuovo.

Per riassumere brevemente dei concetti appena descritti, riportiamo le parole di Jean-
Christophe Ammann, uno dei direttori di musei protagonisti di quel periodo, che spiegano
I’evoluzione dei musei d’arte contemporanea e il loro contributo essenziale nella
definizione della nuova scena artistica internazionale: “ Sappiamo che nel dopoguerra
’asse del sistema dell’arte non € piu centrato su Parigi ma si € spostato verso il centro
dell’Europa, identificandosi con la rete di citta che comprendeva Amsterdam, Eindhoven,

Dusseldorf, Colonia, Baden, Basilea, Berna. [...] Per quello che riguarda il
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funzionamento degli spazi espositivi pubblici, bisogna innanzitutto distinguere fra musei,
Kunsthalle e Kunstverein. Tra i musei aperti alla ricerca contemporanea fin dalla fine
degli anni Cinquanta, ¢’erano lo Stedelijk di Amsterdam e quello di Eindhoven (diretti
sempre da persone di altissima qualita come Wilhelm Sandberg, Jan Leevering, Eddy de
Wildem Rudi Fuchs) e il Kunstmuseum di Basilea che ha avuto come direttore Franz
Mayer. Le Kunsthalle e i Kunstverein sono invenzioni di fine XIX inizio XX secolo,
quando artisti, collezionisti e appassionati d’arte si associano per costruire e gestire dei
luoghi di esposizione La principale caratteristica di queste istituzioni e di essere
assolutamente libere dal condizionamento politico. Anche se in parte godono di
finanziamenti pubblici, sono ancora oggi condotte da societa indipendenti. [...] Tra gli
anni Sessanta e Settanta, tutti quelli che ho citato erano dei veri e propri centri di ricerca
artistica, diretti da persone che in alcuni casi avevano fatto regolari studi storico-artistici,
ma che venivano anche da esperienze diverse [...] in Svizzera, Germania e Olanda le
istituzioni erano laboratori di esperienze artistiche, centri di produzione delle opere degli
artisti [...]. Essendo molto scarsi i finanziamenti, contavamo sulle nostre forze e sulla
collaborazione entusiasta degli artisti assieme ai quali stavamo costruendo qualcosa di
significativo. Era un periodo di energia concentrata, legata anche agli eventi e ai
cambiamenti politici [...]. Anche il rapporto con i galleristi era ottimo, perché anch’essi
partecipavano allo stesso entusiasmo. [...] D’altronde all’epoca anche le gallerie erano
luoghi importanti di produzione artistica. Questa vivacita era documentata dalle mostre
“Prospekt” alla Kunsthalle di Dusseldorf, di cui rimane memorabile 1’edizione del 1968
curata da Karl Ruhrberg; vi si documentava la ricerca contemporanea attraverso 1’attivita
delle gallerie d’avanguardia”?..

Riprendendo le parole di Ammann possiamo notare che, gia a partire dagli anni’30, ci si
interroga sul rapporto tra le istituzioni museali e I’arte d’avanguardia, un’arte
quest’ultima che aveva segnato la rottura con il passato. Per cui con la progressiva crescita
dei musei d’arte contemporanea il dubbio era riposto su come essi fossero stati 0 meno in

grado di sostenere questo cambiamento per farsi promotori, non piu di un’arte

2LE, Poli, Il sistema dell’arte contemporanea, op. cit., p. 127. Cfr. F. Poli e M.T. Roberto,
Intervista a Jean-Christophe Ammann, in “Dialoghi di storia dell’arte”, n.4-5, dicembre 1997,
pp. 258-261.
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accademica, ma d’avanguardia, cioé di un’arte concepita e realizzata dagli artisti per i
musei.

Quindi come gia sottolineato, la legittimazione dell’arte d’avanguardia da parte delle
istituzioni museali non avviene in Francia, bensi in altri paesi d’Europa come Germania,
Polonia e Stati Uniti. A Parigi il Musée National d’Art Moderne e il Musée d’Ar Moderne
de la Ville sono istituiti alla fine degli anni Trenta, ma entrano in attivita soltanto nel
dopoguerra. In Germania all’inizio degli anni trenta, una trentina di musei hanno sezioni
d’arte contemporanea, che pero verranno pesantemente censurate dalla politica nazista
contro I’arte “degenerata”. Con il nazismo infatti, le sperimentazioni museali che il
regime della Weimar aveva conosciuto scompaiono a vantaggio di un’uniforme e
monotona impostazione classicheggiante, e una severa epurazione si abbatte sull’arte
contemporanea®. La Nationalgalerie di Berlino, durante la direzione di Ludwing Justi
(dal 1909 fino all’evento del nazismo), acquisisce un’importante raccolta di opere
dell’Espressionismo tedesco e del Cubismo. Di particolare importanza in Germania €
anche il Folkwang Museum di Essen, la cui collezione nel 1912 comprendeva gia 94
quadri, 57 sculture ed oltre 150 disegni di artisti impressionisti e postimpressionisti.
Parallelamente alla nascita di questi musei d’arte contemporanea vediamo anche la
volonta da parte delle politiche culturali francesi di decentralizzare la cultura anche nelle
province, intese come le regioni al di fuori di quella che fa capo a Parigi. Infatti il modello
considerato prestigioso del Beaubourg era stato esportato nelle province.

Il capitolo successivo cerchera quindi di spiegare, servendosi delle politiche culturali
attuate nel periodo compreso tra gli anni Sessanta e Ottanta, come lo stato, ed in
particolare il Ministero della cultura si sia adeguato - attraverso la creazione di particolari
centri, sovvenzionati da fondi pubblici- alle necessita di sviluppare e promuovere i nuovi
aspetti legati alla creazione contemporanea.

| centri d’arte contemporanea si sviluppano attorno a queste nuove esigenze, sentite
precedentemente nei paesi nordici, che tentano fin da subito di trovare un’alternativa
espositiva e promozionale dell’arte contemporanea all’interno di un sistema istituzionale
radicalizzato nei musei e nelle collezioni permanenti. Quindi i centri d’arte

contemporanea nascono sul modello delle Kunsthalle tedesche, luoghi di esposizione

22 poulot Dominique, Musei e museologia, Jaca Book, Milano 2008, p. 58.
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senza collezioni permanenti. Il sistema e incentrato contando sulla ricerca che ha in questo
senso una funzione primaria sulla promozione e sulla valorizzazione dell’arte
contemporanea. Un centro d’arte € quindi un’istituzione sperimentale generalmente a
statuto associativo, con la qualita di essere un luogo di creazione e di produzione delle
opere d’arte e di manifestazione all’interno dell’arte contemporanea. Per questo motivo &
orientato verso una ricerca che si sviluppa all’interno della creazione plastica, teorica e
storica dell’arte moderna e contemporanea.

A partire da questa primaria funzione di creazione e di ricerca, il centro sviluppa
naturalmente e quasi spontaneamente le attivita di diffusione dell’arte contemporanea in
tutte le sue forme: esposizioni, incontri, convegni per sensibilizzare le diverse categorie
del pubblico, da quello scolastico a quello universitario permettendo di svolgere stage di

formazione per mediatori e futuri curatori.
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Solomon Guggenheim Museum di Frank Lloyd Wright, New York

Neue Nationalgalerie di Mies van der Rohe, Berlino
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Centre Georges Pompidou, (Beaubourg) di Renzo Piano e Richard Rogers, Parigi
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2. La politica culturale in Francia: da Malraux a Lang

Nei paragrafi precedenti si & appurato come, a partire in particolar modo dal dopoguerra,
gli stati europei si siano sentiti in dovere di creare delle nuove strutture per accogliere le
nuove esigenze attribuite all’arte contemporanea e ai suoi principali attori.

Dunque in questa sede si vuole analizzare il modello delle politiche culturali francesi in
modo tale da poter contestualizzare e comprendere il processo attraverso il quale la
Francia si sia adattata ai cambiamenti in materia di cultura arrivando alla creazione dei
centri nazionali d’arte contemporanea seguendo 1’esempio tedesco delle Kusthalle.
Viene in seguito analizzato come queste politiche abbiano cambiato la scena artistica di
molte citta francesi portando alla luce degli esempi concreti come quello del Consortium
di Digione e come gia indicato, quello di Villa Arson, trattata in tutti i suoi aspetti, sia sul
piano storico-artistico, sia su quello socio-politico.

La Francia, che era rimasta nelle retrovie rispetto ai compagni europei, tenta la via della
riconciliazione cercando nuovi stimoli per promuovere lo sviluppo alla creazione.
Ripresa da una prima battuta d’arresto, il paese transalpino lancia in questo nuovo
progetto grazie agli interventi di una serie di personalita politiche che si sono succedute
a partire dagli anni Sessanta. Si va da Georges Pompidou, fondamentale per I’avvio di un
processo socio-culturale orientato al sostegno di una cultura che necessitava sempre piu
di adeguarsi ai tempi (esempio ne fu infatti il Centre Pompidou di Parigi); a Malraux che
attraverso le sue politiche di democratizzazione della cultura ha indirizzato tutto quel
clima successivo che permise la presa di coscienza dell’importanza dei centri nazionali
d’arte contemporanea anche al di fuori della regione parigina. La Francia infatti, da
sempre stato centralista, attuta grazie al ministro Jack Lang una politica culturale
incentrata sull’economizzazione della cultura al fine di incentivare la modernizzazione
dello Stato e di permettere che la cultura abbia una pitu ampia diffusione anche nelle

cosiddette provinces.
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Gli anni Sessanta e Settanta

E a partire dagli anni Sessanta che, nei paesi occidentali, si & sviluppata 1’azione pubblica
a favore degli artisti, e allo stesso tempo, le scelte artistiche, a livello nazionale, si sono
orientate verso forme avanzate dell’arte contemporanea. Proprio a partire dagli anni
Sessanta in tutti i paesi occidentali, la cultura e entrata a far parte del dibattito
propriamente politico. Risulta quindi particolarmente interessante analizzare come gli
stati, soprattutto quelli europei, abbiano affrontato il tema di cultura inserendolo nelle
loro politiche nazionali.

Nel caso specifico della Francia, grazie al governo De Gaulle, la crisi che si era prolungata
al termine della seconda guerra mondiale, a causa delle guerre di decolonizzazione, aveva
provocato una frattura all’interno della societa francese. De Gaulle coerentemente alla
sua visione politica, voleva ripristinare il volto e la grandezza della Francia attraverso la
proclamazione dei valori fondamentali dell’Illuminismo e della Rivoluzione, considerati
come valori universali.

La politica degli anni Sessanta, basata sul principio della democratizzazione culturale,
trova la sua concretizzazione istituzionale grazie alla creazione, voluta dal ministro André
Malraux, del Ministero degli Affari Culturali nel 1959.

La strategia di democratizzazione comportava due obiettivi: da una parte conservare e
diffondere le forme della cultura alta; dall’altra parte, sostenere la creazione all’interno
delle forme attuali. La democratizzazione della cultura € un’azione di proselitismo,
implicante la consacrazione dall’insieme di una societa all’apprezzamento delle opere
d’arte consacrate sulla strada per esserlo.

Le disposizioni personali del ministro, autodidatta sia in materia artistica che
amministrativa e la necessita di definire un’azione precisa spingono a scelte radicali “la
conoscenza € propria dell’Universita; a noi, forse, appartiene 1’amore”. In tal modo
Malraux vuole rompere con la tradizione repubblicana dell’Istituzione Pubblica, in nome
di un rapporto con il tempo, la politica dell’arte intimamente legata alla sua filosofia
estetica. Il decreto del 24 luglio 1959 annuncia che la sua “missione [consiste] nel rendere
accessibili le opere pit importanti dell’'umanita e anzitutto della Francia e del gran numero
possibile di francesi”. Ma I’orizzonte internazionale non viene dimenticato: a partire dal

1949 la diplomazia francese é consapevole del fatto che 1’idea di arte moderna passa per
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New York e il nuovo Ministero intende porvi riparo, lanciando nel 1959 la Biennale dei
giovani artisti, per presentare “lo stato della pittura nel mondo”. Una politica di
esposizioni patrimoniali, di cui il viaggio della Gioconda negli Stati Uniti, fa parte di
questo attivismo culturale che fa scuola.

Durante questo decennio, per volonta di Malraux, la Francia assiste alla nascita delle Case
della Cultura, ovvero dei “Centri di nuova creazione decentralizzata” (Centres de création
nouvelle decentralisés)?®.

Il 1966 segna un momento chiave della politica culturale francese in quanto viene
inaugurata la prima Casa della Cultura ad Amiens (Maisons de la Culture) da parte di
Malraux riaffermando la necessita da parte dello Stato di sostenere e proteggere la
creazione artistica.

Le Maisons de la Culture sono quindi delle istituzioni regionali gestite dal settore
pubblico o privato con 1’obiettivo di favorire I’attivita culturale all’interno di uno
specifico programma di diffusione nelle regioni. Il loro compito principale & quello di
coordinare le attivita e di cooperare con le istituzioni culturali all’interno di una specifica
regione. Concretamente, sono portate a costituire delle associazioni private, senza scopo
di lucro, in cui si raggruppano sia i poteri pubblici (Stato, province e comuni) sia le
persone private (associazioni culturali, movimenti sociali, ecc,.) di una regione.

Questa prima fase, che va dal 1959 al 1969, soprattutto con la nascita delle Maisons de la
Culture, ha segnato un passo importante per la politica di decentralizzazione permettendo
di risanare alcune disuguaglianze geografiche e sociali che vi erano, tra le diverse regioni,
in termini di fruibilita della cultura®®. All’interno di una seconda fase, dopo il 1968, lo
Stato ha allentato e diversificato le modalita di intervento; si & quindi interessato a nuovi
attori, a nuovi luoghi e ad un nuovo pubblico. La politica di democratizzazione svolta da
Jacques Duhamel istituzionalizzo la volonta decentralista con la creazione dei Fondi
d’intervento culturale (1971) il quale assicura il coordinamento tra le differenti

amministrazioni e le collettivita locali.

Se la democratizzazione culturale ha costituito il paradigma dominante degli anni

Sessanta, gli anni Settanta hanno visto lo sviluppo, giustapposto alla strategia della

23 « Les maisons de la culture (Centres régionaux d'action culturelle) », in Courrier
hebdomadaire du CRISP 1973/7 (N° 593), pp. 3-5.
24 R. Moulin, L artiste, I'institution et le marché, op.cit., p. 96.
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democratizzazione che e rimasta primordiale, della strategia della democrazia culturale.
Il grande dibattito degli anni Settanta, a seguito del movimento del’68, ha opposto la
creazione e la creativita, opere ed espressioni, pedagogia e animazione, cultura, in senso
stretto del termine intesa come cultura dotta, e cultura nel senso piu esteso e relativo alla
cultura antropologica. A partire dal 1969, data ufficiale del lancio del progetto del Centro
Pompidou, una grande parte del budget per le acquisizioni fu destinato per la creazione
della futura collezione del Centre. Parallelamente a questa politica attiva d’acquisizioni

di opere museali, I’acquisto di opere riservato ai depositi veniva preservato.
Anni Ottanta

La politica culturale degli anni’80 del ministro socialista Jack Lang (1981-1986 e 1988-
1993) é contraddistinta da una mutazione finanziaria che permettera al ministero di
realizzare una modernizzazione accelerata. Nel 1981 il budget del Ministero raddoppia e
cio permette di assicurare una certa continuita con le idee gia lanciate dai predecessori di
Lang, in particolare quelle di Malraux. Le risorse per finanziare si moltiplicano andando
a favorire lo sviluppo di una nuova offerta culturale da parte delle istituzioni preesistenti,
ma anche ad incentivare la nascita di nuove strutture ed enti orientati verso I’arte
contemporanea, come i centri d’arte contemporanea®.

Gli sforzi e gli impulsi determinati da queste politiche, si aprono quindi negli anni Ottanta
grazie al ministro Jack Lang, ad una nuova linea politica culturale che si orienta verso la
creazione dei Fondi. Nascono in Francia una serie di Fondi per lo sviluppo e il sostegno
all’arte come il Fonds d’incitation a la creation (FIACRE), Fonds d encouragement aux
métiers d’art, Fonds régionaux d’acquisition d’ceuvres d’art, Fonds pour les nouvelles
techologies, Fonds pour les actions a caractere international, Fonds pour la bande
dessinée. Ciascun fondo & concepito come uno strumento di promozione per sostenere
dei progetti specifici, esaminati dalle autorita pubbliche competenti, ma affidati poi
all’iniziativa civile (persone private, collettivita o associazioni).

L’organismo piu emblematico che si muove all’interno di questa nuova politica di
incentivi alla cultura é il FIACRE, Fonds d’incitation a la creation creato nel 1982. Tale

organismo risulta dotato di un vasto raggio d’azione sia dal punto di vista delle discipline

2 Augustin Girard, Les politiques culturelles d’André Malraux a Jack Lang: ruptures et
continuités, histoire d’un modernisation, in Hermes Revue, n. 20, 1996.
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artistiche sia su quello per cosi dire piu legato all’azione: la creazione (distribuzione di
aiuti diretti agli artisti); la diffusione (aiuti ai centri d’arte, teatri, ecc.); la formazione (in
particolare, aiuti alla formazione dei mediatori culturali). Le sovvenzioni accordate dal
FIACRE per la realizzazione di progetti diversificati presentati dalle associazioni o dalle
collettivita, ancora una volta nella visione di decentralizzazione, testimoniano la fiducia
riposta sui nuovi amministratori dell’arte nel fermano culturale e nella capacita
innovatrice della societa civile.

L’impulso condotto negli anni Ottanta dai servizi centrali del Ministero della Cultura e
della Comunicazione (Direction generale de la création artistique) e dal suo operatore,
il Centro nazionale delle arti plastiche, permette alle collettivita accompagnate dal
sostegno delle Direzioni regionali degli affari culturali (Directions régionales des affaires
culturelles- DRAC) di iniziare una serie di programmi di ordine pubblico. Le Direzioni
regionali degli affari culturali che favoriscono la creazione artistica, attraverso la
collaborazione delle collettivita territoriali, permettono anche la creazione di dei nuovi
centri d’arte contemporanea.

Nel prossimo paragrafo, verranno analizzati nello specifico gli organismi di gestione che
regolano le necessita finanziarie e gestionali della promozione e dello sviluppo dell’arte
contemporanea e che hanno portato a cambiare negli anni I’assetto del sistema dell’arte

contemporanea francese.
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3. Gli organismi di gestione francesi per le acquisizioni di opere d’arte

Per affrontare il tema della nascita dei centri nazionali d’arte contemporanea, €
indispensabile soffermarsi su quali siano gli organismi di gestione di cui si serve lo stato
per incentivare la diffusione, la creazione e la promozione dell’arte contemporanea

attraverso 1’acquisizione delle opere d’arte.

Délegation aux art | Centre Georges | Directions des musées

plastiques Pompidou de France
livello nazionale | FNAC MNAM
livello regionale FRAC acquisizioni per i musei

controllati e classificati

FRAM + stato+
regioni

Tab. 1 Gli organismi di Gestione

La tabella 1- Gli organismi di Gestione indica una prima linea di ripartizione orizzontale
che separa il livello nazionale, in cui intervengo le istituzioni tradizionali, e il livello
regionale, riferito alle istituzioni piu recenti.

I due organismi che si dividono, a livello nazionale, la responsabilita ed i compiti per
I’acquisizione di opere d’arte contemporanea, sono il Fondo nazionale d’arte
contemporanea (FNAC) e il Museo nazionale d’arte moderna (MNAM). Mentre per
assicurare la decentralizzazione delle acquisizioni, sono stati creati nel 1982: i Fondi
regionali d’arte contemporanea (FRAC) e i Fondi regionali d’acquisizioni dei musei
(FRAM).

Il funzionamento dei FRAC e dei FRAM & basato sulla nozione di partenariato tra lo stato

e le regioni.
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Una seconda linea verticale mette in evidenza la separazione tra le istituzioni che
gestiscono i Fondi, da una parte la Délégation aux art plastiques e Centre Georges
Pompidou et Direction des musées de France dall’altra (Cfr. tab.1)?.

La finalita della politica orientata verso i musei si esprime in termini di collezione
patrimoniale. La collezione testimonia la coerenza della scelta in cui il principio le
conferisce una vera identita. Quella che sia 1’opzione museografia adottata, che si tratti di
selezionare le opere, nella loro unicita, in un momento chiave per I’artista 0 in un altro o
di mostrare un insieme di opere significative dello stesso artista, la costituzione e la
presentazione della collezione sono inscindibili dal responsabile, direttore o conservatore
del museo. La collezione € conservata in un luogo permanente, architettonicamente
valorizzante. Integrando le opere contemporanee alla collezione patrimoniale, il museo,
luogo della memoria, le iscrive all’interno di una continuita storica.

Al contrario invece, la definizione di “fondo” € associata a quella di “stock™: il fondo
costituisce una riserva e le opere non hanno un’esistenza pubblica per cui non sono
obbligatoriamente chiamate a prendere parte alla prospettiva storica. | fondi sono destinati
a servire i diversi obiettivi della polizza artistica e culturale della delegazione tra i quali:
sostegno decentralizzato alla creazione e alla diffusione delle forme avanzate
dell’attualita artistica; formazione di mediatori culturali, creazione di nuove forme e di
nuovi luoghi di esposizione capaci di attirare a sé un pubblico nuovo; rilancio del mercato

nazionale e sviluppo del mercato regionale.

% R. Moulin, L artiste, l'institution et le marché, op.cit., pp. 125-126.
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La collezione del museo nazionale d’arte moderna (MNAM)

A Parigi, il Musée du Luxemburg (nato nel 1886 come erede del vecchio Musee des
artistes vivants aperto nel 1818) era il museo pubblico in cui venivano collocate le opere
acquistate dallo stato ai Salon ufficiali. Le opere restavano li per un periodo di dieci anni
dopo la morte dell’artista, periodo prolungato poi fino a cinquant’anni e infine fissato a
cento anni, a partire dalla data di nascita degli artisti. Alla scadenza di quella data veniva
decisa la destinazione definitiva delle opere, che poteva essere per le migliori il Louvre e
per le altre i musei di provincia o le pareti dei palazzi pubblici. Il Musée du Luxemburg
era diventato il principale punto di riferimento per gli artisti che aspiravano alla gloria
ufficiale e accademica?®”.

La collezione del Musée du Luxemburg e stata in un secondo momento riunita al Musée
national d’art moderne (MNAM) al Centre Georges Pompidou. Il MNAM é stato creato
nel 1947 e quando, a partire dal 1974, é stato distaccato dalla Direction des musées de
France, ha ottenuto per le acquisizioni un budget consistente. Questa implementazione
della capacita di acquisto ha permesso al museo di arricchire il suo fondo e cio gli ha
consentito di instaurare un legame importante tra I’arte contemporanea e le collezioni.
Fin dalla sua inaugurazione, nel 1977, il Centre Pompidou, ente pubblico, é responsabile
della conservazione e della gestione delle collezioni di proprieta dello Stato. La dotazione
finanziaria del MNAM é aumentata pit del doppio tra il 1981 (8 milioni di franchi) e il
1982 (18 milioni di franchi). Per quanto riguarda la politica delle acquisizioni, ne &
responsabile il direttore del museo, nominato dal ministro e assistito da un comitato in
cui gli artisti sono assenti e le figure professionali dei musei, ossia conservatori e storici
dell’arte, sono in presenza maggioritaria. La scelta dell’acquisto delle opere d’arte, risulta
pertanto strettamente legata alla figura del direttore che in virtu della sua competenza
professionale e in funzione alla sua personalita, determina una precisa linea politica
durante il periodo del suo mandato. | direttori susseguitesi dall’apertura del Museo

nazionale d’arte moderna dopo la creazione del Beaubourg, Pontus Hulten (dal 1976 al

21 Cfr. Centre Pompidou, Trente ans d 'histoire, Edition du Centre Pompidou, Parigi 2007.
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1981) e Dominique Bozo (dal 1981 al 1986) hanno imposto ciascuno la loro concezione

sia nella scelta delle opere sia nella presentazione delle collezioni.

I Fondi regionali d’acquisizione dei musei (FRAM)

Tradizionalmente, lo stato francese dispone di tre modi per aiutare le collettivita locali a
completare le collezioni dei loro musei: puo prestare le opere che passano in vendita
pubblica; puo far loro beneficiare del diritto di fermo dell’esportazione; puo
sovvenzionare i loro acquisti.

| Fondi regionali d’acquisizione dei musei sono stati creati nel 1983 sulla base della
dotazione generale di decentralizzazione per contribuire all’incremento delle collezioni
pubbliche. I FRAM non costituiscono, a differenza dei FRAC che esamineremo
successivamente, un’entita istituzionale?,

Il modello prestigioso del Beaubourg e stato esportato in provincia. Le misure di
decentralizzazione, le sovvenzioni FRAM e I’emulazione provocata dai FRAC hanno
generato un efficace incentivo. Infatti alla fine degli anni Ottanta, si potevano contare piu
di cinquanta musei o dipartimenti d’arte contemporanea in provincia, contro la decina del

periodo precedente.

2 R. Moulin, L artiste, I'institution et le marché, op.cit., p 129.
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I Fondi regionali d’arte contemporanea

I Fondi regionali d’arte contemporanea (FRAC- Fonds régionaux d’art contemporain),
dungue, come i Fondi nazionali d’arte contemporanea (FNAC), trattati di seguito,
vengono gestiti dalla Delegazione delle arti plastiche.

Concepiti come strumenti di “democratizzazione” e decentralizzazione, i FRAC sono

prima di tutto dei fondi di investimenti in opere d’arte destinate ad assicurare il rilancio

del mercato. 1l segmento del mercato sul quale la Delegazione delle arti plastiche cerca

di intervenire e quelle del mercato d’avanguardia per il quale esiste una debole domanda,

poco diversificato sociologicamente e geograficamente. Inoltre, e in conformita con gli

altri principi della politica degli anni 1981-1986, la nozione d’arte trova una piu larga

definizione: “i fondi regionali d’arte contemporanea sono destinati alle collezioni di

pittura, scultura, fotografia, opere d’arte grafica, opere d’arte decorativa, oggetti

d’artigianato”.

Come esplicitato nei capitoli precedenti, i FRAC possono essere comparati alle Kusthalle

svizzere, tedesche o dei paesi bassi, ma in realta si distinguono da esse in quanto se i

FRAC fossero stati concepiti esclusivamente come luoghi di esposizione, essi non

avrebbero fornito al potere pubblico un altro modo d’intervenire all’interno del mercato.

Il rilancio del mercato e la decentralizzazione delle acquisizioni erano tuttavia concepibili

solo attraverso la creazione di nuove istituzioni.

Per argomentare la struttura dei FRAC si possono citare almeno tre caratteristiche che lo

contraddistinguono:

1. la politica dei FRAC ha permesso di raddoppiare il budget dello Stato attraverso un
concorso di ogni regione;

2. Il FRAC e stato concepito come uno degli elementi strategici per la Delegazione delle
arti plastiche, sospettata di reticenza nei confronti dell’arte contemporanea;
comportava il rinnovo, a livello regionale, dell’impostazione gia presente ed
effettuata a livello nazionale da André Malraux nel1967, del Centro nazionale d’arte
contemporanea.

3. 1 FRAC dovevano contribuire a democratizzare le procedure decisionali; prima della

regionalizzazione, una quindicina di persone decidevano gli acquisiti in materia di
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arte contemporanea; con la regionalizzazione, in ventidue luoghi differenti, circa

duecento cinquanta persone, per lo piu volontari, partecipano alla decisione.

I FRAC sono delle strutture giuridicamente autonome, in genere associazioni sottoposte
alle legge 1901%° che sono proprietarie delle collezioni.

La maggior differenza che vi é tra il FRAC da una parte e il FRAM e il FNAC dall’altra,
e che le operazioni d’acquisto condotte dal FRAC non sono di proprieta della collettivita
pubblica. I FRAC sono gestiti dai consigli d’amministrazione composti da personalita
della regione, da rappresentanti statali e da comitati tecnici costituiti da personalita
qualificate. Il comitato tecnico prepara e propone le acquisizioni che sono poi sottoposte
al consiglio d’amministrazione. Circa i tre quarti dei membri dei comitati tecnici sono dei
professionisti dell’arte e della cultura: critici d’arte, giornalisti, scrittori, storici dell’arte
conservatori, ecc.

Il FRAC hanno avuto ed hanno ancora un ruolo fondamentale per il sostegno agli artisti,
soprattutto i giovani e la categoria femminile, all’interno dell’arte contemporanea, ma

hanno anche nello stesso momento contribuito a sostenere le gallerie.

29 "_oi 1901" vedi anche in http://www.associations.gouv.fr/626-association-10i-1901
(consultato il 26/11/17).
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I Fondi nazionali d’arte contemporanea

La trattazione dei Fondi nazionali d’arte contemporanea risulta fondamentale per
comprendere il funzionamento dei centri nazionali d’arte contemporanea.

Il Fondo nazionale d’arte contemporanea nasce dal decreto del 22 maggio 1875 nel quale
lo Stato creava un “deposito di opere d’arte” incaricato di gestire le acquisizioni d’opere
di artisti viventi; acquisizioni destinate per la decorazione dei palazzi nazionali
ambasciate e edifici civili, ma anche desinati agli stessi musei®.

Come spiegato nel capitolo precedente, il ministro André Malraux a partire dal 1959, ha
attuato una politica di democratizzazione e democrazia culturale in cui la parte
predominante della strategia consisteva nella concezione universalista della cultura e
nella rappresentazione di un corpo sociale unificato. La politica di democratizzazione
trova la sua concretizzazione istituzionale nella creazione del Ministero degli affari
culturali (Ministére des affaires culturelles) da parte dello stesso André Malraux. Questa
strategia comporta due aspetti: da una parte, conservare e diffondere la cultura passata;
dall’alta, sostenere la creazione di forme culturali del presente. La democratizzazione
della cultura e una forma di proselitismo, che implica la conversione della societa
all’apprezzamento dell’opera d’arte consacrata o sulla via di esserlo.

La creazione del FNAC ha marcato quindi la volonta dello stato francese di voler
mantenere un obiettivo specifico di valorizzazione e di sostegno dell’arte attraverso
acquisizioni e prestiti di opere d’arte di artisti contemporanei.

Malraux aveva precisato gli obiettivi che dovevano essere centrati tramite 1’acquisto di
opere di artisti viventi:

1) prima di tutto, 1’arricchimento delle collezioni del Musée national d’art moderne e dei
grandi musei di provincia;

2) I’abbellimento degli edifici pubblici (ambasciate, consolati, ministeri, ecc.);

3) il sostegno ai giovani artisti meritevoli d’interesse;

4) I’aiuto agli artisti piu vecchi o aventi un periodo economicamente difficile.

Tuttavia va sottolineato che il primo obiettivo scompare nel 1974, quando 1’allora

direttore delle arti plastiche del Pompidou pretese ed ottenne un budget proprio per le

%0 R. Moulin, L artiste, I'institution et le marché, op.cit., p 131.
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acquisizioni d’opere d’arte che, nel 1976, costituivano il Fondo nazionale d’arte
contemporanea (FNAC).

A partire dall’inizio degli anni’80, la politica di acquisizione si struttura e si intensifica a
favore della creazione contemporanea. L’importanza delle risorse finanziarie destinate
dal governo per la cultura e soprattutto alle arti plastiche costituisce uno dei tratti salienti
della politica svolta in Francia a partire dal 198232,

Gia nel 1981, grazie ad un forte aumento del budget del Ministero della Cultura e
I’interesse dimostrato per 1’arte contemporanea da parte del nuovo governo, presieduto
da Francois Mitterrand, il FNAC, allora passato sotto la tutela della Delegazione delle
Arti Plastiche “Délégation aux Arts Plastiques” (diventata Direction générale de la
création artistique nel 2010) creatasi nello stesso istante, diviene strumento essenziale
per la politica d’acquisto del Ministero della Cultura a livello nazionale.

Nel 1982, il Fondo nazionale d’arte contemporanea, inteso come collezione, viene
destinato ai Centri nazionali delle arti plastiche (Centre national des arts plastiques,
CNAP), nuovo ente pubblico del Ministero della Cultura e della Comunicazione (decreto
15 ottobre 1982%).

Il CNAP, che verra trattato nel dettaglio nel capitolo successivo, & quindi incaricato di
arricchire, di conservare e diffondere le opere d’arte dello Stato. Le nuove reti nazionali
di diffusione della creazione contemporanea si iscrivono ancora una volta nella politica
globale di decentralizzazione culturale avvenuta durante gli anni’80.

Dal punto di vista organizzativo, il FNAC é gestito da una commissione, i cui membri
vengono nominati dal Ministero & costituita da tre rappresentanti dell’amministrazione,
tre personalita nominate in base alle loro competenze ed esperienze, tre artisti scelti a
partire da una lista precedentemente presentata alle organizzazioni professionali
rappresentative, e tre rappresentanti pubblici- un critico d’arte, un membro eletto e il

presidente dell’associazione “ des amis du Musée national d’art moderne”.

31 http://www.cnap.fr/depuis-1976-une-politique-culturelle-en-faveur-de-la-creation-
contemporaine (consultato il 18/12/17).

%2 Decreto 15 ottobre 1982 vedi anche in
https://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?cidTexte=JORFTEXT000000334849 (consultato
il 19/12/17).
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Per riportare un esempio concreto, la commissione tra il 1981 e il 1985, ha proceduto
all’acquisizione di circa 4 000 opere d’arte di 2 500 artisti per una somma di 50 milioni
di franchi. L’artista di cui vengono acquistate le opere da parte dei FNAC, acquisisce
quindi un ruolo importante ed entra nel mercato dell’arte.

Il FNAC, possiede ora la piu grande collezione francese di 70 000 opere ed € possibile
capire quali sono le acquisizioni e permettendo inoltre di analizzare quali siano i paesi
pil rappresentativi all’interno di questa collezione francese. Gli stessi responsabili del
FNAC insistono sulla diversita delle acquisizioni d’opere d’arte provenienti da
generazioni e luoghi d’origine geograficamente diversi, cosi come insistono sull’apertura

alla scena artistica contemporanea internazionale da parte delle istituzioni.
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4. 1l Centro Nazionale delle Arti Plastiche (CNAP)

Analizzando piu specificatamente come agisce e com’¢ strutturato il Centro nazionale
delle Arti plastiche si puo comprendere 1’organizzazione e la gestione del sistema
dell’arte contemporanea francese attuale spiegando come gli enti all’interno di esso Si
rapportino ed operino attraverso un continuo rapporto di interscambio. In particolare il
CNAP costituisce uno dei partner principali non solo per i musei, ma anche per i centri
d’arte contemporanea, i quali costituiscono 1’oggetto principale di questo elaborato.

A partire dal 1982, il Ministro della Cultura francese ha creato un ente pubblico, chiamato

Centro nazionale delle arti plastiche (CNAP).

Il decreto n°2015-463 del 23 aprile 2015, modifica il decreto del 1982 e ne specifica il

ruolo determinante esplicando obiettivi e modalita che permettono la valorizzazione e il

sostegno della creazione artistica in tutte le sue differenti forme d’espressione (pittura,

scultura, performance, fotografia, installazioni, video, arti grafiche, ecc.). All’articolo 2

del suddetto decreto, viene specificato come il Centro Nazionale delle Arti Plastiche

concorre alla creazione e alla vitalita della scena artistica francese all’interno del campo
delle arti plastiche e visive cosi come all’arricchimento del patrimonio contemporaneo
francese in vista della sua diffusione pubblica.

In particolare gli obiettivi sono:

1. il sostegno e la promozione della creazione artistica nelle sue differenti forme
d’espressione delle arti plastiche e visive, fra le quali sono comprese la fotografia, le
opere sonore e digitali, le arti grafiche cosi come anche, all’interno del campo delle
arti applicate, il design e I’artigianato;

2. il concorrere all’arricchimento e alla valorizzazione del patrimonio artistico
contemporaneo dello Stato attraverso le acquisizioni di opere d’arte di artisti
contemporanei per la diffusione delle stesse a profitto delle istituzioni culturali
pubbliche o private, in Francia o all’esterno, in cui I’obiettivo & la promozione e
conoscenza delle opere d’arte al pubblico;

3. Parchiviazione, la protezione, la conservazione, il restauro, il prestito ed il deposito
per conto dello Stato, di opere d’arte e oggetti d’arte inscritte sulla lista del Fondo

nazionale d’arte contemporanea;
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4. la contribuzione per la creazione contemporanea, per la valorizzazione e la
trasmissione delle tecniche tradizionali legate all’artigianato, ma anche quelle legate
alle nuove tecnologie e ai nuovi materiali;

5. I’apporto al sostegno agli artisti e ai professionisti del settore dell’arte contemporanea
cosi come allo sviluppo delle loro attivita;

6. lamessain atto delle azioni di ricerca scientifica sulle collezioni menzionate al punto
3 cosi come delle azioni di formazione, informazione e di sensibilizzazione del

pubblico e dei professionisti all’interno del loro campo di attivita®3.

Il CNAP ha come obiettivo I’arricchimento del patrimonio contemporaneo dello Stato:
esso si serve infatti del Fondo Nazionale d’Arte Contemporanea (FNAC) per finanziare,
organizzare e diffondere I’arte in Francia e all’estero, ed inoltre sostenere
economicamente gli artisti impegnati in nuove pratiche sperimentali dell’arte
contemporanea. Apporta quindi un sostegno importante ad artisti e professionisti del
mestiere, contribuendo ad accrescerne i progetti svolgendo delle azioni di informazione
e di sensibilizzazione del pubblico.

Il CNAP rappresenta dunque un ente dinamico che & in grado di adattarsi continuamente
ai cambiamenti delle politiche pubbliche e del settore: non a caso esso svolge un ruolo in
prospettiva sulla creazione artistica, apportando la sua competenza e il suo sostegno
all’affiorare di nuove forme d’espressione, accompagnando artisti e professionisti.

In linea al suo tempo ed attento alle nuove tendenze, il CNAP arricchisce il Fondo
attraverso delle acquisizioni annue che costituiscono una collezione unica nel suo genere,
la quale, tenendo conto delle differenti pratiche artistiche e momenti storici, rappresenta
un vero e proprio sismografo della scena artistica attuale.

Il Fondo d’arte contemporanea raggruppa ad oggi centomila opere acquisite da piu di
duecentoventi anni: una collezione “senza muri” in cui le opere acquisite 0 commissionate
vengono diffuse attraverso modalita di prestito o di deposito; 1’esposizione all’interno di
istituzioni culturali pubbliche o private, in Francia o all’estero, e all’interno di enti
amministrativi (come ambasciate e ministeri), contribuisce alla diffusione dell’arte

contemporanea.

% Decreto n°2015-463 del 23 aprile 2015
Cfr. https://www.legifrance.gouv.fr/eli/decret/2015/4/23/MCCB1500972D/jo/article_2
(consultato il 12/09/17).
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Questa particolarita, fa del CNAP un partner culturale ideale e un collegamento
istituzionale tra musei, Fondi regionali d’arte contemporanea, Centri d’arte
contemporanea e scuole d’arte, e istituzioni private come le fondazioni. Queste
collaborazioni permettono quindi la realizzazione di progetti ambiziosi e innovativi oltre
che la possibilita di aumentare esponenzialmente la fruibilita degli stessi.

I centri nazionali d’arte contemporanea, ad oggi una cinquantina in Francia, hanno
dungue delle caratteristiche peculiari che si possono comprendere attraverso questa
analisi: Villa Arson fa parte di essi e nel prossimo capitolo sara oggetto di uno studio
approfondendo in particolar modo gli aspetti legati alla sua creazione considerando sia il
suo contesto geografico, ovvero quello della Costa Azzurra e di Nizza in particolare, sia
quello storico-artistico cercando di individuare le correnti e i movimenti artistici che
hanno contraddistinto questa regione fin dagli anni’50.

Prima di svolgere la trattazione di Villa Arson, si riporta brevemente un altro esempio di
centro d’arte contemporanea, quello del Consortium di Digione, nato nell’ambito delle

esperienze associative.

60



CENTRE NATIONAL
D'ART CONTEMPORAIN
DE LA VILLA ARSON

(06-NICE)

Distribuzione dei centri d’arte in Francia

4.1 Un esempio di centro d’arte contemporanea: Le Consortium di Digione

Il Consortium di Digione venne creato grazie all’associazione “Coin du Miroir”, attiva a
partire dal 1977, e nel 1982 ottenne il riconoscimento di centro d’arte.

Gli obiettivi del centro sono la produzione e 1’esposizione delle opere d’arte
contemporanee, I’arricchimento del patrimonio pubblico, la promozione, la diffusione e
la formazione all’arte come la intendiamo oggi. Il Consortium si iscrive al contempo in
un contesto di riflessione e sperimentazione proprio di un’azione sia culturale che artistica
legata all ‘art vivant, definizione tipicamente francese per indicare le ultime tendenze®.
Profondamente legato all’ambito associativo, il Consortium trova le sue origini in queste
correnti che, durante gli anni Settanta, hanno cercato modi di creare e installare, nel cuore
del tessuto urbano della citta di Digione, delle strutture alternative concepite come dei
luoghi indipendenti. Nel 1977 Xavier Douroux (1956-2017) e Franck Gautherot hanno
fondato 1I’associazione “Coin du Miroir” raggruppandosi in un secondo momento, nel
1983, con altre due associazione “A la limite” e “Déja Vu”.

Assieme, hanno sviluppato una riflessione critica sul posto ed il ruolo dell’arte.

%4 F. Poli, Il Sistema dell’arte contemporanea, op.cit., p. 113.
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Il Consortium, diretto dai tre condirettori, Xavier Douroux, Franck Gautherot ed Eric
Troncy, é diventato quindi non solo un centro d’arte, ma comprende anche il dipartimento
“Art&Société”, incaricato della gestione di un programma di commissioni pubbliche che
si basa sulla procedura dei Nuovi Committenti avviata dalla Fondation de France
(mediatore delegato fu Xavier Douroux), un ufficio studi, denominato BEDAC (studio e
diffusione dell’arte contemporanea), che garantisce sotto il marchio CDM-Graphisme
presentazioni grafiche e DTP (desktop publishing), nonché due s.r.l: la casa editrice
Presse du Réel e la societa di produzione cinematografica, Anna Sanders Film.

Le loro prime azioni si sono realizzate con artisti, pit contestati rispetto al linguaggio o
alla maniera di fare arte, come Daniel Buren, Olivier Mosset, Niele, Toroni, Claude,
Rutault, Christian, Boltanski, Annette Messager, Jean Le Gac, John Baldessari, Cindy
Sherman, Urs Luthi.

Agli inizi, il Consortium non era altro che uno spazio 30 metri quadrati al primo piano di
una libreria alternativa per poi spostarsi nel 1982 in un vecchio edificio nel centro citta
che prendera il nome di Consortium e a partire dal 1991 si trasferira in una fabbrica in
disuso situata vicino alla periferia®.

Ma gli spazi della fabbrica non permettevano di accogliere le attivita del Consortium fu
cosi che, per soddisfarne le esigenze, per cui fu concepito un progetto di estensione per
creare un vero e proprio luogo adibito all’arte contemporanea che apri al pubblico nel
giugno del 2011.

Questo grande progetto architettonico, realizzato dall’architetto giapponese Shigeru Ban
(Prix Pritkzer 2014), indica la volonta di riaffermare il nuovo spazio all’interno del cuore
del tessuto urbano, proponendo un vero e proprio polo dell’arte contemporanea
assicurando alla citta di Digione e a tutta la Borgogna, un prestigio di carattere nazionale

internazionale.

% http://www.leconsortium.fr/larchipel/#Le-Consortium (consultato il 2/09/17)
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Le Consortium di Digione
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CAPITOLO Il

VILLA ARSON, Centre national d’art contemporain

1. La scena artistica della Costa Azzurra: Nizza e I’Ecole de Nice

Prima di trattare il caso di Villa Arson, & opportuno svolgere una breve panoramica sul
contesto in cui essa si inserisce analizzando la scena artistica della Costa Azzurra, a partire
dagli anni Cinquanta.

L’importanza della Costa Azzurra in materia di ricerca artistica inizia a radicarsi gia nei
decenni precedenti agli anni’50: proprio in questo territorio sono all’opera personaggi
come Cebane, Dufy, Matisse, Chagall, Picasso, Braque o Renoir. Questa regione trova la
sua ragione di essere in quanto rappresenta, prendendo in prestito le parole dello storico
d’arte André Chastel, sia “un grande atelier dell’arte moderna”. Essa risponde a dei topos
che ce la fanno vedere sotto una certa luce fascinosa, come I’idea che il genio della Costa
Azzurra sia legato inevitabilmente al clima temperato, e per quanto concerne l'ispirazione
della creazione pittorica, dalla presenza della luce o il ritmo piu lento scandito dal
trascorrere del tempo oziosamente, la ricchezza della natura, 1’equilibrio dei paesaggi e
la lontananza dalle grandi citta: sono tutti elementi che concorrono alla creazione di un
mito®e.

Su questi presupposti, non € solo dunque possibile creare, ma anche esprimere il fermento
mondano o quello istituzionale e commerciale. L umore artistico della Costa Azzurra ¢
persino sovversivo, mondano, straordinario, per la sua concentrazione di mondanita,
ricchezza e boheme, in particolare dopo la fine della seconda guerra mondiale.

Proprio in questo momento infatti si vede I’affermarsi di un’identita artistica autonoma
nel contesto sia nazionale che internazionale. Lo stesso Yves Klein in una dichiarazione

del 1960 sostiene: “Bien que nous soyons toujours, nous 1’Ecole de Nice, en vacances,

% Sulla Costa Azzurra La recherche de /’azur, in L art contemporain et la cote d’azur, un
territoire pour 1I’expérimentation 1951-2011.
Cfr. Marc Boyer, L ‘invention de la cote azur. L’Hiver dans le midi, Edition de I’ Aube, 2002.
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nous sommes pas des touristes. Voila le point essentiel. Les touristes viennent chez nous
en vacances, nous habitons le pays des vacances qui nous donne cet esprit de faire des
conneries. On s’amuse bien, sans penser a la religion, a 1’art ou & la science™®’.

L’idea quindi che esista una scuola di Nizza, al pari di quelle di Parigi o di New York, ha
esteso la “leggenda” regionale moderna anche se, per queste due pil anziane non si possa
definirne i tratti caratteristici. L’Ecole de Nice & pili che altro una comoda etichetta per
condensare la molteplicita delle esperienze artistiche aventi luogo nella citta stessa e nella
Costa Azzurra a partire dagli anni Cinquanta. Per capire fin da subito come essa si
definisce fino al giorno d’oggi, vale la pena riportare le parole di Jean-Jacques Lévéque,
da una critica del 1967: “Se dovessimo definire lo spirito dell’Ecole de Nice, si direbbe
che sia I’adolescente dell’arte attuale. Di un’arte che si cerca, che edifica i propri criteri,
le sfide, ma anche i suoi punti di riferimento sia nel tempo che nello spazio [...] L’Ecole

de Nice tende a definire la meraviglia del moderno™,

Nizza, Nice

Generalmente sono le grandi capitali culturali o supposte tali come Parigi, Berlino,
Milano e New York che attirano artisti e galleristi da tutto il mondo. Va ammesso che
Nizza, a meta degli anni’50, era considerata dai parigini con un filo di disprezzo, una
“citta di provincia” dormiente al sole, senza universita e senza una particolare attivita
culturale, se non guella di qualche vecchio museo.

Ma, questi stereotipi consolidati, non rispecchiavano la vera identita di Nizza in quanto
la citta infatti possiede un prestigioso passato tanto che gia a partire dal XV 111 secolo essa
costituiva una meta privilegiata per 1’aristocrazia inglese e per illustri viaggiatori come

Hector Beriloz, Felix Ziem e tanti altri®®.

%7 Yves Klein, catalogo della mostra a cura di Jean-Yves Mock, Centre Pompidou, Parigi 1983.
T.d.s: "Sebbene siamo sempre in vacanza, noi della Scuola di Nizza, hon siamo dei turisti. Eccolo
qui il punto essenziale. | turisti vengono qui da noi in vacanza, noi abitiamo in un paese di
villegiattura che ci dona questo spirito di fare delle fesserie. Ci si diverte senza pensare alla
religione, all'arte o alla scienza”.

% La recherche de /’azur, op. cit., p 9.

% Biancheri Alain, Giordan André, Francois Rebecca, L Ecole de Nice, Les éditions Ovadia,
Nizza 2007, p. 43.
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Dopo la sua annessione alla Francia e fino alla prima guerra mondiale, Nizza vive una
storia culturale poco comune. Con I’arrivo della ferrovia, nel 1864, la cittd passa
dall’essere considerata una campagna ostile, ad essere percepita come importante meta
invernale, deputata allo svago e al divertimento dell’alta aristocrazia europea.

Lo spirito della Belle époque invase Nizza e ne face una citta con la propria identita, pari
a tutte le altre citta europee; ’inaugurazione dell’Ecole Nationale des Arts Décoratifs nel
1881 costitui un evento rivelatore di questa modernizzazione. Spettacoli ed eventi si
moltiplicano e vi partecipavano grandi attori, ballerini e compositori: Nizza contava,
all’inizio del 1914, una ventina di teatri pubblici e due teatri d’opera. La particolare
condizione della citta, che ha da sempre cercato di scappare dal cosiddetto
“provincialismo”, va considerata anche in funzione della sua storia; Nizza e la Savoia
furono annesse alla Francia, con il noto dispiacere di Garibaldi, nel 1860, un secolo
precedente alla nascita della scuola di Nizza. Forse proprio in virtu della sua tarda
annessione Nizza, a differenza delle altre citta francesi piu importanti (in termini di
popolazione o di presenza di industrie), non risulta mai essere stata particolarmente
influenzata dall’autorita di Parigi. Lo spirito autonomista nizzardo si riflette anche nella
produzione degli artisti della scuola cittadina; Jacques Lepage sottolinea che essi
consideravano Parigi come “un luogo come un altro” e citta quali Milano, Dussendorf,
Londra o New York erano considerate piu importanti. Klein arrivera anche a parlare di
un “asse mondiale della sensibilita” comprendendo le citta di Los Angeles, Tokyo e la
Costa Azzurra.

A rimarcare questa tendenza cosmopolita sara 1’esposizione itinerante nel 1989
organizzata dal museo d’arte moderna e contemporanea di Nizza, insieme a Pierre
Chaigneau, Claude Fournet e Sam Hunter percorrendo gli Stati Uniti. Un’altra intitolata
“I’Ecole de Nice- Mouvements et individualités™° con Frédéric Altman, Claude Fournet

e Pierre Restany sara organizzata nel 1995 al Museo Meguro di Tokyo.

40 Sull’esposizione della Scuola di Nizza cfr. L "Ecole de Nice et ses mouvements, exposition
itinérante, Etats-Unis 1989/1990, Ed. Musée d’art Moderne et d’art Contemporain de Nice,
1989-1990.
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Alcune immagini dal film di Jean Vigo, A Proposito di Nizza, 1930.
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Pablo Picasso nel suo studio a Vallauris,1953.

68



La Scuola di Nizza, L’Ecole de Nice

Durante gli anni’60, /’Ecole de Nice ha costruito la propria autonomia agendo in due
direzioni. La prima va individuata nell’intenzione di rifiutare globalmente /’Ecole de
Paris del dopoguerra o per lo meno di non considerare quest’ultima come punto di
riferimento per I’arte francese. La seconda fu quella di creare una propria reputazione
grazie a quegli artisti gia conosciuti che avevano soggiornato in Costa Azzurra, come
Picasso, Matisse, Cocteau, Léger, Chagall ed altri.

I legami degli artisti intessuti tra Parigi e Nizza, in particolare di Yves Klein e Arman, si
rafforzano attorno a Nizza qualora, nell’agosto del 1960, la critica di Claude Riviére pose
la questione sull’esistenza della Scuola di Nizza.

A partire da questo preciso momento, la Costa Azzurra divenne un luogo segnato da una
grande energia e vitalita culturale, uno spirito giovane permeato da un sentimento del
“tutto € possibile”, che caratterizzo tutto il decennio.

Coloro i quali si associarono al dibattito sulla Scuola di Nizza, come Arman, Klein
Martial Raysse, Sacha Sono e Jean-Pierre Mirouze, offrirono all’arte una nuova direzione
centrata sulla percezione piu acuta della realta, sulla volonta di permettere alla materia e
agli oggetti di “discendere sulla terra”, secondo le parole di Sosno il quale ne descrisse le
intenzioni all’inizio di questo periodo.

Sosno ha effettivamente giocato un ruolo determinante nell’elaborazione di una
definizione di Scuola di Nizza e nell’intervista realizzata nel 1961 con il gruppo Nouveaux
Réalistes nicois, gli artisti spiegavano metodi e obiettivi in termini di leggera incoscienza
e assenza di sforzi, che trascendono sull’impressione che la scuola di Parigi, al contrario,
fosse un luogo in cui vigeva un certo malessere ed un eccesso di complessita. Al contrario,
questi artisti miravano ad interrogarsi sull’arte in rapporto alla vita, un approccio che
Klein qualifico di “belle nature”, una visione piu ampia di quella, puramente urbana, del
Nouveau Réalisme, di cui tratta il critico parigino Pierre Restany*!.

L’Ecole de Nice fu dunque la prova di un grande dinamismo e forse anche di una forte
resistenza da parte del Nouveau Réalisme dal punto di vista artistico, fortemente criticato,

lungo tutto questo decennio ed anche negli anni successivi. Approfittando della loro

41 Sul Nouveau Réalisme cfr. Pierre Restany, 60/90 Trente ans de Nouveau Réalisme, la
Différence, Parigi 1990.
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prossimita spaziale e di un ambiente artistico aperto, vero laboratorio di sperimentazione,
gli artisti nizzardi hanno beneficiato di legami stabiliti con gruppi ben definiti che si
identificano come parte pregnante della Scuola di Nizza- quelli del Nouveau Réalisme,
[’Art Total e Fluxus, Supports/Surface e Group 70- ma anche di legami e strette
interazioni, che permisero di oltrepassare i confini, permettendo cosi una fertile
interazione tra questi differenti artisti. Attraverso questo impegno collettivo sulla presa
diretta al quotidiano, come “luogo” di intensa creativita e, attraverso un nuovo approccio
al reale, (dello spazio, degli oggetti, dei corpi, della materia e dei materiali), che implicava
la sostituzione degli strumenti tradizionali dell’arte con processi fondati su azioni,
apparirono nuovi originali modalita di creazione sia all’interno della ristretta cerchia di
artisti sia nella sfera pubblica*.

Promuovendo queste nuove pratiche all’interno di un ambiente preciso, gli artisti che
facevano parte dell’Ecole de Nice, riaffermarono il paradigma moderno dopo il quale il
locale e I’internazionale erano intercambiabili, ma senza che i parametri specifici del
luogo in questione fossero stati occultati. Essendo offerta la possibilita di apertura alla
cultura nel senso pitl ampio del termine, I’Ecole de Nice poteva essere descritta in un
contesto collettivo all’interno del quale gli artisti, malgrado le loro differenze visuali e
concettuali, erano giunti a negoziare delle “svolte innovatrici”*.

La sensibilita critica e la stretta collaborazione tra artisti generarono una forza mobilitante
generatasi spontaneamente: gli spazi creati dagli stessi artisti come il “Laboratoire 32” 0
la “Cédille qui sourit”; documentari di genere cinema- verita realizzati da Sacha Sosno,
Jean-Pierre Mirouze, Jacques Brissot, Ben Vautier; esposizioni organizzate da artisti e
critici d’arte come Le Litre de Var Supérieur colte 1,60 F nel 1966, Impact au Musée de
Céret nel 1966, la Halle de rimises en question nel 1967, Autour de I’Ecole de Nice au
Club Antonin Artaud, Lei Vaguantes nel 1966, Rencontres a Coaraze nel 1961,
Supports/Surfaces al teatro di Nizza nel 1971; ma anche festival come il Festival du
Nouveau Réalisme nel 1961, il festival mondiale del Fluxus Art Total nel 1963 e festival

des Arts Plastiques de la Cote d’ Azur; librerie e gallerie private come quelle du Alexander

2 I *Fcole de Nice et ses mouvements, exposition itinérante, Etats-Unis 1989/1990, Ed. Musée
d’art Moderne et d’art Contemporain de Nice, 1989-1990, p.3. cfr. L ’Ecole de Nice- paroles
d’artistes, Verlhac Edition 2010.

3 Ivi, p.4.
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de la Calle, la libreria Matarasso, la Galerie Muratore, la Galerie Madoura, la Galerie di
Jean Ferrero; le associazioni professori-studenti alla Scuola di Arti Decorative di Nizza e
le innovazioni pedagogiche di Claude Viallat che influenzarono tutta un’intera
generazione di artisti compreso Noél Dolla, Max Charvolen, Martin Miguel e Serge
Maccaferri®4,

L’esuberanza dell’Ecole de Nice generd un immenso e differente corpo di opere che
rifletteva con forza le seduzioni e le contraddizioni della modernita.

Gli artisti si espressero paradossalmente, con ironia, ma anche mettendone in evidenza
I’influenza subita nei propri lavori. Questa caratteristica appariva totalmente particolare
nelle opere degli artisti del gruppo nizzardo del Nouveau Rélisme.

Se si prende in considerazione il periodo degli anni ‘50 fino alla fine degli anni ‘60, si
nota che la maggior parte degli artisti del Nouveau Relalisme, del Support/Surface e del
Group 70 svolsero i loro studi presso la scuola d’arti decorative di Nizza: Arman, Cane,
Chacallis, Charvolen, Dolla, Farhi, Isnard, Maccaferri, Miguel, Saytour, Valesi la
frequentarono. Ma molti artisti nizzardi, nati negli anni ‘30- ‘40, non ricevettero la stessa
formazione: Alocco, Flexnerm, Klein, Malaval, Massa, Serge Oldenbourg, Raysse e Ben
Vautier. Infatti facevano parte di quel gruppo “autodidatta” che non a caso rispecchiava
la carenza istituzionale della citta di Nizza, un’assenza questa che si protrasse fino alla
fine degli anni Cinquanta: la mancanza di universita e di corsi di estetica e di storia
dell’arte, di accademie delle Belli Arti e scarsa presenza di gallerie e di teatri, facevano
si che questi artisti erano costretti ad organizzarsi in altro modo, apprendendo 1’arte nei
bistrot che funzionavano quasi come istituzioni parallele. 1l Club des jeunesse fu il primo
modello storico creato all’inizio degli anni’50 da Robert Rovini, René de Cugis e Paul
Mari.

Come lo stesso Ben Vautier afferma, 1’arte della Costa Azzurra non sarebbe esistita se gli
artisti non si fossero riuniti nei café di Nizza, come nel Grand Café de Turin in piazza
Garibaldi descritto dallo stesso Ben Vautier: “C’est indiscutablement le plus occitan, le

plus nicois de tous ces café avec strictement rien d’intellectuel, le vrai bistrot™,

4Cfr. L art contemporain et la cote d’azur, un territoire pour [’expérimentation 1951-2011, p.
42. t.d.s. “Indiscutibilmente € il piu occidentale, il piu nizzardo di tutti i suoi café, con nulla di
intellettuale, un vero bistrot”.
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La centralita di Ben Vautier all’interno dell’arte contemporanea della Costa Azzurra degli
ultimi sessant’anni e precisamente dovuta al fatto che esprime all’interno della sua arte e
della propria vita un’ambivalenza simile a quella dell’arte locale nel suo insieme.

Ben Vautier, grazie ai suoi tratti bibliografici e alle scelte artistiche, incarna — forse
inconsapevolmente - proprio I’Ecole de Nice.

Arman fu uno tra i primi a testimoniare I’importanza del ruolo di Ben Vautier negli anni
Cinquanta: senza prendere le informazioni provenienti dal mondo interno alla sua
boutique, la scena artistica nizzarda non avrebbe mai conosciuto cio che succedeva
all’estero. Ben Vautier ha anche introdotto gli artisti appartenenti al gruppo Fluxus in
Francia ed ha contribuito ad alimentare i circuiti di interscambio con I’arte internazionale.
Egli fu quindi un militante culturale che difendeva la lingua provenzale ed il dialetto
nizzardo; prove queste dell’esistenza di una cultura autonoma in cui I’arte contemporanea
degli ultimi sessant’anni ne sara un’espressione supplementare.

Ben Vautier fu anche colui che tenne particolarmente all’etichetta dell’Ecole de Nice per
raggruppare le tendenze artistiche in cui le orientazioni furono a volte opposte.

Fu anche un instancabile creatore di luoghi di incontri-boutique, teatri e residenze- tra
personaggi e generazioni d’artisti che altrimenti non si sarebbero mai incontrati.

Ci sono quindi due Ben Vautier: il cosmopolita, con una visione internazionale, e il
regionalista. Questa duplice personalita esprime quindi una posizione piu generale
dell’arte regionale, ed é possibile ritrovarla all’interno di diverse opere contemporanee
prodotte da artisti della Costa Azzurra.

Ben Vautier ha quindi incarnato 1’arte contemporanea della Costa Azzurra perché si &
lasciato penetrare completamente dalla polarizzazione interna di una cultura regionale
soggetta da una parte ai suoi legami provenzali interiori e dall’altra all’apertura marittima
esteriore, ma anche dal desiderio di affermazione del suo timore di marginalita.
Possiamo quindi notare come la cultura della Costa Azzurra, d’altra parte un po’ come
tutte le culture di frontiera, abbia una duplice faccia: da un lato essa si presenta aperta alle
migrazioni e ai flussi turistici mentre dall’altro appare chiusa nei suoi particolarismi. Tale
atteggiamento riflette forse alcuni passaggi storici del territorio legati alla marginalita
religiosa e politica.

La cultura della Costa Azzurra presenta cosi dei segni contraddittori di autonomie ma

anche di eteronomie in rapporto anche alla cultura nazionale francese incentrata su Parigi.
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Da questo punto di vista, la costruzione di un Ecole de Nice sul declino di quella parigina
e una ripresa, all’interno dell’ambito specifico delle arti plastiche, di questa posizione
ereditata.*®

Coscientemente o incoscientemente, le affermazioni stesse di Ben Vautier hanno sempre
cercato di far esistere una cultura e una maniera di fare arte in un contesto di dipendenza
commerciale e politica nei confronti dell’egemonia parigina.

La posizione di ambivalenza della Costa Azzurra e comparabile a quelle di tutte le citta e
I paesi semi-periferici- come Bruxelles, Amsterdam, Madrid e Los Angels per esempio-
all’interno dello spazio mondiale dell’arte moderna e contemporanea. Queste regioni
sono dei luoghi di produzione artistica che sono sotto la tutela di un centro e aspirano a
divenire loro stessi dei centri indipendenti con un proprio tessuto istituzionale autonomo,
con i propri luoghi di formazione, il loro stile riconoscibile ed il loro sistema di
riconoscimento.

Con lo sviluppo delle politiche culturali in favore dell’arte contemporanea e le leggi sulla
decentralizzazione, le istituzioni cultuali o museali, da poco create nella regione,
subentrarono a quelle istituzioni informali che si erano create nei bistrot o in quei luoghi
artistici che avevano dominato la scena artistica locale durante gli ultimi tre decenni.
Con la creazione della Ecole pilote internationale d’Art et de recherche de la Villa Arson
nel 1972, si assiste alla nascita di una nuova formazione artistica all’interno della regione
stessa.

Esiste cosi una continuita tra la scuola di Nizza, in cui “gli anni d’oro” si chiudono poco
a poco dopo I’esposizione parigina del 1977, e le generazioni che vivevano I’arte a partire
dagli anni’80.

4cfr. L art contemporain et la cote d’azur, un territoire pour !’expérimentation 1951-2011, op.
cit., p. 55: I’invenzione dell’Ecole de Nice si inscrive all’interno di una lotta strutturale,
specifica del mercato francese: la consacrazione nazionale ed internazionale passa
obbligatoriamente per Parigi; la provincia, non € che un vivaio di giovani talenti, una tappa
transitoria verso 1’ascesa[..]. All’interno della sua rivalita con I’Ecole de Paris, all’inizio degli
anni Sessanta, I’Ecole de Nice ha mostrato che possedeva almeno due punti di forza: il
cosmopolitismo e il regionalismo. La permeabilita alle influenze straniere fece si che molti
artisti vennero a soggiornare nella regione, mentre altri espatriavano negli Stati Uniti, e cio la
autorizzo a intrattenere delle relazioni con il mercato internazionale senza prima passare per
Parigi [...] La reputazione di questa scuola si e costituita sulla capitalizzazione dei valori.
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La storia sociale e istituzionale dell’arte contemporanea nella Costa Azzurra puo cosi
essere suddivisa in tre fasi principali: la prima dal 1950 al 1970 che si contraddistingue
per lo stimolo alla creazione grazie alle donazioni da parte di grandi artisti: la seconda,
che corrisponde ad un momento di creazione e di auto-organizzazione all’interno di un
relativo deserto istituzionale fino alla fine degli anni’80 e persino’90; la terza coincide
con un momento di conoscenza e istituzionalizzazione dell’arte contemporanea dagli anni
‘80, grazie alle politiche di decentralizzazione che hanno permesso la creazione di diverse
istituzioni, tra le quali la Villa Arson a Nizza.

Il capitolo seguente si occupera di individuare gli aspetti non solo storico-artistici legati
alla trasformazione di Villa Arson, ma anche politico-economici che hanno contribuito a
renderla una struttura sperimentale dedicata alla creazione e alla promozione sia dell’arte
contemporanea sia dei giovani artisti. Saranno inoltre prese in esame alcune
caratteristiche gestionali e funzionali che garantiscono il mantenimento della struttura e
che favoriscono la conoscenza del centro stesso: dalle proposte espositive a quelle
didattiche.
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“Laboratoire 32”, Galleria di Ben Vautier, 1958-1973, Nizza.

Ben Vautier, Je signe la vie, 1973.
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2. Excursus storico: le origini di Villa Arson

Questo capitolo offre una panoramica storico-artistica sulla Villa Arson, che permette di
comprendere meglio la peculiarita del contesto ambientale e socio-culturale in cui si
iscrive il centro, aspetti determinanti per la sua stessa creazione.

Come gia accennato, la Villa Arson fa parte di quella cinquantina di centri nazionali d’arte
contemporanea nati in seguito alle politiche adottate negli anni’80 da parte del Ministero
della cultura francese. Ma prima di diventare tale, la Villa ha subito innumerevoli
trasformazioni che le hanno permesso di essere come la vediamo oggi, un centro che
comprende non solo uno spazio dedicato all’arte contemporanea, inteso come luogo
espositivo, ma anche una biblioteca ed una scuola d’arte (I’Ecole nationale supérieure
d’art).

Il centro nazionale d’arte contemporanea la Villa Arson, sorge sulla collina di Saint
Barthelemy a Nizza, un luogo idilliaco contornato da cipressi e olivi, dove le sue terrazze
panoramiche si affacciano sul mare e la vegetazione si integra armoniosamente al
contesto architettonico.

Il luogo fu scelto per la sua particolare caratteristica geografica in quanto, grazie alla
presenza delle due valli, le San Bartoumiéu a ovest e le Gorbelloun a est, il territorio, ben
irrigato, risulta favorevole alla attivita agricola; a dimostrazione di questa attivita,
all’inizio del XX secolo, troviamo ancora la presenza di mulini, vigne ed olivi.

In questo territorio molte famiglie della nobilta nizzarda possedevano delle proprieta
terriere in cui costruivano le loro residenze estive. Una di queste, appartenenti al conte
Jean Jérome de La Coste, era proprio la futura Villa Arson: molto piu estesa rispetto a
quelle attuale, contava 6,5 acri di terra®.

Come spesso accade le dimore nobiliari prendono il nome degli ultimi proprietari, in
questo caso Pierre Joseph Arson (1778-1851), un ricco banchiere avignonese che si ritird
dagli affari per dedicarsi alla sua passione, 1’esoterismo. Preferendo Nizza e il regno di

Sardegna*® alla Francia, egli acquistd numerosi terreni all’interno della regione tra cui la

47 La Villa Arson a Nice, Editions du Patrimoine, Centre des Mouvements Nationaux, Paris
2011, pp. 2-3.

“8 dal 1388 Nizza fa parte dei possedimenti dei Savoia, viene acquisita nel 1720 dal Regno di
Sardegna. Nel 1860 Nizza e Savoia vengono cedute alla Francia, mentre il resto del Regno di
Sardegna viene annesso nel 1861 con I’Unita d’Italia.
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Villa Arson nel 1812. Pierre Joseph Arson intraprese un importante rinnovamento della
villa, profondamente danneggiata durante gli anni della Rivoluzione francese.

Inizio quindi a restaurare la villa, mantenendo e valorizzando il suo stile tipicamente
italiano e il suo aspetto piu “meridionale” piantando un’importante quantita di alberi
mediterranei come cipressi, querce e pini marittimi ed inoltre aggiungendovi inoltre
sculture, fontane balaustre in pietra, scalinate, colonnati e addirittura una falsa grotta.

La lunga via, contornata da cipressi, che attraversa il giardino da ovest, esiste tutt’oggi ed
e considerata una traccia importante per il patrimonio storico del quartiere di Saint-
Barthélemy. Il lungo cammino permetteva infatti ai nizzardi di arrivare fino alla Villa
Arson in carrozza e poi di proseguire a piedi la loro passeggiata verso nord, in direzione
della campagna®.

Classificato all’interno delle guide turistiche della fine del X1X secolo e I’inizio del XX
secolo, il giardino veniva infatti descritto come un bellissimo esempio di giardino classico
in stile italiano.

Inoltre € interessante in quanto il giardino, attraverso la sua vegetazione, abbia permesso
di individuare I’evoluzione del territorio circostante e di definire tre strati di vegetazione,
ciascuna testimone di tre epoche ben distinte: il passaggio agricolo del XVI secolo,
rappresentato dalla presenza dei vecchi olivi secolari; I’antico giardino, rivelato grazie
alla presenza dei grandi alberi d’ornamento (pini marittimi, cipressi, cedri) e 1’ultimo
strato € costituito dagli alberi e dalle piante del giardino contemporaneo, d’origini
prevalentemente esotica e provenienti da tutto il mondo (magnolie, mandarini, fighi
d’india, eucalipti, palme, ecc.). Questo giardino contemporaneo, detto del “Bosco”, €
I’opera dell’architetto Michel Marot che ha immaginato il progetto “Villa Arson” come
una intima fusione di vegetazione e architettura. Gli alberi, come gia accennato,
esistevano dapprima delle costruzioni moderne, e sono stati quindi preservati costituendo
parte integrante della pianificazione di cortili.

Innestando la vegetazione all’interno delle tre terrazze, 1’architetto Michel Marot ha
infatti voluto reinterpretare 1’idea di un giardino pensile, reinventando cosi, a piu di
quattro metri al di sotto del suolo originario, le tre terrazze in giardini del XVII1 secolo.
Dopo la morte di Joseph Arson nel 1851 e successivamente anche quella del figlio
Gonzague Arson nel 1865, diventato il legittimo proprietario, la villa venne trasformata

49 La Villa Arson a Nice, op. cit., p. 3.
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nell’hotel Grand Hotel Saint- Barthélémy nel 1884; dopo la prima guerra mondiale ricopri
la funzione di ospedale psichiatrico.

Dal 1943, la citta di Nizza avvio le pratiche per classificare e acquistare 1’intero
complesso della villa. L’iniziativa si concluse nel 1964 dando attuazione al progetto
concepito da André Malraux nel 1962, allora ministro degli Affari culturali, che
prevedeva la funzionalizzazione della Villa e la sua trasformazione in un nuovo ente
deputato allo svolgimento delle attivita artistiche e culturali, concependo il complesso
come un luogo aperto agli scambi internazionali, capace di riunire una scuola d’arte, un
centro d’esposizioni € delle residenze per artisti.

Questo progetto sara illustrato nelle pagine successive in modo piu dettagliato mettendo
in luce sia gli aspetti politici che hanno portato alla realizzazione di Villa Arson, sia gli

aspetti architettonici che rendono I’interno complesso un banco di sperimentazione ed

innovazione.

Una delle terrazze di Villa Arson
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3. L’architettura: la trasformazione da villa a centro d’arte

contemporanea

Come accennato nei capitoli precedenti, la politica di decentralizzazione attuata da André
Malraux durante gli anni’60, gioca un ruolo fondamentale anche e soprattutto per la
creazione del centro nazionale d’arte contemporanea di Villa Arson.

In particolare, nel 1962 Malraux, ministro degli Affari culturali, viene conquistato dal
luogo. Vede infatti I’opportunita di estendere e sviluppare I’insegnamento delle Belli Arti
in Francia, giocando cosi la carta della decentralizzazione, tant’¢ che in quel momento il
secondo aeroporto internazionale di Francia stava per essere proprio costruito a Nizza.
Inoltre la cittd, come gia dichiarato precedentemente, era caratterizzata da
un’effervescente vitalita artistica: dagli artisti delle avanguardie storiche che venivano a
soggiornare in Costa Azzurra, come Picasso, Matisse, Chagal, ecc.), a quelli appartenenti
all’Ecole de Nice, alla quale facevano capo i differenti gruppi e movimenti come il
Nouveau Réalisme, Fluxus, Groupe 70 e Supports-Surfaces) i quali condividevano la
stessa volonta di creare un polo artistico e culturale attrattivo senza per forza far capo a
Parigi*.

L’idea di André Malraux si rivela quindi semplice ed immediata: trasformare il sito, in
una scuola internazionale di belli arti inedita, al fine di aprire le frontiere culturali.

Il sito vede quindi il raggruppamento della scuola d’arte, del centro dedicato alle
esposizioni e le residenze per gli artisti, un complesso ideale per attirare un nuovo
insegnamento sotto il sole del mezzogiorno, all’interno di una regione sensibile alla
diffusione delle arti plastiche.

Malraux vuole quindi un nuovo progetto architettonico per la Villa, di un edificio a
vocazione internazionale. Per questo motivo affida a Max Querrien, direttore di
Architettura del Ministero, di trovare un architetto adatto alla realizzazione di
quest’opera. Non vennero organizzati concorsi, ne furono accettate candidature, in quanto
la sessantina di architetti di edifici civili e il Palazzo Nazionale monopolizzavano i

progetti pubblici.

% Sull’architettura cfr. Villa Arson, une euvre d’architecture(s), Monografik édition, 2008.
cfr. Jacques Sbriglio, Le Corbusier et la question du brutalisme, Parentheses, Marseille 2013.
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Per Max Querrien solo due architetti in quel momento potevano essere all’altezza di
rispettare la volonta richiesta dal ministro della cultura: Joseph Belmont e Michel Marot,
quest’ultimo fu scelto nel 1964. Michel Marot, architetto francese, compi 1’ultimo anno
di studio, nel 1952, presso la City Planning Departement (Dipartimento di urbanistica)
della School of Design dell’Universita di Harvard in cui in quel momento insegnava, per
I’'ultimo anno, Walter Gropius, architetto tedesco, fondatore della Bauhaus. Nel 1954,
Michel Marot vinse il Grand Prix de Rome che gli permise di soggiornare tre anni nella
urbe per studiare il colore dell’architettura italiana, ma anche per sviluppare il suo
interesse per la topografia dei villaggi abruzzesi donandogli una buona conoscenza della
“Mediterraneita”: tant’¢ che la Villa viene concepita proprio come un piccolo villaggio.
Max Querrien scelse Michel Marot per la realizzazione della Villa Arson con 1’obiettivo
di risolvere il problema legato al dibattito che allora era molto sentito: conservare
I’aspetto originale della villa e al contempo metterne in risalto il valore moderno
dell’architettura. | lavori iniziarono nell’autunno del 1967 e termineranno nel 1970. Dopo
aver realizzato il disegno, Michel Marot creo il piano esecutivo assieme al suo
collaboratore e socio Georges Fidon. Il progetto prevedeva la realizzazione di un
“bunker” integrato alla vegetazione, esteso attorno alla villa e collegato da pareti di sassi.
All’esterno come all’interno i materiali sono stati saggiamente giustapposti: 1’ombra
gioca con la luce, i dettagli minimalisti competono con le armature scultoree, le strutture
geometriche in vetro, legno e metallo si armonizzano con le tonalita calde dei muri in
pietra. Le terrazze, sopraelevate che ospitano questa architettura minimale, sono un chiaro
riferimento ai giardini pensili di Babilonia costruiti su piu livelli di terrazzamenti.

Nel 1972 viene posta I’ultima pietra da Jacques Duhamel, il nuovo ministro degli Affari

culturali, inaugurando cosi la Villa Arson®.,

51 La Villa Arson a Nice, op. cit., p. 11.
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Alcune immagini sulle trasformazioni di Villa Arson, 1967-70 Nizza.
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4. La scuola d’arte e il centro espositivo

Dopo i movimenti del’68, le scuole di belle arti francesi hanno perduto il loro ruolo
egemonico all’interno del sistema d’insegnamento artistico. Per quanto riguarda le altre
branche della formazione artistica, quella delle scuole d’arte € una formazione orientata
alla creazione®. La riforma del 1988 afferma questa specificita: “I’insegnamento delle
arti plastiche dispensato all’interno delle scuole nazionali e regionali & incentrato sulla
creazione di opere originali” (decreto n° 88-1033 del Novembre 1988). Le materie trattate
sono, dal 1973, quelle dell’arte, dell’ambiente e della comunicazione. All’interno di
quella dell’“Arte” si formano creatori che intervengono all’interno dell’ambito di pittura,
scultura, video, cinema e fotografia. Ritroviamo qui due principi della politica artistica
degli anni’80: concepire la nozione d’arte in altre discipline che non siano quelle
tradizionali; estendere la nozione di creazione a quella di originalita giuridica definita.
Le riforme successive in cui le scuole d’arte sono state investite, a partire dagli anni
Cinquanta, ponevano le basi sull’armonizzazione dei diplomi artistici con le altre
categorie d’insegnamento. La riforma del 1988, con I’organizzazione dei corsi in cinque
anni in cui gli studi erano divisi da molteplici certificati e diplomi, segno 1’esito di questo
processo.

Nel corso degli anni settanta e ottanta, le riforme hanno mirato d’altra parte a costruire,
sulle rovine dell’insegnamento accademico, un sistema moderno dell’insegnamento
artistico. Gli obiettivi sono stati i seguenti: decentralizzazione dell’insegnamento per
terminare I’egemonia di Parigi legata all’accademismo; moltiplicazione dei processi per
rispondere alla domanda espressa su un mercato diversificato del lavoro artistico;

attualizzare i contenuti intellettuali, tecnici ed estetici degli insegnamenti.

52 Moulin Raymonde, L ‘artiste, I’institution et le marché, op.cit., p. 313-314.
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La scuola nazionale superiore d’arte di Villa Arson

Originariamente scuola nazionale superiore d’arti decorative comprendente quattro
dipartimenti (arte, ambiente, comunicazione e scenografia), & stata poi trasformata negli
anni’80 in un luogo dedicato esclusivamente all’arte contemporanea e alle sue
sperimentazioni.
La scuola superiore d’arte la Villa Arson fa parte delle sette scuole nazionali installate
nella regione, sotto la tutela del Ministero della cultura e della comunicazione.
A tal proposito, la regione Provence-Alpes-Cote d’Azur e il principato di Monaco
comprendono sette scuole distribuite in tutto il territorio, considerato uno dei piu ricchi
in materia d’insegnamento artistico. Forti di questa ricchezza e di questa diversita che
caratterizza il territorio, le scuole si sono associate costituendo “L’Eccole(s) du Sud”
avente gli obiettivi seguenti: >
- costruire e valorizzare le cooperazioni nell’ambito della formazione e
dell’insegnamento, della ricerca, del sostegno alla creazione e dell’inserimento
professionale dei giovani artisti diplomati;
- rinforzare I’influenza delle scuole all’interno della regione, espandendosi sia a
livello nazionale che internazionale;
- rinforzare la visibilita delle figure professionali al fine di avvicinarle al pubblico
comunicando in modo piu efficace;

- proporre un insieme di azioni comuni

Le sette scuole facenti parte dell’Ecole(s) du Sud sono:

Ecole supérieure d’art d’Aix-en-Provence
Ecole supérieure d’art d’Avignon

Ecole nationale supérieure de la photographie

Ecole supérieure d’art & de design Marseille-Méditerranée

o ~ w e

Pavillon Bosio, art & scénographie, Ecole supérieure d’arts plastiques de la ville

de Monaco

%3 http://lecolesdusud.fr (consultato il 5/11/17).
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6. Villa Arson Nice Ecole nationale supérieure d’art

7. Ecole supérieure d’art et de design Toulon Provence Méditerranée

La Villa Arson accoglie circo duecento studenti I’anno, all’interno di un percorso che puo
durare fino a cinque anni.

Le orientazioni pedagogiche, sostenute dall’équipe degli insegnanti, propone un percorso
segnato da due diplomi di Stato: il DNA (Diploma Nazionale d’Arte) consegnato al
termine dei tre anni e il DNSEP (Diploma nazionale Superiore d’Espressione Plastica)
del quinto anno.

La caratteristica piu rilevante della Villa Arson in quanto scuola, & quella di concedere la
possibilita agli studenti di seguire i loro corsi in un’immediata prossimita con il centro
d’arte contemporanea e beneficiando della frequentazione diretta degli artisti accolti in
residenza o invitati ad esporre.

La scuola d’arte occupa la maggior parte dello spazio della Villa Arson; € una delle sette
scuole nazionali passate sotto la tutela della Direzione generale della creazione artistica
del Ministero della cultura e della comunicazione. Dal 1970, la qualita degli insegnamenti
si & senza dubbio migliorata. Gli insegnamenti vengono svolti all’interno degli atelier ai
quali sono stati recentemente aggiunti anche delle aule dedicate alle tecnologie digitali
d’immagini e suoni. Gli atelier (di metallo, legno, serigrafia, litografia, pittura, scultura,
disegno, ceramica e fotografia) sono disposti nella parte centrale del complesso.

Una delle particolarita della Villa Arson risiede proprio nel modo in cui I’architetto Marot
I’ha strutturata nella maniera in cui attinge la sua forza nella storia del luogo e nella luce
della regione. In questo senso, le terrazze che sovrastano gli atelier della scuola sono
concepite in modo tale da permettere che essi vengano illuminati attraverso una luce
zenitale da delle piramidi di vetro. Inoltre la luce, che ha un ruolo fondamentale per la
creazione artistica, ma che lo ha soprattutto qui in Costa Azzurra, viene lasciata penetrare
dai muri, dalle scale, dalle finestre e dai corridoi. Malgrado la struttura compatta in
cemento quindi, la luce irradia gli atelier penetrando attraverso le grandi porte e finestre
vetrate.

Ovunque si cammini, si respira un’aria di freschezza e la prospettiva invita all’evasione

quando si vede da lontano 1’orizzonte del cielo perdersi con il mare.
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Il centro nazionale di Villa Arson

11 6 aprile del 1984 la Villa Arson viene inaugurata dal ministro Jack Long, segnando la
nascita del primo centro nazionale d’arte contemporanea (CNAC) della regione e
promuovendo cosi quei nuovi stimoli di cui la stessa regione necessitava.

Favorita dalla ricchezza del passato culturale della Provence e della Costa Azzurra, luogo
privilegiato da molti artisti e scrittori, da Matisse a Picasso, da Maeterlink a Michel Buton,
la Villa Arson, divenuta la seconda grande infrastruttura francese dedicata all’arta
contemporanea, costituisce un bell’esempio di decentralizzazione e dona un nuovo
impulso alle regioni francesi sia per la sua originalita sia per la sua posizione geografica®.
Fin dal principio, anche grazie alle prime esposizioni (per esempio con “L’ltalie
aujourd’hui/Italia oggi”), la Villa si pone in relazione non solo con la sua stessa nazione,
ma cerca anche uno scambio con i paesi vicini; con I’Italia e la Spagna, con le quali
condivideva I’'urgenza di tessere dei legami d’informazioni e di scambi; ma anche con la
Grecia e i paesi balcanici, I’Egitto e i paesi del nord Africa. La Villa Arson nutriva un
ambizioso progetto basato non solo sulla volonta di associare le nazioni dal punto di vista
culturale, ma anche di celebrare I’interdisciplinarita dei campi artistici spesso troppo
divisi dalle rigide barriere di un’intellettualita esistente.

Ancora una volta si pone quindi nella riflessione che in quegli anni riguardava le
principali orientazioni artistiche e culturali tipiche della mediterraneita cercando di
rompere con il corso abituale della storia dell’arte; la Villa Arson mirava, intersecando
fruizione e riflessione, ad esplorare tutte le vie della creazione: cinema, musica, videoarte,
architettura, ecc.

Desiderava percio favorire gli scambi e gli incontri tra ricercatori ed artisti attraverso gli
“ateliers-laboratori”, cioé delle unita sperimentali in cui si elaboravano e tutt’ora Si
elaborano avori teorici e pratici.

Il centro d’arte contemporanea di Villa Arson viene da subito considerata fuori dal
comune, unica nel suo genere per la sua vocazione e le sue funzioni, un luogo di

creazione, d’informazione e di diffusione dell’arte contemporanea, un luogo

54 Sulla creazione di Vil!a Arson cfr. Biron Normand, La Villa Arson, a Nice, centre national
d’art contemporain, in Erudit, la Société de la vie des arts, n.117, 1984.
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interdisciplinare e di specificita mediterranea. L’obiettivo era, fin dall’inizio, di farne un
istituto di ricerca e un grande centro di documentazione.

Con I’inaugurazione da parte del ministro, si definiscono le funzioni del centro ovvero
quello della creazione, della formazione, delle esposizioni e pubblicazioni e delle
collezioni e documentazioni; oltre che specificarne le tre principali caratteristiche ovvero
costituite dall’arte contemporanea a partire dagli anni 1945-50, dalla specificita
mediterranea e dalla stretta relazione tra arte e letteratura®.

Fin dagli inizi, la Villa Arson fu infatti teatro di problemi finanziari ed istituzionali legati
alla complessita della gestione di ben tre differenti strutture; la scuola d’arte, il centro
espositivo e le residenze per gli artisti.

Dunque, per la creazione del centro nazionale d’arte contemporanea, il Ministero cerco
di coordinare queste differenti attivita della Villa Arson, ciascuna con le proprie
specifiche esigenze, e soprattutto di creare un adeguato programma di esposizioni sempre
piu contemporanee.

Christian Bernard, che assunse la direzione della Villa Arson dal 1986 al 1994,
programmo una serie di conferenze e di esposizioni monografiche e collettive con
I’obiettivo di stabilire delle connessioni tra le diverse discipline artistiche.

Viene considerata la prima personalita in grado di utilizzare 1’insieme di tutto 1’edificio
come superficie espositiva utilizzata per I’installazione di numerose opere in situ.
Christian Bernard propone un programma di esposizioni che marcano in modo rilevante
i primi anni della nascita del centro, tra le tante la trilogia sul presente dell’arte, le
“Désenchantement du monde”, “No man’s time”, “le Principe de réalité”, che verra
successivamente analizzata. Anche le sue monografie hanno lasciato il segno, tra le quali
Franz Erhard Walther, Bernard Piffarettu, Maurizio Nanucci, Elaine Sturtevant, Sia
Armajani.

Un esempio che definisce la sua capacita di coniugare spazio esterno ed interno é
I’esposizione Siah Armajani alla Villa Arson, nel 1994, che costituisce la prima
retrospettiva in Francia su quest’artista americana di origini iraniane la quale si interroga

sulla funzione dell’arte all’interno dello spazio pubblico®®. Infatti era stata anche

% http://www.besson.biz/la-villa-arson-1962-1995/ (consultato il 09/11/17).
% http://archives.villa-arson.org/publication-unique/1994ARMA_CA Siah%2BArmajani,
(consultato il 3/01/18).
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incaricata dal Ministero di contribuire alla realizzazione dei giardini in cui il suo lavoro,
molto teatrale oscilla tra architettura, scultura e struttura funzionale. Poesia e funzionalita
convivono nelle strutture di panche, gazebo, di chiostri e dei camminamenti all’interno
del giardino chiamato “Bosco”.

Questa nuova concezione non solo si instaura sullo stretto rapporto che la villa ha con il
centro d’arte e la scuola d’arte, ma anche sul fatto che essa stessa sia concepita come un
luogo atipico che nutre gli scambi creativi. Come gia spiegato, la Villa ricorda la tipologia
espositiva delle Kunsthalle tedesche le quali non dispongono di una collezione permanete.
L’arte qui non € in uno stato dormiente, ma cerca il modo di diffondersi non solo
all’interno, ma anche all’esterno. Per questo motivo, il centro nazionale d’arte
contemporanea non ha nessuna vocazione di creare una collezione d’opere, ma di
accoglierne gli artisti d’oggi.

Il centro espositivo comprende tre principali spazi espositivi: la galerie d’essai, la Galerie
Carré e la Galerie des cypres. In particolare, la prima e uno strumento eccezionale: una
galleria di prova modulare grazie a un sistema di pareti mobili, con una superficie totale
di quasi 300 m2, che pud quindi essere utilizzata come spazio singolo 0 come un posto
con quattro spazi piu piccoli. Inoltre e collegato direttamente al polo digitale in modo da
mostrare tutte le produzioni di tutti gli studi di questa struttura. E il luogo privilegiato del
modulo Presentazione / Esibizione per le presentazioni dei progetti di degli artisti a fine
anno e per la laurea in DNA e DNSEP. Le specifiche tecniche di questa galleria lo
rendono uno strumento professionale che soddisfa tutti gli standard di una vera galleria
d'arte. Al di fuori dell'orario scolastico, questa galleria € anche utilizzata come spazio
dimostrativo per mostre e per qualsiasi evento artistico. La galleria di prova & uno spazio
regolarmente aperto al pubblico esterno. Questo é particolarmente vero per le mostre
tenute durante I'open house della scuola o I'open house della scuola estiva.

La Villa Arson quindi dal 1986 non ha cessato di essere un luogo di incontri, in cui
vengono a soggiornare artisti non solo francesi e provenienti da tutto il mondo, ma anche
da persone appartenenti a categorie eterogenee: alla Villa, la questione dell’arte
contemporanea cerca la sua risposta all’interno di una comunita che e di fatto
intermittente, improbabile, realizzata delle volte dagli stessi residenti (artisti e attori del

mondo dell’arte), di insegnanti, di studenti e di artisti che espongono. Alla stesso tempo,
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in uno stesso luogo, alcuni vivono e lavorano per creare le loro opere, altri lavorano sulle

esposizioni e altri ancora vengono per formarsi nella prospettiva di divenire artisti®’.

SThttp://www.besson.biz/la-villa-arson-1962-1995/ (consultato il 7/8/17).
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Galerie d’essai di Villa Arson

89



\
A

ST WL

0 s

E

Felice Varini, Villa Arson, 1988

Sia Armajani, Gazebo, 1990
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5. Esposizioni d’arte a Villa Arson

Il centro nazionale d’arte contemporanea della Villa Arson, sotto la direzione di Christian
Bernard, fu un luogo di celebrazione delle grandi figure dell’arte degli anni Sessanta e
Settanta. Nel 1986 vengono infatti presentate congiuntamente le Peintures récentes di
Olivier Mosset e Insicuro noncurante di Alighieri Boetti.

Il centro fu anche un banco di prova per giovani artisti e critici; esempio ne fu
I’esposizione intitolata No Man’s Time, una mostra collettiva che vedeva arrivare sulla
Costa Azzurra una nuova generazione di curatori e teorici dell’arte- Nicolas Bourriaud,
Eric Troncy, Jean-Yves Jouannais- accompagnati da artisti poco conosciuti come
Philippe Parreno, Pierre Joseph o Liam Gillik.

Fu anche un luogo di scambio con altre istituzioni europee per I’insegnamento artistico
come la Hochschule fir Bildende Kiinste di Amburgo o la vysoka skola di Praga.

La programmazione di Bernard si apre quindi per prima cosa verso una visione europea
pit che americana- anche se quest’ultima non e del tutto assente- all’interno di una rottura
con il passato artistico della Costa Azzurra e dei legami storici con la creazione oltre
oceano dei propri artisti.

In effetti, se la prima pubblicazione della Villa Arson fu consacrata a Georges Ribemont-
Dessaignes nel 1984 (Déja Jadis, Georges Ribemont-Dessaignes 1884-1974), Christian
Bernard a partire dal 1986 orienta la sua programmazione verso la storia in corso della
giovane scena artistica nizzarda attraverso delle esposizioni incentrate sulle collettive.
L>“Ecole d’Arson" a Nizza intende rompere cosi con I’Ecole de Nice”.

Christian Bernard propone un programma di esposizioni che marcano in modo rilevante
i primi anni della nascita del centro, tra le tante la trilogia sul presente dell’arte, le
“Désenchantement du monde”, “No man’s time”, “le Principe de réalité”, che verra
successivamente analizzata. Anche le sue monografie hanno lasciato il segno, tra le quali
Franz Erhard Walther, Bernard Piffarettu, Maurizio Nanucci, Elaine Sturtevant, Sia

Armajani.
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Elenco delle esposizioni d’arte a Villa Arson
Dal 1986 al 2018

1986

Pictura Loquens (25 ans d'art en France) | exposition collective (du 15/02/1986 au
13/04/1986)

Insicuro noncurante | Alighiero e Boetti (du 02/05/1986 au 30/06/1986)
Paysages | Joachim Mogarra (du 02/05/1986 au 30/06/1986)

Peintures recentes | Olivier Mosset (du 02/05/1986 au 30/06/1986)
1960-1985 | Mario Schifano (du 02/05/1986 au 30/06/1986)

Tableaux abstraits | exposition collective (du 12/07/1986 au 28/09/1986)
Philippe Favier (du 11/10/1986 au 07/12/1986)

BP (du 18/10/1986 au 02/11/1986)

Axel Huber (du 18/10/1986 au 07/12/1986)

Francois Perrodin (du 18/10/1986 au 14/12/1986)

Dominique Angel (du 14/11/1986 au 07/12/1986)

1987

Epreuve de la mémoire | Jean-Paul Chambas (du 04/02/1987 au 24/02/1987)
Q.U.I. | exposition collective (du 28/02/1987 au 13/04/1987)

Il a beaucoup plu | Etienne Bossut (du 28/02/1987 au 20/03/1987)

Présence Panchounette (du 20/03/1987 au 27/03/1987)

Sarkis (du 28/03/1987 au 11/04/1987)

Empreintes de pinceau n° 50 répétées a intervalles réguliers de 30 cm, 1967-1987
Niele Toroni (du 02/05/1987 au 14/06/1987)

Berube Labrie Salvail Santerre Saulnier | exposition collective (du 16/05/1987 au
30/05/1987)

Cimaise et portique (du 02/06/1987 au 15/06/1987)
A lume spento 1961-1987 | Claudio Parmiggiani (du 05/07/1987 au 13/09/1987)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1986SCHI&titre=1960-1985&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1986TABL&titre=Tableaux%2Babstraits&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1986FAVI&titre=Philippe%2BFavier&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1986BPBP&titre=BP&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1986HUBE&titre=Axel%2BHuber&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1986PERR&titre=Fran%25C3%25A7ois%2BPerrodin&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1986ANGE&titre=Dominique%2BAngel&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1987CHAM&titre=%25C3%2589preuve%2Bde%2Bla%2Bm%25C3%25A9moire&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1987QUIK&titre=Q%2526%252346%253BU%2526%252346%253BI%2526%252346%253B&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1987BOSS&titre=Il%2Ba%2Bbeaucoup%2Bplu&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1987PANC&titre=Pr%25C3%25A9sence%2BPanchounette&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1987SARK&titre=Sarkis&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1987CIMA&titre=Cimaise%2Bet%2Bportique&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1987PARM&titre=A%2Blume%2Bspento%2B1961-1987&sous_titre=

Sous le regard | exposition collective (du 05/09/1987 au 10/09/1987)
Passants | Michel Houssin (du 02/10/1987 au 12/10/1987)

Sculptures, installations... | exposition collective (vernissage le 07/10/1987)
Scenes d'intérieur | Frédéric Fenollabbate (du 16/10/1987 au 26/10/1987)
1973-1987 | Didier Vermeiren (du 17/10/1987 au 13/12/1987)

Série blanche | Pierre Tilman (du 30/10/1987 au 09/11/1987)

Les occupations européennes de Patrick Moya L’antenne. Patrick Moya (du
13/11/1987 au 23/11/1987)

Bill Culbert (du 01/12/1987 au 07/12/1987)
Les linges d'Euclide | Jean-Jacques Condom (du 11/12/1987 au 21/12/1987)

1988

Peintures récentes | Henri Thomsen (du 08/01/1988 au 15/01/1988)

Souterrains | Michel Rossigneux (du 22/01/1988 au 29/01/1988)
Fantasmagories, ce qui est trop est nécessaire

Didier Dessus (du 02/02/1988 au 05/02/1988)

Philippe Sommerhalter (du 09/02/1988 au 12/02/1988)

Sexual Folly | Gilbert Caty (du 16/02/1988 au 19/02/1988)

Martin Caminiti (du 23/02/1988 au 26/02/1988)

Eden 18 | exposition collective (vernissage le 04/03/1988)

Travaux d'école, peinture | exposition collective (du 20/04/1988 au 22/04/1988)
Travaux d'ecole, sculpture | exposition collective (du 27/04/1988 au 29/04/1988)
Offrande pour la fin de I'art | Marie-Noélle Dupuis (du 09/06/1988 au 23/06/1988)
Sous le soleil 1 | exposition collective (a partir du 16/07/1988)

La croix et le monochrome | John Nixon (du 15/10/1988 au 06/11/1988)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1987HOUS&titre=Passants&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1987FENO&titre=Sc%25C3%25A8nes%2Bd%2527int%25C3%25A9rieur&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1987COND&titre=Les%2Blinges%2Bd%2527Euclide&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1988THOM&titre=Peintures%2Br%25C3%25A9centes&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1988ROSS&titre=Souterrains&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1988SOMM&titre=Philippe%2BSommerhalter&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1988EDEN&titre=Eden%2B18&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1988SLS1&titre=Sous%2Ble%2Bsoleil%2B1&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1988NIXO&titre=La%2Bcroix%2Bet%2Ble%2Bmonochrome&sous_titre=

1989

Sous le soleil, Musée de la manifestation | exposition collective (vernissage le
27/01/1989)

Accrochage de travaux d'étudiants du studio peinture | exposition collective (vernissage
le 27/01/1989)

Sous le soleil exactement 2 | exposition collective (vernissage le 27/01/1989)
Julia Ventura (du 28/01/1989 au 19/02/1989)

Robert G. Sperling (du 28/01/1989 au 19/02/1989)

Nathalie Talec (du 04/03/1989 au 23/03/1989)

Fabienne Colomberon (vernissage le 31/03/1989)

Martin von Ostrowski (du 01/04/1989 au 20/04/1989)

Brillant belge | exposition collective (du 22/04/1989 au 24/04/1989)
Exactement pas a coté 3 | exposition collective (vernissage le 28/04/1989)
Hubert Duprat (du 29/04/1989 au 21/05/1989)

Sculptures | exposition collective (du 10/05/1989 au 18/05/1989)

Denis Castellas (du 27/05/1989 au 18/06/1989)

Andrée Philippot-Mathieu (du 27/05/1989 au 31/05/1989)

Pas a coté pas n'importe ou 4 | exposition collective (du 13/07/1989 au 24/09/1989)
Mémoire rétrospective | Stéphane Délianis (du 10/11/1989 au 17/11/1989)

Nues | Michel Houssin (du 20/11/1989 au 24/11/1989)

Philippe Mayaux (vernissage le 01/12/1989) | Etudiants de 5e année de I'EPIAR |
exposition collective (du 19/12/1989 au 22/12/1989)

1990

L'Annonciation restituée | Jean-Jacques Condom (du 10/01/1990 au 12/01/1990)
Martin Kippenberger (du 02/02/1990 au 25/02/1990)

Noél Dolla (du 16/02/1990 au 11/03/1990) | Etudiants de I'EPIAR | exposition
collective (du 16/02/1990 au 25/02/1990)

Palette peinte | Moo Chew Wong (du 02/03/1990 au 11/03/1990)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1989SLSM&titre=Sous%2Ble%2Bsoleil%252C%2BMus%25C3%25A9e%2Bde%2Bla%2Bmanifestation&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1989SLS2&titre=Sous%2Ble%2Bsoleil%2Bexactement%2B2&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1989VENT&titre=Julia%2BVentura&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1989COLO&titre=Fabienne%2BColomberon&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1989OSTR&titre=Martin%2Bvon%2BOstrowski&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1989SLS3&titre=Exactement%2Bpas%2B%25C3%25A0%2Bc%25C3%25B4t%25C3%25A9%2B3&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1989DUPR&titre=Hubert%2BDuprat&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1989PHIL&titre=Andr%25C3%25A9e%2BPhilippot-Mathieu&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1989ETUD&titre=%25C3%2589tudiants%2Bde%2B5e%2Bann%25C3%25A9e%2Bde%2Bl%2527%25C3%2589PIAR&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1989ETUD&titre=%25C3%2589tudiants%2Bde%2B5e%2Bann%25C3%25A9e%2Bde%2Bl%2527%25C3%2589PIAR&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990COND&titre=L%2527Annonciation%2Brestitu%25C3%25A9e&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990ETUD&titre=%25C3%2589tudiants%2Bde%2Bl%2527%25C3%2589PIAR&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990ETUD&titre=%25C3%2589tudiants%2Bde%2Bl%2527%25C3%2589PIAR&sous_titre=

« Willi Kopf (du 16/03/1990 au 15/04/1990)
« Silvie et Chérif Defraoui (du 16/03/1990 au 15/04/1990) | Etudiants de I'école

supérieure des arts visuels de Genéve | exposition collective (du 16/03/1990 au
25/03/1990)

« Dessins préparatoires | Willi Kopf (du 28/03/1990 au 15/04/1990)
« Hubert Kiecol (du 20/04/1990 au 20/05/1990)

« Franz-Erhard Walther (du 20/04/1990 au 20/04/1990) | Etudiants de la Hochschule fiir
Bildende Kiinste de Hambourg | exposition collective (du 20/04/1990 au 29/04/1990)

« 1l n'y a pas de quoi | Claire-Jeanne Jezequel (du 04/05/1990 au 13/05/1990)

« Etudiants de la Vysoka Skola de Prague | exposition collective (du 15/05/1990 au
22/05/1990)

« Anciens étudiants de I'Ecole des Beaux-Arts d'’Annecy | exposition collective (du
23/05/1990 au 04/06/1990)

+ Chassis | Philippe Gronon (du 08/06/1990 au 17/06/1990)

« Pas n'importe ou sous le soleil 5 | exposition collective (vernissage le 07/07/1990)

« Le désenchantement du monde | exposition collective (du 08/07/1990 au 30/09/1990)
« Jean Brasille (du 12/10/1990 au 11/11/1990)

« Michel Aubry (du 12/10/1990 au 11/11/1990)

« Jean-Pierre Giard (du 12/10/1990 au 11/11/1990) | Space 2 | Platino (du 12/10/1990 au
11/11/1990)

« Ghada Amer (du 16/11/1990 au 16/12/1990)

« Perinde ac cadaver | Olivier Blanckart (du 16/11/1990 au 16/12/1990)
« Good Year | BP (du 16/11/1990 au 16/12/1990)

+ Yan Pei-Ming (du 16/11/1990 au 16/12/1990)

1991

« Jorge Ribalta (du 11/01/1991 au 10/02/1991)

« Heimo Zobernig (du 25/01/1991 au 10/03/1991)

« Tableaux 1982-1990 | Bernard Piffaretti (du 15/02/1991 au 31/03/1991)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990ESAV&titre=%25C3%2589tudiants%2Bde%2Bl%2527%25C3%25A9cole%2Bsup%25C3%25A9rieure%2Bdes%2Barts%2Bvisuels%2Bde%2BGen%25C3%25A8ve&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990ESAV&titre=%25C3%2589tudiants%2Bde%2Bl%2527%25C3%25A9cole%2Bsup%25C3%25A9rieure%2Bdes%2Barts%2Bvisuels%2Bde%2BGen%25C3%25A8ve&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990KOPD&titre=Dessins%2Bpr%25C3%25A9paratoires&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990KIEC&titre=Hubert%2BKiecol&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990HOCH&titre=%25C3%2589tudiants%2Bde%2Bla%2BHochschule%2Bf%25C3%25BCr%2BBildende%2BK%25C3%25BCnste%2Bde%2BHambourg&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990HOCH&titre=%25C3%2589tudiants%2Bde%2Bla%2BHochschule%2Bf%25C3%25BCr%2BBildende%2BK%25C3%25BCnste%2Bde%2BHambourg&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990JEZE&titre=Il%2Bn%2527y%2Ba%2Bpas%2Bde%2Bquoi&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990ANNE&titre=Anciens%2B%25C3%25A9tudiants%2Bde%2Bl%2527%25C3%2589cole%2Bdes%2BBeaux-Arts%2Bd%2527Annecy&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990SLS5&titre=Pas%2Bn%2527importe%2Bo%25C3%25B9%2Bsous%2Ble%2Bsoleil%2B5&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990LDDM&titre=Le%2Bd%25C3%25A9senchantement%2Bdu%2Bmonde&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990AUBR&titre=Michel%2BAubry&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990PLAT&titre=Space%2B2&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1990BPBP&titre=Good%2BYear&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1991RIBA&titre=Jorge%2BRibalta&sous_titre=

Pascal Josse (du 20/02/1991 au 17/03/1991)

Meuser (du 29/03/1991 au 27/05/1991)

Peintures noires | Jean-Jacques Condom (du 29/03/1991 au 14/04/1991)

Sept ans de réflexion | Michel Verjux (du 13/04/1991 au 27/05/1991)

Philippe Ramette (du 26/04/1991 au 19/05/1991)

Philippe Mayaux (du 23/05/1991 au 09/06/1991) | Juste en dessous 6 | exposition

collective (vernissage le 21/06/1991) | No Man's Time | exposition collective (du
07/07/1991 au 30/09/1991)

Pascal Pinaud (du 04/10/1991 au 20/10/1991)

Travaux a plat | Adrian Schiess (du 24/10/1991 au 08/12/1991)
Yves Bélorgey (du 24/10/1991 au 08/12/1991)

Rendez-vous | Serge Seckler (du 24/10/1991 au 08/12/1991)
Fiches | Michel Houssin (du 24/10/1991 au 03/11/1991)

1992

Harald F. Mller (du 11/01/1992 au 16/02/1992)

100 Avenue des Amériques | Olivia Boudet (du 11/01/1992 au 02/02/1992)

Stéphane Magnin (du 07/02/1992 au 09/03/1992)

Le baiser | Alain Kirili (du 22/02/1992 au 29/03/1992)

Georg Polke (du 06/03/1992 au 29/03/1992)

Gerwald Rockenschaub (du 04/04/1992 au 11/05/1992)

Moo Chew Wong (du 04/04/1992 au 11/05/1992)

Jean-Luc Blanc (du 15/05/1992 au 15/06/1992)

Provisoire & définitif 1964/1992 | Maurizio Nannucci (du 28/06/1992 au 04/10/1992)
Les ceuvres récentes | Julije Knifer (du 23/10/1992 au 29/11/1992)

Jalousies | Noél Dolla (du 23/10/1992 au 29/11/1992)

Et la chambre orange | Dominique Gonzalez-Foerster (du 23/10/1992 au 29/11/1992)
Portraits de nuit 1990-1992 | Michou Strauch-Barelli (du 20/11/1992 au 29/11/1992)

Jean-Robert Cuttaia (du 02/12/1992 au 13/12/1992)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1991MEUS&titre=Meuser&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1991VERJ&titre=Sept%2Bans%2Bde%2Br%25C3%25A9flexion&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1991RAME&titre=Philippe%2BRamette&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1991SLS6&titre=Juste%2Ben%2Bdessous%2B6&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1991SLS6&titre=Juste%2Ben%2Bdessous%2B6&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1991NMTI&titre=No%2BMan%2527s%2BTime&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1991PINA&titre=Pascal%2BPinaud&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1991SCHI&titre=Travaux%2B%25C3%25A0%2Bplat&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1991SECK&titre=Rendez-vous&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1991HOUS&titre=Fiches&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1992MULL&titre=Harald%2BF%2526%252346%253B%2BM%25C3%25BCller&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1992MAGN&titre=St%25C3%25A9phane%2BMagnin&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1992POLK&titre=Georg%2BPolke&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1992ROCK&titre=Gerwald%2BRockenschaub&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1992BLAN&titre=Jean-Luc%2BBlanc&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1992NANN&titre=Provisoire%2B%2526%2Bd%25C3%25A9finitif%2B1964%252F1992&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1992KNIF&titre=Les%2B%25C5%2593uvres%2Br%25C3%25A9centes&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1992DOLL&titre=Jalousies&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1992STRA&titre=Portraits%2Bde%2Bnuit%2B1990-1992&sous_titre=

Les mysteres de l'auberge espagnole | exposition collective (du 19/12/1992 au
17/01/1993)

Si c'est un jardin | Henri Olivier (du 19/12/1992 au 24/01/1993)

1993

Dominique Figarella (du 06/02/1993 au 21/02/1993)
Etienne Bossut (du 06/02/1993 au 21/03/1993)
Sturtevant (du 06/02/1993 au 21/03/1993)

Vassili Balatsos (du 26/02/1993 au 21/03/1993)

Valérie Heisenberg présente I'école nicoise selon Kippenberger sur le théeme :
Postbetretene Illusion | exposition collective (du 27/03/1993 au 25/04/1993)

John M Armleder (du 10/04/1993 au 30/05/1993)

Ulrich Meister (du 10/04/1993 au 30/05/1993)

Erwin Wurm (du 10/04/1993 au 30/05/1993)

Les années 80 (1) | Jean Brasille (du 30/04/1993 au 09/05/1993)

Stéphane Steiner (du 14/05/1993 au 30/05/1993)

Le Principe de réalité | exposition collective (du 04/07/1993 au 03/10/1993)
Passants du phalanstere | exposition collective (du 04/07/1993 au 03/10/1993)
Ettore Spalletti (du 16/10/1993 au 12/12/1993)

Dessins sur papier (graphite et crayon noir) | Julije Knifer (du 16/10/1993 au
12/12/1993) Johan Creten (du 16/10/1993 au 12/12/1993)

Frieda Schumann (du 16/10/1993 au 14/11/1993)
Nice to be in Nice | Nathalie David (du 19/11/1993 au 19/12/1993)

1994

Tony Smith (du 21/01/1994 au 20/03/1994)

Albert Oehlen (du 21/01/1994 au 20/03/1994)

Loophole Barriers | Kirsten Mosher (du 21/01/1994 au 20/03/1994)
Cultural Residue | Warren Neidich (du 21/01/1994 au 13/02/1994)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1992LMAE&titre=Les%2Bmyst%25C3%25A8res%2Bde%2Bl%2527auberge%2Bespagnole&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1992OLIV&titre=Si%2Bc%2527est%2Bun%2Bjardin&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993FIGA&titre=Dominique%2BFigarella&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993BOSS&titre=%25C3%2589tienne%2BBossut&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993STUR&titre=Sturtevant&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993BALA&titre=Vassili%2BBalatsos&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993VALE&titre=Val%25C3%25A9rie%2BHeisenberg%2Bpr%25C3%25A9sente%2Bl%2527%25C3%25A9cole%2Bni%25C3%25A7oise%2Bselon%2BKippenberger%2Bsur%2Ble%2Bth%25C3%25A8me%2B%253A%2BPostbetretene%2BIllusion&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993VALE&titre=Val%25C3%25A9rie%2BHeisenberg%2Bpr%25C3%25A9sente%2Bl%2527%25C3%25A9cole%2Bni%25C3%25A7oise%2Bselon%2BKippenberger%2Bsur%2Ble%2Bth%25C3%25A8me%2B%253A%2BPostbetretene%2BIllusion&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993ARML&titre=John%2BM%2BArmleder&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993MEIS&titre=Ulrich%2BMeister&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993WURM&titre=Erwin%2BWurm&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993BRAS&titre=Les%2Bann%25C3%25A9es%2B80%2B%25281%2529&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993STEI&titre=St%25C3%25A9phane%2BSteiner&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993PDPH&titre=Passants%2Bdu%2Bphalanst%25C3%25A8re&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993SPAL&titre=Ettore%2BSpalletti&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993KNIF&titre=Dessins%2Bsur%2Bpapier%2B%2528graphite%2Bet%2Bcrayon%2Bnoir%2529&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993CRET&titre=Johan%2BCreten&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1993DAVI&titre=Nice%2Bto%2Bbe%2Bin%2BNice&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994SMIT&titre=Tony%2BSmith&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994OEHL&titre=Albert%2BOehlen&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994MOSH&titre=Loophole%2BBarriers&sous_titre=

Made in Nice | lan Carr-Harris (du 21/01/1994 au 13/02/1994)

Denis de Lapparent (du 18/02/1994 au 13/03/1994)

Double double | Alexandre Périgot (du 18/02/1994 au 13/03/1994)
Entre chien et loup | Jerdme Boutterin (du 18/03/1994 au 10/04/1994)
Thierry Agnone (du 18/03/1994 au 10/04/1994)

Georg Herold (du 08/04/1994 au 05/06/1994)

Gérard Collin-Thiébaut (du 08/04/1994 au 05/06/1994)

Kristin Oppenheim (du 08/04/1994 au 05/06/1994) | Peintures | Ernst Kapatz (du
15/04/1994 au 08/05/1994)

Jonction Nord-Sud | Timmy Mason (du 15/04/1994 au 08/05/1994)

Les inférences silencieuses | Pierre-Yves Magerand (du 15/04/1994 au 08/05/1994) |
Béatrice Cussol (du 12/05/1994 au 05/06/1994)

Contributions anarchistes 1962-1994 | Siah Armajani (du 03/07/1994 au 02/10/1994)
Habiter | Cécile Bart (du 21/10/1994 au 18/12/1994)

e (e dans une étoile) | Jean-Luc Verna (du 21/10/1994 au 13/10/1994)

Les alouettes roties ne tombent pas dans la cheminée | Natacha Altman (du 21/10/1994
au 13/11/1994)

On Tour | Alexandre Périgot (du 21/10/1994 au 18/12/1994)
Florence Martel (du 18/11/1994 au 11/12/1994)
Studio oo | Axel Huber (du 26/11/1994 au 15/01/1995)

1995

Pour qui ? Contre qui ? | Gloria Friedmann (du 20/01/1995 au 19/03/1995)
Stanley Brouwn (du 20/01/1995 au 19/03/1995)

La piece d'a coté | Pascal Pinaud (du 20/01/1995 au 19/03/1995)

Carole Benzaken (du 20/01/1995 au 12/02/1995)

Les absences du modeleur | Jérome Boutterin (du 17/02/1995 au 19/03/1995)
Pascal Broccolichi (du 14/04/1995 au 07/05/1995)

Docking Office | Marc Oncins (du 14/04/1995 au 07/05/1995)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994CARR&titre=Made%2Bin%2BNice&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994BOUT&titre=Entre%2Bchien%2Bet%2Bloup&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994OPPE&titre=Kristin%2BOppenheim&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994KAPA&titre=Peintures&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994CUSS&titre=B%25C3%25A9atrice%2BCussol&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994ARMA&titre=Contributions%2Banarchistes%2B1962-1994&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994BART&titre=Habiter&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994VERN&titre=e&sous_titre=e%2Bdans%2Bune%2B%25C3%25A9toile
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994ALTM&titre=Les%2Balouettes%2Br%25C3%25B4ties%2Bne%2Btombent%2Bpas%2Bdans%2Bla%2Bchemin%25C3%25A9e&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994PERI&titre=On%2BTour&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1994MART&titre=Florence%2BMartel&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1995FRIE&titre=Pour%2Bqui%2B%253F%2BContre%2Bqui%2B%253F&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1995BENZ&titre=Carole%2BBenzaken&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1995ONCI&titre=Docking%2BOffice&sous_titre=

Denis Castellas (du 12/05/1995 au 11/06/1995)

Photographies 1983-1989 | Hubert Duprat (du 12/05/1995 au 11/06/1995)
Dominique Figarella (du 12/05/1995 au 11/06/1995)

Marc Chevalier (du 12/05/1995 au 11/06/1995)

Ingrid Luche (du 12/05/1995 au 11/06/1995)

Murs du son / Murmures | exposition collective (du 08/07/1995 au 01/10/1995)
Evoking the Aural / Evoquer l'auditif | Max Neuhaus (du 08/07/1995 au 01/10/1995)
Franz West (du 19/11/1995 au 14/01/1995)

Accrochage de travaux récents | Philippe Mayaux (du 12/12/1995 au 22/12/1995)

1996

Emanuelle Villard | Emmanuelle Villard (du 05/01/1996 au 28/01/1996) |
Hors saison | exposition collective (du 17/01/1996 au 28/01/1996)

Le monde apres la photographie | exposition collective (du 03/02/1996 au 21/04/1996)
Reading Seminars | Rainer Ganahl (du 16/03/1996 au 21/04/1996)

Baptiste Roux (du 11/05/1996 au 07/07/1996)
Natacha Lesueur (du 11/05/1996 au 07/07/1996)
Cédric Teisseire (du 11/05/1996 au 07/07/1996)

100% (présentation des travaux du dipldme 1996 de I'Ecole Nationale d'Art de la Villa
Arson) | exposition collective (du 21/06/1996 au 06/07/1996)

Pascal Convert (du 22/06/1996 au 06/10/1996)

Boyd Webb (du 08/09/1996 au 06/10/1996)

Les chants des artisons | Tonet Amordés (du 19/10/1996 au 22/12/1996)

Et pour quelques pieces de plus | Thierry Mouillé (du 19/10/1996 au 22/12/1996)
Jamais assez | Circus Ciment (du 19/10/1996 au 22/12/1996)

(Euvres sur papier | Shirley Kaneda (du 07/12/1996 au 22/12/1996)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1995CAST&titre=Denis%2BCastellas&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1995FIGA&titre=Dominique%2BFigarella&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1995CHEV&titre=Marc%2BChevalier&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1995LUCH&titre=Ingrid%2BLuche&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1995MDSO&titre=Murs%2Bdu%2Bson%2B%252F%2BMurmures&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1995WEST&titre=Franz%2BWest&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1996VILL&titre=Emanuelle%2BVillard&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1996LMAP&titre=Le%2Bmonde%2Bapr%25C3%25A8s%2Bla%2Bphotographie&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1996GANA&titre=Reading%2BSeminars&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1996ROUX&titre=Baptiste%2BRoux&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1996CONV&titre=Pascal%2BConvert&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1996WEBB&titre=Boyd%2BWebb&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1996MOUI&titre=Et%2Bpour%2Bquelques%2Bpi%25C3%25A8ces%2Bde%2Bplus&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1996KANE&titre=%25C5%2592uvres%2Bsur%2Bpapier&sous_titre=

1997
« Anne Marie Jugnet (du 18/01/1996 au 09/03/1996)

Germinations 9 | exposition collective (du 17/01/1997 au 09/03/1997)
« Jean-Marc Bustamante (du 29/03/1997 au 25/05/1997)
« Michael Krebber (du 29/03/1997 au 18/05/1997)

« Christophe Berdaguer et Marie Péjus | Christophe Berdaguer & Marie Péjus (du
29/03/1997 au 08/06/1997)

« Sara V. Bernard (du 29/03/1997 au 08/06/1997)

+ Post dipléme 1995-1996 de I'école régionale des Beaux-Arts de Nantes | exposition
collective (du 24/05/1997 au 08/06/1997)

« Erotika | Collection Martin Kippenberger (du 27/06/1997 au 05/10/1997)

« Cosima von Bonin, Richard Fauguet, Markus Geiger, Pierre Joseph, Ingrid Luche (dans
le cadre de La Céte d'Azur et la Modernité) | exposition collective (du 27/06/1997 au
05/10/1997)

« Jason Rhoades (dans le cadre de La Cote d'Azur et la Modernité) (du 27/06/1997 au
05/10/1997)

« Plein ciel | exposition collective (du 27/06/1997 au 31/08/1997)
« John Murphy (du 18/10/1997 au 21/12/1997)

« SAT | Hans Weigand (du 18/10/1997 au 21/12/1997)

« Maxime Matray (du 18/10/1997 au 21/12/1997) |

« Tatiana Trouve (du 18/10/1997 au 21/12/1997)

« Isabelle Vorle (du 18/10/1997 au 21/12/1997)

1998
« Plus de lumiére | Claude Lévéque (du 24/01/1998 au 29/03/1998)

Personne sait plus | exposition collective (du 25/01/1998 au 29/03/1998)

Twist 2000 | Dum Dum Boys (du 15/03/1998 au 29/03/1998)

Jacques/Julien | Jacques Julien (du 11/04/1998 au 14/06/1998)

Saudade do futuro | Gilbert Caty (du 11/04/1998 au 14/06/1998)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1997JUGN&titre=Anne%2BMarie%2BJugnet&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1997BERN&titre=Sara%2BV%2526%252346%253B%2BBernard&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1997EROT&titre=Erotika&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1997LCAM&titre=Cosima%2Bvon%2BBonin%252C%2BRichard%2BFauguet%252C%2BMarkus%2BGeiger%252C%2BPierre%2BJoseph%252C%2BIngrid%2BLuche&sous_titre=dans%2Ble%2Bcadre%2Bde%2BLa%2BC%25C3%25B4te%2Bd%2527Azur%2Bet%2Bla%2BModernit%25C3%25A9
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1997LCAM&titre=Cosima%2Bvon%2BBonin%252C%2BRichard%2BFauguet%252C%2BMarkus%2BGeiger%252C%2BPierre%2BJoseph%252C%2BIngrid%2BLuche&sous_titre=dans%2Ble%2Bcadre%2Bde%2BLa%2BC%25C3%25B4te%2Bd%2527Azur%2Bet%2Bla%2BModernit%25C3%25A9
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1997RHOA&titre=Jason%2BRhoades&sous_titre=dans%2Ble%2Bcadre%2Bde%2BLa%2BC%25C3%25B4te%2Bd%2527Azur%2Bet%2Bla%2BModernit%25C3%25A9
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1997MURP&titre=John%2BMurphy&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1997VORL&titre=Isabelle%2BVorle&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1998LEVE&titre=Plus%2Bde%2Blumi%25C3%25A8re&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1998PSPL&titre=Personne%2Bsait%2Bplus&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1998DUMD&titre=Twist%2B2000&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1998CATY&titre=Saudade%2Bdo%2Bfuturo&sous_titre=

Révision | Liam Gillick (du 04/07/1998 au 04/10/1998)

Cote noire | G.R.A.M. (du 04/07/1998 au 04/10/1998)

Gianni Motti (du 04/07/1998 au 04/10/1998) |

Zebra Ordex | Sébastien le Guen (du 04/07/1998 au 04/10/1998)

Bertrand Peret (du 04/07/1998 au 04/10/1998)

If 6 was 9 | Stéphane Steiner (du 04/07/1998 au 04/10/1998)

Intervention | Helmut Batista (vernissage le 04/07/1998)

Lucas Samaras (dans le cadre du Septembre de la photo 1998) (du 13/09/1998 au
04/10/1998)

Tableaux d'une histoire (Collection FRAC PACA) | exposition collective (du
24/10/1998 au 19/12/1998)

1999

Didier Marcel (du 16/01/1999 au 14/03/1999)

1999... | Sabdam (du 16/01/1999 au 14/03/1999)

Bruno Serralongue (du 16/01/1999 au 14/03/1999)

Troisiéme Printemps | Olaf Metzel (du 27/03/1999 au 06/06/1999)

Sous les branches de l'olivier | Patrick Corillon (du 27/03/1999 au 06/06/1999)
Ulrike Gruber (du 27/03/1999 au 06/06/1999)

www.lascaux2.org | exposition collective (du 25/06/1999 au 25/09/1999)

2000

La répétition, la téte dans les nuages | exposition collective (du 07/04/2000 au
04/06/2000)

Promotion 2000 (exposition des diplomés de 5e année) (du 02/07/2000 au 09/07/2000)

Une mise en scene du reel : artiste/acteur | exposition collective (du 02/07/2000 au
15/10/2000)

Nos acteurs du réel, reality show - exposition

Brut de décoffrage® (du 02/07/2000 au 01/10/2000)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1998MOTT&titre=Gianni%2BMotti&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1998STEI&titre=If%2B6%2Bwas%2B9&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1998TDHI&titre=Tableaux%2Bd%2527une%2Bhistoire&sous_titre=Collection%2BFRAC%2BPACA
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1999MARC&titre=Didier%2BMarcel&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1999CORI&titre=Sous%2Bles%2Bbranches%2Bde%2Bl%2527olivier&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1999GRUB&titre=Ulrike%2BGruber&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2000LRLT&titre=La%2Br%25C3%25A9p%25C3%25A9tition%252C%2Bla%2Bt%25C3%25AAte%2Bdans%2Bles%2Bnuages&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2000PROM&titre=Promotion%2B2000&sous_titre=exposition%2Bdes%2Bdipl%25C3%25B4m%25C3%25A9s%2Bde%2B5e%2Bann%25C3%25A9e
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2000UMSR&titre=Une%2Bmise%2Ben%2Bsc%25C3%25A8ne%2Bdu%2Br%25C3%25A9el%2B%253A%2Bartiste%252Facteur&sous_titre=

Scene de la vie conjugale | exposition collective (du 25/11/2000 au 25/02/2001)

2001

Endtroducing | exposition collective (du 31/03/2001 au 10/06/2001)
Paul McCarthy (du 07/07/2001 au 23/09/2001)
Mark Lewis (du 27/10/2001 au 06/01/2001)

2002

Import/Export | exposition collective (du 26/01/2002 au 31/03/2002)
Leen Voet (du 20/04/2002 au 06/06/2002)

Jordi Colomer (du 20/04/2002 au 06/06/2002)

De Rijke / De Rooij (du 20/04/2002 au 06/06/2002)

Francis Baudevin, Stéphane Dafflon | exposition collective (du 06/07/2002 au
06/10/2002)

Peter Kogler (du 06/07/2002 au 06/10/2002)
Barbara Visser (du 06/07/2002 au 06/10/2002)

Barbara Visser (Campagne d'affichage dans la Ville de Nice) (du 28/07/2002 au
03/09/2002)

Fiona Tan (du 26/10/2002 au 05/01/2003)

Caroline Boucher (du 26/10/2002 au 05/01/2003)
Sandra D. Lecoq (du 26/10/2002 au 05/01/2002)
Julien Bouillon (2002) (du 26/10/2002 au 05/01/2003)

2003

Martin Walde (du 25/01/2003 au 30/03/2003)
Virginie Barré (du 25/01/2003 au 30/03/2003)
Jean-Baptiste Ganne (du 25/01/2003 au 30/03/2003)
Arnaud Maguet (du 25/01/2003 au 30/03/2003)
Saadane Afif (du 19/04/2003 au 15/06/2003)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2000SDLV&titre=Sc%25C3%25A8ne%2Bde%2Bla%2Bvie%2Bconjugale&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2001ENDT&titre=Endtroducing&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2001PMCA&titre=Paul%2BMcCarthy&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2001LEWI&titre=Mark%2BLewis&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2002IMPO&titre=Import%252FExport&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2002VOET&titre=Leen%2BVoet&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2002COLO&titre=Jordi%2BColomer&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2002BAUD&titre=Francis%2BBaudevin%252C%2BSt%25C3%25A9phane%2BDafflon&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2002KOGL&titre=Peter%2BKogler&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2002VISS&titre=Barbara%2BVisser&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2002BOUC&titre=Caroline%2BBoucher&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2003WALD&titre=Martin%2BWalde&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2003BARR&titre=Virginie%2BBarr%25C3%25A9&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2003MAGU&titre=Arnaud%2BMaguet&sous_titre=

« Stéphane Albert (du 19/04/2003 au 15/06/2003)
« Simon Starling (du 19/04/2003 au 15/06/2003)
« Karim Ghelloussi (du 19/04/2003 au 15/06/2003)

« Lee 3 Tau Ceti Central Armory Show | exposition collective (du 06/07/2003 au
12/10/2003) Re : Location (Fabrice Gygi) | Fabrice Gygi (du 15/11/2003 au
11/01/2004)

« Re: Location (Pierre Malphettes) | Pierre Malphettes (du 15/11/2003 au 11/01/2004)

« Re: Location (Simona Denicolai et Ivo Provoost) | Simona Denicolai & Ivo Provoost
(du 15/11/2003 au 11/01/2004)

« Re : Location (Monika Sosnowska) | Monika Sosnowska (du 15/11/2003 au
11/01/2004)

2004

« Stéphane Calais (du 31/01/2004 au 28/03/2004)

« Rachel Khedoori (du 31/01/2004 au 28/03/2004)

« Jean-Marie Straub & Daniele Huillet (du 31/01/2004 au 28/03/2004)

« A I’Est du Sud de I’Ouest / A 1’Ouest du Sud de I’Est | exposition collective (du
17/04/2004 au 13/06/2004)

« Shake | exposition collective (du 04/07/2004 au 10/10/2004)

« Jaroslaw Flicinski (du 06/11/2004 au 06/02/2005)

« Petra Mrzyk & Jean-Francois Moriceau (du 06/11/2004 au 06/02/2005)
« Jason Dodge (du 06/11/2004 au 06/02/2005)

2005

« Lari Pittman (du 26/02/2005 au 22/05/2005)

« Bernhard Martin (du 26/02/2005 au 22/05/2005)

« Véronique Boudier (du 26/02/2005 au 22/05/2005)

« Génération 2005 (DNSEP Villa Arson) | exposition collective (du 18/06/2005 au
31/08/2005)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2003GYGI&titre=Re%2B%253A%2BLocation&sous_titre=Fabrice%2BGygi
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2003SOSN&titre=Re%2B%253A%2BLocation&sous_titre=Monika%2BSosnowska
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2004CALA&titre=St%25C3%25A9phane%2BCalais&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2004KHED&titre=Rachel%2BKhedoori&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2004STRA&titre=Jean-Marie%2BStraub%2B%2526%2BDani%25C3%25A8le%2BHuillet&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2004FLIC&titre=Jaroslaw%2BFlici%25C5%2584ski&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2004MRZY&titre=Petra%2BMrzyk%2B%2526%2BJean-Fran%25C3%25A7ois%2BMoriceau&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2005PITT&titre=Lari%2BPittman&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2005BOUD&titre=V%25C3%25A9ronique%2BBoudier&sous_titre=

Météo | Fabrice Hyber (du 26/06/2005 au 09/10/2005)

The Travelling Donkeys | Stephen Wilks (du 26/06/2005 au 09/10/2005)
Ingrid Maria Sinibaldi (du 26/06/2005 au 09/10/2005)

Camera Samba | Dias & Riedweg (du 05/11/2005 au 08/01/2006)
Gérald Panighi (du 05/11/2005 au 08/01/2006)

Lotissement de cimaises ((Euvres de la collection du FRAC PACA) | exposition
collective (du 05/11/2005 au 08/01/2006)

2006

Transmission, Le (ou la) Poipoidrome a espace-temps réel, prototype 00 + Fichier
Poipoi + Archives | Robert Filliou & Joachim Pfeufer (du 19/03/2006 au 04/06/2006)

Transmission, Jeremy Deller | Jeremy Deller (du 19/03/2006 au 04/06/2006)

Transmission, Dérivée (CNEAI =) (une sélection de 400 piéces de la collection + 15
activations) | exposition collective (du 19/04/2006 au 04/06/2006)

Intouchable (L'idéal Transparence) | exposition collective (du 01/07/2006 au
24/09/2006) Liste 09 (une sélection de travaux d'étudiants de la Villa Arson) |
exposition collective (du 01/07/2006 au 27/08/2006)

Art is all over | lain Baxter& (du 22/10/2006 au 07/01/2006)
Siamo sulla buona strada | Pierre Bismuth (du 22/10/2006 au 07/01/2007)
After | Jean-Max Colard & Thomas Lélu (du 22/10/2006 au 07/01/2006)

Ne pas toucher le contour (une sélection de dessins de 9 étudiants de la Villa Arson) |
exposition collective (du 22/10/2006 au 29/10/2006)

2007

Half Square Half Crazy, A moitié carré & moitié fou | exposition collective (du
10/02/2007 au 10/06/2007)

Gérard Gasiorowski (du 29/06/2007 au 07/10/2007)

Gino de Dominicis | Gino De Dominicis (du 29/06/2007 au 07/10/2007)
Saverio Lucariello (du 29/06/2007 au 07/10/2007)

Méméplexe | Julien Bouillon (du 29/06/2007 au 07/10/2007)

104


http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2005HYBE&titre=M%25C3%25A9t%25C3%25A9o&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2005SINI&titre=Ingrid%2BMaria%2BSinibaldi&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2006POIP&titre=Transmission%252C%2BLe%2B%2528ou%2Bla%2529%2BPo%25C3%25AFpo%25C3%25AFdrome%2B%25C3%25A0%2Bespace-temps%2Br%25C3%25A9el%252C%2Bprototype%2B00%2B%252B%2BFichier%2BPo%25C3%25AFpo%25C3%25AF%2B%252B%2BArchives&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2006POIP&titre=Transmission%252C%2BLe%2B%2528ou%2Bla%2529%2BPo%25C3%25AFpo%25C3%25AFdrome%2B%25C3%25A0%2Bespace-temps%2Br%25C3%25A9el%252C%2Bprototype%2B00%2B%252B%2BFichier%2BPo%25C3%25AFpo%25C3%25AF%2B%252B%2BArchives&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2006DELL&titre=Transmission%252C%2BJeremy%2BDeller&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2006TRAN&titre=Transmission%252C%2BD%25C3%25A9riv%25C3%25A9e%2B%2528CNEAI%2B%253D%2529&sous_titre=une%2Bs%25C3%25A9lection%2Bde%2B400%2Bpi%25C3%25A8ces%2Bde%2Bla%2Bcollection%2B%252B%2B15%2Bactivations
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2006TRAN&titre=Transmission%252C%2BD%25C3%25A9riv%25C3%25A9e%2B%2528CNEAI%2B%253D%2529&sous_titre=une%2Bs%25C3%25A9lection%2Bde%2B400%2Bpi%25C3%25A8ces%2Bde%2Bla%2Bcollection%2B%252B%2B15%2Bactivations
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2006INTO&titre=Intouchable&sous_titre=L%2527id%25C3%25A9al%2BTransparence
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2006LIST&titre=Liste%2B09&sous_titre=une%2Bs%25C3%25A9lection%2Bde%2Btravaux%2Bd%2527%25C3%25A9tudiants%2Bde%2Bla%2BVilla%2BArson
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2006LIST&titre=Liste%2B09&sous_titre=une%2Bs%25C3%25A9lection%2Bde%2Btravaux%2Bd%2527%25C3%25A9tudiants%2Bde%2Bla%2BVilla%2BArson
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2006BAXT&titre=Art%2Bis%2Ball%2Bover&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2006BISM&titre=Siamo%2Bsulla%2Bbuona%2Bstrada&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2006CONT&titre=Ne%2Bpas%2Btoucher%2Ble%2Bcontour&sous_titre=une%2Bs%25C3%25A9lection%2Bde%2Bdessins%2Bde%2B9%2B%25C3%25A9tudiants%2Bde%2Bla%2BVilla%2BArson
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2006CONT&titre=Ne%2Bpas%2Btoucher%2Ble%2Bcontour&sous_titre=une%2Bs%25C3%25A9lection%2Bde%2Bdessins%2Bde%2B9%2B%25C3%25A9tudiants%2Bde%2Bla%2BVilla%2BArson
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2007HALF&titre=Half%2BSquare%2BHalf%2BCrazy%252C%2B%25C3%2580%2Bmoiti%25C3%25A9%2Bcarr%25C3%25A9%2B%25C3%25A0%2Bmoiti%25C3%25A9%2Bfou&sous_titre=

L'exposition des idées | exposition collective (du 29/06/2007 au 30/07/2007)
Analogue | Zoe Leonard (du 24/11/2007 au 03/02/2008)

Tatiana Trouvé (du 24/11/2007 au 03/02/2008)

Joubor | Laurence Denimal (du 24/11/2007 au 03/02/2008)

Equivalences | Claire Fontaine (du 24/11/2007 au 03/02/2008)

2008

Ne pas jouer avec des choses mortes, Do not play with dead things | exposition
collective (du 29/02/2008 au 24/05/2008)

A la bonne heure ! | Jean Dupuy (du 29/06/2008 au 28/09/2008)

Mais qu'est-il arrive a cette musique ? What the Hell happened to this music ? (Arnaud
Maguet & Guests) | exposition collective (du 29/06/2008 au 28/09/2008)

Super sans-plomb 08 | exposition collective (du 29/06/2008 au 09/07/2008) | Le

Cannibale (parody, consumption and institutionnal critique)
Mike Nelson (du 31/10/2008 au 01/02/2009)
Acclimatation | exposition collective (du 31/10/2008 au 01/02/2009)

2009

Trivial Abstract | exposition collective (du 20/02/2009 au 24/05/2009)

La patinoire | Gilles Barbier (du 26/06/2009 au 18/10/2009)

The Die is cast | Ryan Gander (du 26/06/2009 au 18/10/2009)

Expanded Crash | Florian Pugnaire et David Raffini (du 26/06/2009 au 18/10/2009)

Santé!(exposition des dipldmés 2009 de la Villa Arson) | exposition collective (du
26/06/2009 au 20/10/2009)

Jouons avec les vidéos mortes de Jacques Lizene | Jacques Lizene (du 01/12/2009 au
13/12/2009)

2010

Double Bind (Arrétez d'essayer de me comprendre!) | exposition collective (du
05/02/2010 au 30/05/2010)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2008NEPA&titre=Ne%2Bpas%2Bjouer%2Bavec%2Bdes%2Bchoses%2Bmortes%252C%2BDo%2Bnot%2Bplay%2Bwith%2Bdead%2Bthings&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2008NEPA&titre=Ne%2Bpas%2Bjouer%2Bavec%2Bdes%2Bchoses%2Bmortes%252C%2BDo%2Bnot%2Bplay%2Bwith%2Bdead%2Bthings&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2009TRIV&titre=Trivial%2BAbstract&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2009EXPA&titre=Expanded%2BCrash&sous_titre=

Cette année la... (dipldmés 2010) | exposition collective (du 25/06/2010 au 03/10/2010)

Goldbarrgorod | Nicolas Moulin (du 02/07/2010 au 17/10/2010)

Shaking Horizon | Roman Ondék (du 02/07/2010 au 17/10/2010)

HIC (L'exposition de La Forme des Idées) | exposition collective (du 19/11/2010 au
16/01/2011)

2011
« Poésie Action | Bernard Heidsieck (du 18/02/2011 au 22/05/2011)

« L'Encyclopédie de la parole (Collection (17 février 2011)) | exposition collective (du
18/02/2011 au 22/05/2011)

« Le Temps de I'Action / Acte | (Une recherche sur I'histoire de la performance sur la
Cote d'Azur de 1951 a nos jours) | exposition collective (du 24/06/2011 au 30/10/2011)

« Le Temps de I'Ecoute (Pratiques sonores et musicales sur la Cote d'Azur des années
1950 a nos jours) | exposition collective (du 24/06/2011 au 30/10/2011)

« Le Temps du Territoire (L'architecture contemporaine sur la Cote d’Azur)
« Emmanuel Régent (du 24/06/2011 au 30/10/2011)

« Demain c'est loin (Exposition des diplomés 2011 de la Villa Arson) | exposition
collective (du 24/06/2011 au 09/10/2011)

2012
« L'institut des archives sauvages | exposition collective (du 17/02/2012 au 28/05/2012)

« PAN! (Exposition des diplédmés 2012 de la Villa Arson) | exposition collective (du
30/06/2012 au 30/09/2012)

Ben signe Nice (A l'occasion du 50eéme anniversaire de Fluxus - Ben (du 01/07/2012
au 28/10/2012)

A la vie délibérée (Une histoire de la performance sur la Cote d'Azur de 1951 a 2011)
| exposition collective (du 01/07/2012 au 28/10/2012)

Heart of darkness | exposition collective (du 24/11/2012 au 06/01/2013)
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http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2010CETT&titre=Cette%2Bann%25C3%25A9e%2Bl%25C3%25A0%2526%252346%253B%2526%252346%253B%2526%252346%253B&sous_titre=dipl%25C3%25B4m%25C3%25A9s%2B2010
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2010ONDA&titre=Shaking%2BHorizon&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2010LFDI&titre=HIC&sous_titre=L%2527exposition%2Bde%2BLa%2BForme%2Bdes%2BId%25C3%25A9es
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2011HEID&titre=Po%25C3%25A9sie%2BAction&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2011ENCY&titre=L%2527Encyclop%25C3%25A9die%2Bde%2Bla%2Bparole&sous_titre=Collection%2B%252817%2Bf%25C3%25A9vrier%2B2011%2529
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2011LTAC&titre=Le%2BTemps%2Bde%2Bl%2527Action%2B%252F%2BActe%2BI&sous_titre=Une%2Brecherche%2Bsur%2Bl%2527histoire%2Bde%2Bla%2Bperformance%2Bsur%2Bla%2BC%25C3%25B4te%2Bd%2527Azur%2Bde%2B1951%2B%25C3%25A0%2Bnos%2Bjours
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2011LTAC&titre=Le%2BTemps%2Bde%2Bl%2527Action%2B%252F%2BActe%2BI&sous_titre=Une%2Brecherche%2Bsur%2Bl%2527histoire%2Bde%2Bla%2Bperformance%2Bsur%2Bla%2BC%25C3%25B4te%2Bd%2527Azur%2Bde%2B1951%2B%25C3%25A0%2Bnos%2Bjours
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2011DEMA&titre=Demain%2Bc%2527est%2Bloin&sous_titre=Exposition%2Bdes%2Bdipl%25C3%25B4m%25C3%25A9s%2B2011%2Bde%2Bla%2BVilla%2BArson
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2011DEMA&titre=Demain%2Bc%2527est%2Bloin&sous_titre=Exposition%2Bdes%2Bdipl%25C3%25B4m%25C3%25A9s%2B2011%2Bde%2Bla%2BVilla%2BArson
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2012LINS&titre=L%2527institut%2Bdes%2Barchives%2Bsauvages&sous_titre=
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2012ALAV&titre=%25C3%2580%2Bla%2Bvie%2Bd%25C3%25A9lib%25C3%25A9r%25C3%25A9e&sous_titre=Une%2Bhistoire%2Bde%2Bla%2Bperformance%2Bsur%2Bla%2BC%25C3%25B4te%2Bd%2527Azur%2Bde%2B1951%2B%25C3%25A0%2B2011
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2012ALAV&titre=%25C3%2580%2Bla%2Bvie%2Bd%25C3%25A9lib%25C3%25A9r%25C3%25A9e&sous_titre=Une%2Bhistoire%2Bde%2Bla%2Bperformance%2Bsur%2Bla%2BC%25C3%25B4te%2Bd%2527Azur%2Bde%2B1951%2B%25C3%25A0%2B2011
http://archives.villa-arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=2012HEAR&titre=Heart%2Bof%2Bdarkness&sous_titre=

2013

Heart of Darkness (du 24/11/2012 au 6/01/2013)

Aequador, ici, la-bas et Lisboa du 2/02/2013 au 26/05/2013

Entrée libre mais non obligatoire Du 30 juin au 21 octobre 2013

Des Corps compétents (la modification) Du 24 novembre 2013 au 13 janvier 2014

Response : Abilities Du 24 novembre 2013 au 13 janvier 2014

Oliver Beer & Shingo Yoshida (Du 24 novembre 2013 au 13 janvier 2014)
Frobel frobeled (Du 13 avril au 9 juin 2014)

des récits ordinaires (Du 13 avril au 9 juin 2014)

Comment se faire raconter les guerres par un grand-pere mort (Du 13 avril au 9
juin 2014)

Je dois tout d'abord m'excuser (Du 6 juillet au 13 octobre 2014)

Trois pas de coté (Du 6 juillet au 5 octobre 2014)

A Company That Makes Eveything (Du 9 novembre 2014 au 19 janvier 2015)
From & To (Du 9 novembre 2014 au 19 janvier 2015)

BRICOLOGIE (Du 15 février au 4 mai 2015)
BRICOLOGIE (Du 15 février au 4 mai 2015)
L'échappée Vive (Du 13 juin au 31 aolt 2015)
Odyssée (Du 28 juin au 21 septembre 2015)
L'aprés-midi (Du 4 octobre au 28 décembre 2015)

Paper Tiger Whisky Soap Theatre (Dada Nice) (Du 31 janvier au 30 avril 2016)
Blue Sky Catastrophe(Du 5 juin au 29 ao(t)

Beneath the Surface are the Same Internal Organs as Everyone Else (Du 5 juin au
29 aoit)

To set property on fire (Du 5 juin au 29 ao(t)
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2016

e « VARIETES » | Travaux des étudiants en photographie de I'Institut des Arts
Visuels de Shangai (SIVA) (Du 3 juillet au 18 septembre 2016)

e j APROPOS !(Du 3 juillet au 18 septembre 2016)

e Run Run Run (Du 2 octobre au 30 décembre 2016)

e La Doublure (Exposition du 10 février au 30 avril 2017)

e Laremontée (Exposition du 10 février au 30 avril 2017)

e Go Canny ! Poétique du sabotage (Exposition du 10 février au 30 avril 2017)

e Point Quartz (Du 4 juin au 17 septembre 2017)

e Stop Ma Pa Ta (Du 4 juin au 17 septembre 2017)

e MOLECULAR DYNAMIC STIMULATION & CALISTO
CALISTOBRAMALVRAC

2018
e Leaving (With Two-Minute Silence) Du 15 octobre 2017 au 7 janvier 2018

e Inventeurs d'aventures (Du 15 octobre 2017 au 7 janvier 2018) %8

58 Sulle esposizioni di Villa Arson dal 1986 al 2018 cfr. http://archives.villa-
arson.org/archives_des_expositions.php?page=exposition_unique&id_exposition=1986MOSS&
titre=Peintures%2Br25C3%25A9centes&sous_titre (consultato il 24/02/18).
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5.1 Alcuni casi studio

Le Désenchantement du monde

“Le Désenchantement du monde” e la prima esposizione che, come accennato
precedentemente, fa parte della trilogia assieme a “No man’s time”, “le Principe de
réalité” che verrano presentate successivamente®®.

La mostra ha luogo alla Villa Arson da giugno fino a settembre del 1990 e viene
organizzata dall’allora direttore Christian Bernard il quale affronta, a partire da una sua
personale riflessione filosofica, il tema del “disincanto” inteso non tanto come tristezza o
indicatore di un tragico pessimismo, ma piu come I’uscita da un mondo salubre di magia,
da un regno alienato dalle credenze.

Il catalogo si apre con le parole dello stesso Bernard scritte come una lettera rivolta ad un
amico lontano. Spiega infatti come sia nata la sua riflessione legata al progetto
dell’esposizione raccontando all’amico quali siano state le ragioni e le idee che lo hanno
portato a concepire una tale esposizione. Dalle sue parole possiamo capire che la
riflessione parte dalla sua convinzione profonda legata al fatto che 1’arte non cominci se
non dove finisca la magia.

In tal senso, vuole riprendere un concetto gia precedentemente espresso in materia
filosofica per il quale esplicita che I’arte da lungo tempo e considerata il surrogato
conveniente del suo ritratto sacrale o del senso o dell’identita che noi chiamiamo
disincanto. Il romanticismo e il nichilismo hanno contribuito a teorizzare e poeticizzare
questa perdita. Il progetto moderno e la sua punta modernista sono stati 1’avvenire di
questo rifiuto.

Le opere esposte sono per la maggior parte installazioni e fotografie che rispettano il tema
centrale della mostra. In seguito Bernard presenta gli artisti e le motivazioni per le quali
siano stati scelti. A prendere parte a questa esposizione non sono solo artisti francesi, ma

anche stranieri.

% Le Désenchantement du monde, catalogo della mostra di Christian Bernard, (Nizza, Villa
Arson, 7 julliet- 30 semptembre 1990), Nizza 1990.

109



L’intento di Bernard & quello di associare delle opere che fanno un uso problematico della
fotografia o dei procedimenti nell’ambito della scultura in senso piu ampio e che
testimoniano un distacco a proposito dei miti della creazione e dei miraggi del mondo.
La coppia Buchal&Calvel rispecchiava quindi alla perfezione I’intento del direttore-
curatore che, a differenza delle altre coppie di artisti presenti nell’esposizione (Judith
Bartolani e Claude Caillol; Clegg&Guttmann; Peter Fischli e David Weiss), non lavora
assieme alla stessa opera; la loro sola attivita in comune € infatti quella di esporre assieme
associando i loro nomi alle opere in cui il nome del realizzatore & posto tra parentesi.
Buchal modella i volumi che sono generalmente in pietra, difficile € non associarli a delle
sculture, concepiti come “opere monumentali di superfici matematiche”. Anche i titoli
delle sue opere rispecchiano questa concezione, come per esempio “Surface orientable de
genre 8” del 1989.

Quanto a Calvel egli presenta delle immagini fotografiche che lui stesso nomina posters,
che non sono altro che le copie stampate di immagini prese da giornali o riviste. Per “Le
Désenchantement du monde”, ’artista ha scelto tre immagini differenti: una potrebbe
provenire dalla rivista di Play Boy (L 'atelier de Modelage), 1’altra da una locandina di un
film noir (Dragent) e I’ultima é senza dubbio un fotogramma di un film crime (Huit
femmes en noir). L’approccio non € nulla di formale, ma bisogna anzi cercare cio che esse
rappresentano: L ‘atelier de Modelage fornisce per esempio un pretesto per rappresentare
una scena erotica quasi sdolcinata e banale.

Clegg&Guttmann, israeliani di nascita ma americani d’adozione, entrambi nati nel 1957
ed allievi di Joseph Kosuth, sono conosciuti per le loro fotografie prodotte a quattro mani:
paesaggi, nature morte e soprattutto una serie di ritratti individuali o di gruppo oscuri,
emblematici ed ambigui. Il codice di queste fotografie saggiamente elaborato e fornito
dalla pittura olandese del XV1I secolo in cui € chiaro il riferimento ai ritratti di Frans Hals
che ha permesso loro di ampliare la nozione del ritratto fino ad intendere ogni € intesa
fotografia come un ritratto sociale, come una testimonianza attraverso la quale sia
possibile cogliete un segmento della realta. Dal 1986 i due artisti espongono dei paesaggi
che la critica sembra aver sottovalutato. Senza dubbio lo spettacolo della figura umana, a
cui I’arte moderna ci ha abituati, ha conservato qualche dei suoi disordini attrattivi.
Clegg&Guttmann cominciano quindi a fotografare nel New Jersey, ovvero da nessuna

parte intitolandole Paysage sans titre. | luoghi mostrati sono infatti senza nome, senza
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una qualita propria, intercambiabili una con I’altra. Non riusciamo a riconoscere il tempo
ed il luogo, ma nonostante cio appaiono alla nostra familiari a chi le guarda; rispecchiano
il mondo interno dell’essere umano, precisamente indifferenziato, forse un po’ piti vuoto
e crepuscolare che ordinario.

Ritorna quindi il modello olandese e le atmosfere che richiamano il romanticismo tedesco
che si manifesta attraverso 1’idea che la pittura abbia reso la natura pittoresca ed il nostro
sguardo pitturale: ogni dettaglio del mondo pu0 essere potenzialmente trasformato in un
quadro. E per questo motivo che le immagini fotografiche oscillano spesso tra la banalita
del reale e il suo riferimento.

Per parlare delle loro immagini, Clegg&Guttmann utilizzano 1’espressione Corporate
Landscapes (traducibile con paesaggi associato o ibridi) in quanto le inquadrature non
mancano mai di sovrapporre gli universi antagonisti della natura e della cultura.

Ne & un esempio, Untitled Landscape del 1989, in cui i fili di cavi elettrici saturano il
paesaggio, ma che al contempo portano lo sguardo dello spettatore a cogliere 1’aspetto
naturalistico, e non tanto quello industriale che sembra quasi scomparire.

Peter Fischli e David Weiss, entrambi di origine svizzera inaugurano la loro
collaborazione nel 1979 con una serie di dieci fotografie a colori intitolate Wurstserie,
delle varaizioni sul tema della carne e della salsiccia. La vena umoristica contestualizzata
in situazioni di vita quotidiana contraddistingue la loro opera che si esprime non solo
attraverso la fotografia, ma anche attraverso film, videoarte, sculture poliedriche,
istallazioni multimediali e libri d’arte. Bernard é quindi attratto dalla capacita dei due
artisti di mescolare questo eccezionale ottimismo metaforico e una derisione quasi
burlesca; attraverso una molteplicita di mezzi espressivi indagano le pieghe del caso e
della necessita, tra monotona ripetitivita o ricerca dell'assurdo, senza mai perdere lo
sguardo ironico e disincantato.

Questi due artisti hanno infatti saputo erigere alla gloria oggetti comuni, banali come vasi
o uccelli impagliati, come Rabe del 1987 o radici di alberi in Wurzel 1987.

Nella mostra vengono inoltre presentate delle fotografie di paesaggi, che a differenza di
quelle di Clegg&Guttmann, inquadrano dei frammenti scelti dalla natura selvaggia, coste
rocciose su cui si infrangono le onde, cime scoscese, ghiacciai maestosi o tramonti esotici.

L uomo potrebbe non aver mai contemplato questi paesaggi ma nonostante cio sono ben
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presenti nella sua testa. | loro scenari invitano quindi ad uno spettacolo tranquillo delle
diapositive del mondo.

Questa coppia che era rimasta forse la piu celebre nel mondo dell’arte, a partire dal 2012
non esiste piu a causa della morte prematura di David Weiss. Una carriera, la loro, ricca
di successi, solo per citarne alcuni: dal progetto per il padiglione svizzero alla Biennale
del 1995 in cui avevano presentano un’istallazione di grandi dimensioni, a quello
botanico/fotografico per lo Skulptur Projekte di Mdinster del 1997. In Italia 1’ultima
grande mostra € senz’altro quella organizzata nel 2008 dalla Fondazione Trussardi a
Palazzo Litta, a Milano e nel 2010 il Museum Ludwig di Colonia li aveva insigniti del
prestigioso Wolfgang Hahn Prize®.

Georg Herold, artista tedesco, espone a Cologna nello stesso anno di “Désenchantement
du monde”, due bandiere bucate nel mezzo quella della Repubblica democratica tedesca
e della Romania che erano state tagliate ed appese al soffitto come delle tende. A Villa
Arson, I’intervento dell’artista riprende le due bandiere precedentemente esposte, ma qui
sono realizzate da una spessa moguette fermata a terra da mattoni riposti ai quattro angoli
della bandiera. Georg Herold, che ha conosciuto le prigioni della Rdt per aver tentato di
scappare dal paese, fa qui una dimostrazione della sua lucidita in tema politico. Bernard
afferma che il destino dei simboli & quello di finire nell’arte, ma € raro che essi ne
tradiscano, come in questo caso, ’inutilita del loro significato emancipatore. E proprio
all’interno della critica politica che i suoi oggetti diventano illusioni dell’oggetto e dello
spettacolo. Con Herold, come con Kippenberg, e per certi aspetti anche con Meuser, I’arte
non sorge mai a salvare I’arte né la societa. Tutto e utile, affilato dall’ironia, a
materializzare qualche rifiuto saltuario e sgonfiare le esaltazioni superflue.

Bernard espone una serie di fotografie e di installazioni realizzate negli anni’90 da Mike
Kelley, artista americano, morto suicida nel 2012, le quali esprimono appieno la visione
dell’artista su tematiche di ordine psichico, sociale e culturale — la repressione del
desiderio, I’autoritaa, la religione, I’infanzia, il potere dell’immaginazione e la sostanza
emotiva dell’esperienza quotidiana — e su tonalitad e caratteristiche espressive molto

personali, al tempo stesso comiche, scatologiche, drammatiche, paradossali.

%0 http://www.artribune.com/tribnews/2012/04/fischli-without-weiss-la-coppia-doro-dellarte-
svizzera-non-esiste-piu-a-66-anni-e-morto-david-weiss (consultato il 13/1/18).
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In questo caso Bernard prende delle fotografie in cui il gioco infantile diventa perverso e
quasi macabro e di cattivo gusto, riflesso di un mondo popolato da adulti disadattati e
disobbedienti, come possiamo vedere in Manipulating mass-produced idealized objects
e in Nostalgic depiction of the innocence of a childhood entrambe del 1990.

Jon Kessler per questa esposizione alla Villa Arson ha realizzato un’installazione di
cinque opere; tre di queste sono delle sorti di cavalletti in cui sono appuntate delle
fotografie in bianco e nero di grandi dimensioni; le altre due sono dei parallelepipedi in
cui il piu piccolo € posto al suolo sulla parte inferiore del piu grande che si appoggia alla
scala in mezzo alla sala.

La poesia kitch delle sue opere ha recentemente ceduto il posto alle costruzioni piu
volubili, pit sobrie e che a volte fanno pensare a dei falsi plastici architettonici, a modelli
di edifici abbandonati e devastati. Le finestre rotte che li circondano richiamano il Grande
Vetro di Duchamp, e ricordano la perdita dell’oggetto e I’implosione delle citta.
L’istallazione che € stata proposta a Villa Arson richiama questo concetto, in cui gli
edifici che, attraversati da tubi luminosi, assumono le sembianze di fantasmi
architettonici.

Martin Kippenberger artista tedesco, morto a soli 44 anni nel 1997, prima di questa mostra
aveva gia esposto due volte alla Villa Arson, nel 1987 e nel 1990.

Bernard sostiene che non avrebbe mai potuto concepire questa esposizione ignorando le
opere di Kippenberger in quanto viene da lui considerato la figura chiave del “dopo
Beuys" in Germania. Vengono per I’occasione scelte una scultura e dieci fotografie in cui
in queste ultime vediamo rappresentato lo stesso artista durante degli episodi della sua
vita sia nel contesto privato che pubblico. Questi autoritratti donano una gioiosa visione
della passione provocatrice di Kippenberger. La scultura che accompagna queste
fotografie appartiene a pieno diritto all’universo contorto dell’artista: si tratta di una
lampada sormontata da una lanterna rossa che dondola come un ubriacone.

Per Meuser invece il medium da lui privilegiato é la scultura sulla forma di ferraglia
recuperata. Il principio costante della modificazione, della paratassi degli elementi, la
sommaria sovrapposizione dei frammenti, la disposizione provvisoria delle diverse parti
di un pezzo o dell’installazione nello spazio (suolo e muro), la dipintura delle sue
istallazioni, fanno del suo lavoro una sorta di sistema instabile di messa in relazione e di

contestualizzazione. Utilizzando il materiale piu classico della scultura moderna, Meuser
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riesce a raggiungere la maggior parte dei procedimenti e a passare letteralmente da uno
all’altro. Guardando alle sue opere si pu0 di certo pensare al minimalismo o alla process
art in quanto la durata e la messa a nudo delle sue immagini condividono le qualita
sensibili delle forme che le costituiscono, ma 1’'umore distante e la scenografia laconica
dell’insieme strappano all’intuizione di un formalismo a vantaggio di associazioni
propriamente disorientate.

Joachim Mogarra € un artista spagnolo ancora vivente che puo essere definito discreto,
che da I’impressione di esporre poco e produrre ancora meno, ma € solo una falsa
apparenza: misura la sua produzione come misura le sue parole. Il suo medium
privilegiato é la fotografia in bianco e nero. Le immagini qui presentate esaltano la visione
stessa dell’artista che mostrano soltanto, dal fondo nero della carta, fasci di luce come
fantasmi di un mondo che sta scomparendo; il mistero della sparizione senza parole, di
un’assenza cosi platealmente esposta che sembra non poter piu lasciare margini d’errore
(Sans titre, 1990).

Fare un confronto tra Mogarra e Harald F. Mller & quasi immediato in quanto questi due
artisti sono all’opposto a partire da come lavorano: se uno si dimostra abile nel “bricolage
domestico”, I’altro si presta ad usare strumenti tecnici piu sofisticati.

Muiller per questa esposizione ha prodotto tre opere: una scultura e due fotografie. La
prima ¢ costituita da due parallelepipedi identici, simmetrici, quasi giustapposti che
sembrano levitare sopra al suolo. Sono dipinti in blu di Prussia, oscuri, profondi traslucidi,
quasi fluidi. Maller realizza regolarmente queste sculture in forme varianti, a seconda
delle circostanze, dei materiali e delle proporzioni; sono delle sculture senza legami,
fluttuanti in uno spazio che ruota attorno ad esse.

Per quanto riguarda le fotografie, Bernard spiega come I’artista dispone queste grandi
immagini su telai di alluminio che si scollano apparentemente dal muro per farne degli
oggetti murali in basso rilievo. Ma questa strategia tecnica e fisica si oppone alla finezza
visuale delle sue immagini. L’artista utilizza sempre delle fotografie che torva in
pubblicazioni professionali, come nelle riviste d’impresa. Il suo lavoro consiste quindi
nello sceglierle e nell’ingrandire considerabilmente in modo tale che le riproduzioni delle

riproduzioni divengano ogni volta delle superfici complesse.
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Le fotografie di Muller non affascinano per il loro potere di erigere le icone, ma per farne
perdere le referenze; il luogo in cui si trovano non é altro che il riflesso del loro
frammento.

Le sculture in feltro di R. Penck sono state da lui prodotte tra il 1986 e il 1988.

Egli insiste sulla riproposizione di temi e forme dinamiche che ricordano un mondo
costituito da amori fusioni o di immigrazioni infantili. Non restano altro che questi grandi
giochi policromatici e morbidi che rimangono senza dare alcuna risposta alla scultura
contemporanea, anzi sembrano quasi prenderla in giro disperatamente come in Navigator
del 1988.

Peter Weibel espone un’installazione concepita appositamente per questa mostra. Si tratta
di un tavolo in vetro che poggia su una pila di elenchi telefonici; alle estremita del tavolo
si trovano due piatti sul cui fondo é rappresentata la terra; sugli altri due lati invece sono
appoggiati alle panche, anch’esse in verto, dei lunghi cucchiai. L’opera € ricca di metafore
che permettono a Bernard di introdurre un rovesciamento completo del discorso sul
disincanto. Infatti viene qui rappresentato il punto di vista di Dio che si ritira dal mondo:
la cena é servita con la Terra nel ruolo della zuppa e il rumore delle onde per I’ultima
ronda di notte dei sensi.

Le “Déchantement du monde” propone allo spettatore un percorso che si conclude nella
sala di John Kessler dove 1’installazione puo essere letta come una ripetizione di questa
chiusura e che si apre nella sala Heimo Zobernig, ma che per ragioni alfabetiche il
curatore presenta per ultimo. L’esposizione si apre quindi con gli specchi di Zobernig che
offrono una duplice apparenza di un riflesso e di un volume, I’equivalente della fotografia
e della scultura. Questi specchi sono infranti, o per meglio dire, “stellati”, incollati su
spessi cassettoni di cartone frettolosamente dipinti di nero. Per Bernard questo artista
rispecchia la nonchalance e la disinvoltura.

Cosi come il carattere oggettivamente analitico della sua produzione indebolita dal “non-
finito” e soprattutto 1’aspetto approssimativo in cui non aderisce tuttavia alcuna
soggettivita superflua. Qui, il risparmio economico non € sintomo di un ascetismo
moderno, ma di un mimetismo di minor sforzo.

Senza dubbio, “gli osservatori fanno la pittura” (les regardeurs font ils la peinture ), ma
quando si volgono verso gli specchi rotti di Zobernig, non e cosi che vi riconosciamo

I’ombra portata dalle non piu nostre disillusioni?
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Fig. A.R. Penck, Navigator, 1988

Fig. Buchal & Clavel, Poster, 1990

Fig. Heimo Zobernig, Sans titre, 1990
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No Man’s time

Questa mostra viene organizzata dal 6 luglio al 30 settembre del 1991 sempre dal direttore
Christian Bernard e dal direttore dell’Ecole della Villa Arson, Jean-Philippe Vienne.
Come gia specificato precedentemente, “No man’s time” fa parte della trilogia espositiva
avvenuta durante I’estate del 1991, anticipata da “Désenchantement du monde” e seguita
da “Le Principe de réalité”®!.

Contestualizzandola all’interno della trilogia, la mostra ha evidentemente dei riflessi di
quella precedente e genera inevitabilmente lo stesso meccanismo sulla successiva.

Il catalogo si apre con un’intervista tra Eric Troncy e Christian Bernard in cui
quest’ultimo spiega gia nelle prime pagine il legame tra questa mostra e quella
precedente. In particolare afferma

come se “Désenchantement du monde” tentava di individuare i problemi legati alle
malinconie moderne (cioé della modernita come malinconia), dall’altro lato “No man’s
time” Si occupa piuttosto, per esempio, delle nostalgie immediate, delle incertezze del
futuro, delle ellissi indolenti della memoria o dei cortocircuiti dei ricordi senza referenze
vissute. D’altra parte, “Désenchantement du monde” si sosteneva sulla generazione tra i
35-40 anni, mentre “No man’s time” si interessa a quella piu giovane tra 25-35 anni.
“No man’s time” esplora metodicamente 1’impasse del disorientamento e 1’ eco del senso
perduto. L’ingenuita e I’eccesso di melliflua tenerezza che caratterizzano ’adolescenza e
le ossessioni infantili sono gli elementi che strutturano la maggior parte delle opere
presentate.

“No man’s time” si presenta quindi come un progetto che vuole rompere con lo stile
espositivo che aveva generato una specie di chiusura della Villa Arson, forse perché non
ancora consapevole delle proprie potenzialita.

“No man’s time” confronta delle traiettorie artistiche di provenienze e di destinazione
differenti. Ma cio che veramente gli permette di far coincidere le due all’interno di un
evento singolare come un’esposizione, internazionale nelle intenzioni estetiche e

teoriche, non appartiene né ad un genere né ad una categoria estetica e nemmeno ad una

®1 No man’s time, catalogo della mostra a cura di Christian Bernard, (Nizza, Villa Arson, 6 julliet-
30 semptembre 1991), Nizza 1991.

117



modalita storica di una pratica artistica, ma bensi all’uso che gli artisti fanno delle forme
e delle funzioni degli oggetti artistici come oggetti della vita materiale, specialmente sotto
degli aspetti che sono meno distinguibili a priori all’interno del campo artistico: “No

man’s time” produce quindi una situazione collettiva originale.
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Le Principede réalité

A chiudere la trilogia concepita dal direttore di Villa Arson, Christian Bernard, €
I’esposizione che prende il nome di “Le Principe du réalité” del 1993 che si collega con
le due precedenti, ma che ha I’obiettivo di rinnovare il processo avviato da
“Désenchantement du monde” e accentuato da “No Man’s Time”.

In occasione di questa esposizione collettiva, il catalogo é stato redatto in forma di nove
piccoli quaderni numerati che sarebbero dovuti essere prolungati dalla pubblicazione di
un secondo volume. Il primo, intitolato Tirs groupés, interseca diverse domande, la
maggior parte poste dai collaboratori del progetto, al curatore Christian Bernard. Il
secondo é costituito dalle biografie degli artisti; il terzo riunisce una serie di disegni dagli
artisti. 1l quarto, il quinto, il sesto e il settimo libro sono delle specifiche creazioni di
d'Henry Bond (Hotel occidental), Douglas Kolk (No name), Philippe Perrin (L'Abcdére),
et Gregory Green (Manual). L’ottavo comprende un saggio letterario di Christine Angot,
intitolato Les artistes che ha scritto durante il suo soggiorno alla Villa Arson in occasione
dell’esposizione. 1l nono, nonché I'ultimo, € una documentazione iconografica delle
opere presentate all’interno di questa esposizione che chiude il ciclo iniziato con “Le
Désenchantement du monde” et “No man’s time”.

In queste tre esposizioni che formano come un trittico smembrato, la sfida non ha cessato
di confondersi con il tentativo d’intravedere, nello stesso atto dell’esporre, il filo rosso
che cuce assieme il cambiamento dell’arte e quello del mondo®?.

Come precedentemente affermato, la mostra “Désenchantement du monde” tentava di
individuare i problemi legati alle malinconie moderne (cioé della modernita come
malinconia), mentre “No man’s time” si occupa piuttosto, per esempio, delle nostalgie
immediate, delle aporie del futuro prossimo, delle ellissi indolenti della memoria o dei
cortocircuiti dei ricordi senza referenze vissute. Il tipo d’emancipazione per I’ironia, la
parodia, la satira, I’insofferenza divertente e, soprattutto, il rifiuto radicale du tutte le
reattivita patetiche e di tutte le ingenue esplorazioni che caratterizzano la maggior parte
degli artisti di “Désenchantement du monde”, non saprebbero qualificare allo stesso modo

quelli di “No Man’s Time”. Quest’ultimo esplora metodicamente 1’impasse del

62 | e principe de realité, catalogo della mostra a cura di Christian Bernard (Nizza, Villa Arson,
3 julliet- 3 octobre 1993), Nizza 1993.
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disorientamento e 1I’eco del senso perduto. L’ingenuita e I’eccesso di melliflua tenerezza
che caratterizzano I’adolescenza e le ossessioni infantili sono gli elementi che strutturano
la maggior parte delle opere presentate.

Due anni piu tardi, “Le principe de realité”, prende il seguito di “No man’s Time”
operando un’esplosione all’interno di cio che ne aveva spezzato il limite, una rottura che
avviene nell’opera nelle installazioni di Karen Kilimnik. Da cui dipende il suo invito e la
scelta di artisti come Anya Gallaccio, Douglas Kolk, Charles LeDray, Max Mohr e
Lauren Szold da una parte, Gregory Green, Philippe Perrin o Julia Scher, dall’altra senza
dimenticare il ritorno trasversale di Henry Bond e Philippe Parreno. Ma questo metodo
di drammatizzazione insegna molto piu che I’insistenza du una ripetizione formale. Ne
risulta una situazione completamente capovolta in cui chi traspariva fugacemente in “No
man’s time” occupa oramai tutta la scena dell’esposizione. Al disordine estetico portato
all’estremo anche nell’allestimento di “No man’s time”, posta come metafora del
disorientamento dell’arte, adesso in quest’ultima esposizione 1’arte non cerca piu il suo
senso all’interno dell’arte stessa, 1’aporia ora si torva in noi, la memoria si slega dai suoi
legami, strappi e suture si interscambiano nella messa a nudo dell’assoluta difficolta del

vivere.
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POINT QUARTZ - Flower of Kent - 2017

Per concludere questa parte che tratta di alcuni casi studi di mostre della Villa Arson, si
vuole citare brevemente le tre esposizione organizzate durante il mio periodo di tirocinio
da maggio 2017 a settembre 2017: “POINT QUARTZ - Flower of Kent”, “Stop Ma Pa
Ta” e ’esposizione “Des Dimplomes”. Si € inoltre ritenuto interessante esplicitare piu nel
dettaglio la mostra “POINT QUARTZ - Flower of Kent” a seguito della mia personale
esperienza.

Questa nasce dalla particolare visione di Fédéric Bauchet il quale oltre ad essere il
curatore svolge anche il ruolo di insegnante di ceramica della scuola di Villa Arson da
quindici anni; una caratteristica importante che risalta la capacita della Villa Arson di
lasciare libero spazio alle personalita che le gravitano attorno.

L’obiettivo dell’esposizione e quello di manifestare I’interesse degli artisti contemporanei
per la ceramica, considerata dallo stesso curatore come un medium che puo essere
esplorato senza particolari competenze, senza dover per forza esigere una forma raffinata
0 preziosa nell’esatazione dell’estetica, ma al contrario un mezzo che puo essere utilizzato
talvolta con irriverenza ed audacia.

“POINT QUARTZ - Flower of Kent” inaugura inoltre un ciclo di esposizioni che si
focalizzaranno sulle questioni cromatiche e di movimento o ancora quelle sonore legate
alla ceramica.

L’esposizione prende la forma di un’installazione in situ all’interno dei 300 metri quadrati
della Galerie Carré della Villa Arson, presentata come un giardino in cui le opere sono
inserite al suo interno con 1’obiettivo di creare un paesaggio quasi fiabesco in cui il
visitatore puo passeggiarvi in assoluta calma. Uno spazio sviluppato su diversi livelli, in
cui la materia primaria della ceramica viene presentata attraverso tutti i suoi stadi,
dall’argilla alla terracotta. Se da un lato i fondamenti della scultura vengono qui incarnati
dalla veriticalita dall’orizzontalita, dall’altra la gravita gioca un ruolo fondamentale per
comprendere la singolare visione di tutto il progetto. Quindi se le opere poste in
orizzontale come Composition bleue, jaune et blanche (2003) di Bernard Lavier, Pink
Wafer Equivalent VII (2003) di Dave Ball; Gladys Clover (2017) di Gladys Clover,
costituiscono il sentiero lineare di un giardino, gli elementi verticali fungono invece da

contrappunto per il modo incontrollabile con cui essi sono attirati al suolo, come per
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esempio Le Grand Paysan (1898-1899) di Jules-Aimé Dalou (1838- 1902) in pietra
arenaria in cui possiamo notare come la testa sembra quasi cedere alla forza di gravita
trascinando con sé il resto del corpo, anch’esso in posizione precaria; ma anche i
personaggi Sans titre (2013) creati da Cameron Jamie che sembrano quasi gocciolare e
disciogliersi o ancora 1’acqua contenuta nella Fontana dei capelli di Varda di Natasha
Lesuer che si riversa nell’ambiente in forma di vapore acqueo.

Una delle principali cartteristiche di questa mostra, € che il pavimento sia stato
interamente ricoperto da piastrelle bianche e quadrate su cui il visitatore puo camminare
infrangendole con il peso del corpo e provocandone il rumore che richiama I’idea di
fragilita della ceramica.

Dallo stesso titolo della mostra possiamo comprendere i due elementi che sono al centro
dell’interno progetto, ovvero la fragilita della materia e la gravita: la prima é identificata
in “Point Quarz” che si riferisce alla temeratura (573°C) alla quale i cristalli di quarzo
presenti nell’argilla vengono trasfomati irreversibilmente: tale punto di fusione segna la
delicata fase della trasformazione da argilla a ceramica; la seconda in “Flower of Kent”
di cui “Kent” indica il nome della varieta della mela caduta dall’albero di Isaac Newton.
Per cui la cermiaca viene presentata come una materia malleabile, fragile, difficile da
lavorare. Anche dipondendo di strumenti tecnici, 1’artista si trova ad affrontare una
continua lotta con essa.

In tale senso le opere di Elsa Sahal, come Autoportrait en forme de grotte (2005) e
Alchimiste (2006) sono il risultato di una metamorfosi, di un cambiamento dello stato
della materia.

Nel lato opposto, troviamo invece La Grande Vague pour Palissy (2006-2011) di Johan
Creeten, artista che, a differneza di tutti gli altri, fa della ceramica il suo medium
privilegiato. Tale opera ricorda un’onda del mare su cui elementi marini come conchiglie
e molluschi che, vi si sono depositati quais armoniosamente, omaggiano la tecnica e lo
stile “vegetale” del ceramista Bernard Palissy, vissuto in Francia nel XV1 secolo.

Il vero protagonista di tutta la scena sembra pero essere Snapdragon (2017), creato per
I’occasione dall’artista Marvin Gaye Chetwynd. Tale personaggio scultoreo dialoga
insieme al Grand Payan e all’Alchimiste. Traducendo in italiano “Snapdragon”, il titolo
dell’opera, significa “bocca di leone”, un il fiore che, secondo il curatore, ha la

particolarita di assomigliare a dei crani umani. Questa creatura che, prende le sembianze
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di un essere umano a piu teste, e ricoperto da lembi di terracotta smaltati che
appesantiscono il personaggio, attirandolo ancora una volta verso il basso. L’unica opera
a non essere in ceramica che, il curatore ha voluto presentare, e Pink Wafer Equivalent
VII di Dave Ball, un’installazione a terra costituita da 10 500 wafer rosa. La riflessione
sul progetto dell’esposizione € stata inizialmente fatta su un’opera intitolata Equivalent
VIII di Carl André del 1966 presentata come installazione di mattoni in terracotta alla
Tate Modern di Londra. Il rifermimento viene ad essere immediato per il curatore in
quanto le forme, il volume e la procedura di entrambe le opere sono identiche. Tuttavia
I’opera di Dave Ball é costituita da 10 500 wafer rosa che ricordano le costruzionin in
mattoni di Equivalent VIII. Inoltre 1’artista gioca anche con la parola “biscotto”: da un
lato i wafer sono considerati dei biscotti, dall’altro la tecnica del biscotto &, nell’arte della

ceramica, il prodotto cotto per la seconda volta.

L’esposizione “POINT QUARTZ - Flower of Kent” € stata organizzata grazie ai prestiti
avuti da importanti gallerie come, per citarne qualcuna, Emmanuel Perrotin di Parigi,
Sadie Coles di Londra e Art Claims Impulse di Berlino.

Inoltre per sottolineare ancora una volta lo stretto rapporto tra il centro e la scuola, si
vuole mettere in evidenza che I’interra mostra é stata allestita dall’equipe di montaggio
costituita dai giovani artisti della Villa, che in certi casi viene supportata dalla presenza
dei conservatori dei musei che devono assicurarsi che la collocazione e lo spazio

circostatente all’opera rispecchi le regole imposte dal museo stesso.
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Esposizione “POINT QUARTZ - Flower of Kent” (2017)
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Jules-Aimé Dalou, Le Grand Paysan
(1898-1899)

Elsa Sahal, Alchimiste (2006)

Gladis Clover, Gladis Clover, 2017
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Dave Ball, Pink Wafer Equivalent VIII, (2003)

Carl Andre, Equivalent VIII, (1972)
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Il budget e i partner finanziari

Come gia spiegato nel secondo capitolo il Ministero della Cultura si serve del Centro
nazionale delle arti plastiche, di cui il decreto n. n°2015-463 ne sottoscrive gli obiettivi
al fine di sostenere la creazione artistica contemporanea.

Il CNAP ha come obiettivo I’arricchimento del patrimonio contemporaneo dello Stato ed
e responsabile del Fondo Nazionale d’Arte Contemporanea (FNAC) per finanziare,
organizzare e diffondere I’arte in Francia e all’estero, ed inoltre sostenere
economicamente gli artisti impegnati in nuove pratiche sperimentali dell’arte
contemporanea®.1l centro nazionale d’arte contemporanea (CNAC) di Villa Arson fa
parte dei cinquanta centri d’arte sostenuti dal Ministero della Cultura francese.

Nel 2017, il budget pubblico per finanziare la cultura e di dieci miliardi di euro di cui 3,6
miliardi vengono elargiti alla ricerca e alla promozione della cultura; un incremento del
5,5% rispetto al 2016 ed anche il piu elevato dal 2010 e le stime prevedono di mantenere
questa continuita anche nel 2018 (fig. 2) .

Per quanto concerne la Villa Arson due volte all’anno si tiene un consiglio di
amministrazione in cui i rappresentanti dello stato, della citta di Nizza, la direzione del
centre di Villa Arson, alcuni rappresentanti degli studenti e del personale, votano e
vagliano il budget. Il Ministero della Cultura & dunque all’origine dei finanziamenti di
Villa Arson, ai quali si aggiungono delle sovvenzioni, anche se irrelevanti, da parte della
citta di Nizza (circa di 2000 euro).

Il budget annuale attribuito alle esposizioni e di 294 400 euros, una somma chiamata
"Valorisation des événements culturels" che concerne non solo le esposizioni, ma anche
le conferenze o gli eventi legati alla programmazione artistica di Villa Arson. Tale somma
non si fa carico quindi delle spese generali (per esempio dell’elettricita) o le spese per il
personale (come i salari). Il budget varia ogni anno in funzione delle esigenze legate ai

progetti pedagogici e artistici.

83 http://www.cnap.fr/le-cnap-soutient-lart-contemporain-depuis-1791 (consultato 16/12/17)
®Projet de loi de finances 2017
http://www.culturecommunication.gouv.fr/Actualites/Projet-de-loi-de-finances-2017-de-la-
culture, (consultato il 12/10/2017).
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Riportando un esempio concreto, derivato dalla mia esperienza diretta di stage, il budget
che e stato messo a disposizione per le due esposizioni “Stop Ma Pa Ta” e Point Quartz-
Flower of Kent”, organizzate da giugno a settembre 2017, & stato di 132.850 euro®®.
Quest’ultimo e servito per le spese di produzione, organizzazione, allestimento,
assicurazioni per le opere d’arte, trasposto, comunicazione, mediazione e spese per

I’organizzazione del vernissage.

®5 Trattandosi di dati interni non & pero possibile avere accesso alle singole voci.
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CAPITOLO IV

Struttura e gestione di Villa Arson

1. Confronto tra centro e museo

Il Centro Nazionale d’Arte Contemporanea di Villa Arson € una struttura singolare sia
dal punto di vista organizzativo sia per le sue modalita di funzionamento: i centri
nazionali d’arte contemporanea si distinguono dai musei in quanto non raccolgono opere
d’arte in una propria collezione, ma partecipano alla creazione artistica attraverso
I’organizzazione di eventi e di esposizioni tematiche in occasione delle quali gli artisti
creano le loro opere®.

Quindi per certi aspetti si differenzia fortemente dalla concezione tradizionale di museo,
ma per altri invece mantiene delle caratteristiche analoghe ad esso.

Si cerca quindi, in quest’ultimo capitolo, di spiegare in modo breve, ma composito le
finalita, le attivita e le funzioni dei centri nazionali d’arte contemporanea francesi
mettendole in relazione con quelle dei musei. Nella parte conclusiva, si prendono anche
in analisi gli aspetti che concorrono a favorire 1’orgnizzazione e la promozione della
struttura; dalle visitie guidate e le attivita didattiche concepite in particolar modo per un
giovane pubblico, per finire con la comunicazione attraverso I’analisi del sito web. Per
affrontare in modo piu chiaro il confronto tra museo e centro, ci si sofferma sulla
definizione proposta dall’ICOM (International Council of Museums)®’: “un’istituzione
permanente, senza scopo di lucro, al servizio della societa e del suo sviluppo. E aperto al
pubblico e compie ricerche che riguardano le testimonianze materiali e immateriali

dell’umanita e del suo ambiente; le acquisisce, le conserva, le comunica, e soprattutto, le

% Gob André, Drouguet Noémie, La Muséologie: histoire, développements, enjeux actuels,
Armand Colin, Paris 2003, p. 44. Cfr. Jalla Daniele, Il Museo Contemporaneo. Introduzione al
nuovo sistema museale italiano, UTET Libreria, Torino 2005.

87 http://icom.museum/the-organisation/icom-in-brief/ (consultato il 20/01/18).
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espone a fini di studio, educazione e diletto®®. Gli obiettivi che esso si prefigge sono la
ricerca e la conservazione delle testimonianze materiali ed immateriali dell’umanita;
I’esposizione e la comunicazione delle opere facenti parte della collezione permanente e
lo sviluppo di mostre temporanee miranti ad ampliare il contenuto dell’istituto. Le attivita
primarie sono quindi quelle relative alla tutela e alla valorizzazione®. La mission del
museo (che sia esso privato o pubblico) si definisce attraverso due principali funzioni;
quella della ricerca e conservazione delle testimonianze materiali ed immateriali
dell’'umanita che determinano le finalita del museo; e quella dell’esposizione e la
comunicazione delle opere facenti parte della collezione permanete e lo sviluppo di
mostre temporanee che mirano ad estendere il contenuto culturale dell’istituto’.

La conservazione viene intesa come quella serie di operazione atte a tutelare il materiale
in proprieta o in deposito al museo. In questo senso possiamo sostenere che il centro di
Villa Arson compie delle operazioni di ricerca e conservazione sulle opere in prestito da
altre istituzioni o gallerie private a cui devono assicurare le condizioni di tutela e
conservazione, ma il centro, non possedendo una collezione permanente, non dispone
degli strumenti per affrontare una politica continuativa sul tema della tutela.

La conservazione e la tutela si rapportano inevitabilmente con la funzione comunicativa
che viene intesa come la capacita del museo di costituire I’attivita espositiva, attraverso
una serie di processi di ricerca. Come sottolineato, la Villa Arson fa della ricerca uno dei
punti saldi della sua politica permettendo la trasmissione della conoscenza in campo
artistico, anche e sopratutto alle giovani generazioni di artisti.

Le finalita del museo si esplicitano attraverso le attivita di tutela e di valorizzazione,
ovvero le azioni dirette attuate per la prima, “a riconoscere, conservare e proteggere i beni
culturali ed ambientali”, per la seconda a “migliorare le condizioni di conoscenza e

conservazione dei beni culturali ed ambientali ed incrementarne la fruizione”.

%8 http://cesmap.it/definizione-di-museo-secondo-I-icom-international-council-of-museums-
unesco/(consultato il 20/01/18).

Sui musei contemporanei cfr. Jalla Daniele, 1l Museo Contemporaneo. Introduzione al nuovo
sistema museale italiano, UTET Libreria, Torino 2005.

Ferrarese Pieremilio, (a cura di), Profili di management delle istituzioni museali, Seconda Ed.
Libreria Editrice Cafoscarina, 2015.
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Oltre a queste attivita, vi sono anche quelle definite strumentali che rappresentano le
azioni operative intraprese dall’istituzione museale: 1’acquisizione di opere ai fini di
aumentare il patrimonio artistico-culturale del museo; la catalogazione, ovvero la
ricostruzione del materiale posseduto grazie al lavoro di descrizione che permette
I’identificazione dell’opera; il resturo inteso come 1’insieme di tecniche di manutenzione
dell’oggetto artistico per assicurarne la conservazione; 1’esposizione concepita come la
capacita di saper costiture in modo ragionato e con un progetto prederinito sia una
collezione che un allestimento di materiale; per finire, la comunicazione che, attraverso
differenti strumenti, permette di svolgere un lavoro di promozione e informazione del
“prodotto museale”, sia a livello nazionale che internazionale.

Se confrontiamo tali attivita strumentali con la struttura del centro di Villa Arson,
possiamo ancora una volta affermare che solo quelle riferite all’esposizione e alla
comunicazione vengano attuate. Come piu volte spiegato infatti, il centro non puo
concepire delle attivita di acquisizione di opere, catalogazione, restuaro, in quanto non
possiede una collezione permanente.

Il centro e invece affine al museo in quanto condividono tre principali obiettivi. Il primo
e quello della ricerca e lo studio (artistico, storico, sociologico, antropologico) che,
all’interno del museo, compete ad esperiti del settore e ricercatori, mentre all’interno del
centro pud anche competere agli artisti. 1l secondo € ’educazione verso il maggior
numero possibile di categorie di utenti in particolare, per quanto concerne sia il centro
d’arte sia il museo contemporaneo, a coloro i quali si approcciano per la prima volta alla
scoperta dell’arte contemporaena. Per teriminare, 1’ultimo obiettivo & quello del diletto
affinché il pubblico possa trarre dalla visita delle collezioni o delle mostre temporanee o
nella visita degli spazi esterni (come dei giardini nel caso di Villa Arson) motivi di

divertimento ed interesse.
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2. Lo staff

Per quanto rigurada lo staff di Villa Arson esso e suddiviso in un apparato amministrativo
a cui fa capo il presidente del consiglio amministrativo, a cui seguono il direttore e il
segretario personale. Inoltre come motsra I’elenco presentato in basso, i ruoli differiscono

in base alla struttura; Centro nazionale, Scuola e Biblioteca.

e Presidente del CDA Gaia Donzet

e Direttore Jean-Pierre Simon

e Segretario Generale Alain Avena

e Segretario di direzione Sylvie Pagnotta

e Adetta stampa e comunicazione Michel Maunier
e Relazioni internazionali Catherine Verchére

e Contabilita Nicole Fradet
Scuola nazionale superiore d’arte:

o Direttore degli studi e della ricerca Amel Nafti
e Segretario Pascale Martinat

e Segretaria pedagogica Nathalie Balmer/Murielle Barrabino
Centro nazionale arte contemporanea:

e Direttore artistico Amel Nafti

e Regia e produzione Pascale Martinat

e Servizi al pubblico Christelle Alin

e Ufficio stampa ed editoria Céline Chazalviel/Fairouz Ech Choayeby

e Sito web Cédric Moris Kelly
Bibioteca:

e Responsabile Amel Nafti
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3. Le visite guidate e I’offerta didattica

Precedentemente & stato spiegato come il centro comprenda non solo un luogo adibito
alle esposizioni, una scuola ed una biblioteca, ma sia anche un luogo in cui il visitatore
puo passeggiare nei giardini e tra le terrazze per contemplare I’arte e tutto 1’ambiente che
lo circonda. All’interno del giardino e in vari punti collocati esternamente, si trovano
diverse installazioni concepite proprio per la Villa Arson.

La piu emblematica &€ Quadre Points de vue di Felice Varini collocata nella prima terrazza
della Villa. Quest’opera non solo & un gioco geometrico tra architettura e pittura, ma
anche prospettico in quanto genera un’illusione visiva. Le forme geometriche, di cerchi e
triangoli, sono infatti frammentate e dipinte di rosso, per richiamare lo stesso colore della
villa, su quattro differenti livelli; la figura puo essere ricomposta e vista nella sua interezza
solo da un punto preciso.

Il Centro Nazionale d’Arte Contemporanea di Villa Arson ¢ costituto da un programma
di esposizioni, tutte aventi come obiettivo il sostegno agli artisti per la produzione di
nuove opere. La diversita degli spazi che, ricoprono una superficie di 1200 metri quadrati,
permette di organizzare molteplici esposizioni monografiche simultaneamente o anche
esposizioni collettive. Inoltre il centro d’arte garantisce sia 1’edizione di cataloghi
d’esposizione Sia si serve della mediazione attraverso visite guidate per il pubblico e cicli
di conferenze.

La presenza, all’interno dello stesso edificio, di un centro d’arte e di una scuola d’arte,
unico in tutta la Francia, permette 1’eliminazione del divario che molto spesso si interpone
tra I’arte contemporanea ed il visitatore, ponendolo anche in relazione con i giovani artisti
che studiano alla Villa. Questo fattore e fondamentale per lo sviluppo e la valorizzazione
di un’arte, quella contemporanea, che tenta di immedesimarsi nell’ambiente culturale
cercando nel visitatore un interlocutore in grado concepire I’arte non nella mera forma
aleatoria o astratta consacrata alla sola teoria, ma nella sua essenza pratica e concreta.
Dalla fine della seconda guerra mondiale fino ai giorni nostri le forme d’espressione
artistiche hanno subito molteplici mutamenti sia nell’uso dei materiali sia della tecnica,
con la conseguenza di aver obbligato 1’arte contemporanea ad interrogarsi sulle modalita
di trasmissione del messaggio al fine che quest’ultimo fosse chiaro e comprensibile ad un

pubblico che diventa sempre piu ampio, informato ed interessato.
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La natura stessa dell’arte contemporanea ha quindi portato ad interrogarsi sul ruolo che il
museo 0, in questo caso, il centro d’arte, debba avere nei confronti di un nuovo spettatore
che spesso non ha gli strumenti adatti per comprendere cos’ha di fronte. Per questo
motivo, e in questo particolare ambito, il ruolo del mediatore viene ad essere
fondamentale.

In tal senso si vuole trattare brevemente il ruolo della mediazione all’interno del centro
d’arte contemporanea di Villa Arson, il quale propone delle visite guidate sia individuali
sia collettive, ma lascia anche la possibilita al visitatore di muoversi liberamente
all’interno dei diversi spazi.

Il gruppo di mediatori, siano essi studenti stranieri che svolgono un’esperienza di tirocinio
0 siano artisti della scuola, sono invitati qualche settimana prima dell’apertura della
mostra a svolgere un percorso di formazione mirato alla comprensione non solo delle
esposizioni in atto, ma anche del luogo stesso. Il vantaggio € quello di poter conoscere ed
avere uno scambio diretto sia con ’artista che spiega il proprio lavoro sia con il curatore
che esplicita il proprio progetto.

Lo svantaggio invece e che molto spesso capita che I’artista stesso, non sia in grado, o
semplicemente trovi superfluo o non cosi necessario, dover parlare e spiegare il proprio
lavoro, soprattutto se si considerano i giovani artisti.

Per questo il ruolo del mediatore comporta un lavoro duplice; quello di ascoltare le parole
dell’artista, individuandone il messaggio intrinseco, e quello di ritrasmetterlo in un
linguaggio piu chiaro ed immediato alla comprensione del visitatore.

All’inizio della creazione del CNAC negli anni’80, la mediazione si basava sul modello
della mediazione museale, un metodo di trasmissione delle conoscenze all’interno delle
quali I’informazione deve essere condivisa al pubblico nella maniera piu accessibile,
ovvero in modo tale da facilitare 1’approccio all’opera d’arte da parte del pubblico. La
mediazione museale necessita quindi di avere un ampio bagaglio di conoscenze per
adattarle alle diverse tipologie di pubblico, ma anche una comprensione globale delle
collezioni ed inoltre deve possedere delle competenze sia in ambito museografico che
scenografico, in base agli obiettivi prefissati dallo specifico museo. Dagli anni 2000 pero
questa concezione & cambiata: il modello attuale della mediazione si concentra piu
sull’aspetto legato all’evento, che cerca 1’innovazione e un approccio piu immediato

anche attraverso atelier, visite ludiche, soprattutto per i bambini, utilizzando anche le
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nuove tecnologie digitali che permettono di creare dei percorsi piu interattivi. Per quanto
riguarda la Villa Arson, essa cerca di formare dei mediatori non solamente nel ruolo di
trasmettere le conoscenze delle specifiche esposizioni che hanno luogo, ma in grado di
condividere i valori del centro in rapporto agli artisti che vi studiano cercando di inserirsi
nel contesto della creazione artistica. Questo & uno degli aspetti piu interessanti in quanto
permette che vi sia un continuo interscambio tra i mediatori ed i giovani artisti.

Tutte le informazioni per visitare la Villa Arson sono presenti nel sito internet, cosi come
gli orari per le visite “Point vue”, le uniche a pagamento che offrono una visita ampia non
solo alle esposizioni, ma anche al resto degli spazi delle Villa (come i giardini, le terrazze
e le installazioni in situ) - ed inoltre le visite accompagnate. Va specificato che queste
visite accompagnate si costituiscono attorno alla scelta dello specifico mediatore di
trattare alcune opere o temi piu rappresentativi dell’esposizione al fine di instaurare una
discussione a partire delle impressioni ottenute dal visitatore. Cio permette che vi sia uno
scambio di opinioni e di interessi comuni che possono coinvolgere maggiormente lo

spettatore e lasciare in lui un messaggio positivo della visita.
L’offerta didattica

Come accennato nel paragrafo precedente, la Villa Arson- ai fini di implementare la
ricerca e la conoscenza nel settore dell’arte contemporanea- offre non solo visite guidate,
ma dispone anche di un’ampia offerta didattica per i giovani e soprattutto per i bambini.
Infatti la Villa Arson propone ogni anno, in base alla richiesta, degli atelier per i piu
piccoli. Vengono per esempio organizzazti laboratori di ceramica o di fotografia durante
I’estate, mentre vengono organizzati anche percorsi didattici piu specifici per i gruppi
scolastici: da quelli incentrati sulla storia e sull’archietettura della Villa Arson, a quelli
per scoprire il giradino e le sue piante. La Villa Arson partecipa inoltre alle Giornate
Europee del Patrimonio Culturale per le quali organizza moltepici visite guidate a gruppi
numerosi per promuovere la conoscenza di questo straordinario luogo, molto spesso
nascosto agli occhi del cittadino che vi abita poco lontano.

Inoltre la Villa Arson dispone di un programma di residenze per gli artisti che consiste in
un ciclo di tre anni durante i quali gli artisti dispongono di borse di studio. L’artista viene
scelto dal direttore della Villa, sostenuto dal corpo docenti, in base al progetto proposto
che deve rispettare le linee artistiche e pedagogiche del centro. Gli artisti soggiornano
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all’interno della Villa per un periodo d circa tre mesi, beneficiando di un atelier
individuale e di una borsa di 5000 euro elargiti dalla DRAC Provence Alpes-Cote d’Azur.
La Villa puo ugualemente accogliere per brevi periodi tutti gli artisti che desiderano
lavorare alla preparazione di un progetto scientifico, ma non dispongono pero di una
borsa. Tuttavia I’artista puo beneficiare gratuitamente di un alloggio e di un atelier. In
campio, gli viene richiesto di realizzare un workshop o di partecipare a degli incotri con
gli studenti.

Inoltre, con il supporto di DRAC Provence-Alpes-Cote d'Azur, Villa Arson ha lanciato
un breve programma di residenza per giovani curatori che desiderano lavorare alla stesura
e alla preparazione di progetti espositivi. Possono beneficiare di uno studio gratuito e del
fondo della biblioteca per svolgere le loro ricerche. In questo modo, i curatori ospiti hanno

I'opportunita di incontrare giovani artisti di Villa Arson che potranno partecipare ai loro

progetti.

Atelier Photografique Jeune Public
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4. LLa comunicazione

Un altro aspetto che risulta importante ai fini della comunicazione e della promozione di
un museo, una galleria o come in questo caso di un entro come quello di Villa Arson, € il
sito web.

La trattazione di alcuni parametri considerati fondamentali per valorizzare 1’offerta che
puo disporre una determinata struttura all’interno del sito web, sono 1’esperienza d’uso,
I’esperienza dell’interfaccia, la presenza dei social network e la presenza nei motori di
ricerca.

L’esperienza d’uso (user experience) € la percezione personale del prodotto da parte
dell’utente che si trova per la prima volta di fronte all’utilizzo di un nuovo prodotto o
sistema, in questo caso specifico del sito web di Villa Arson. Per cui la percezione
dell’utente comprende sia fattori soggettivi ed affettivi che possono contribuire
all’attribuzione del senso o del valore, come ad aspetti legati piu alla praticita, all’utilita
e all’immediatezza del prodotto. Nel caso specifico di Villa Arson, possiamo affermare
che possieda un sito web intuitivo, chiaro ed ordinato in cui si possono trovare facilmente
sia le informazioni riguardanti la struttura e la sua storia, I’accessibilita e 1’offerta
formativa, sia le informazioni attuali riguardanti 1’esposizione e gli eventi (come
conferenze ed incontri) che hanno luogo in questo momento.

Possiamo notare come il sito in lingua francese, rispetto a quello in lingua inglese,
possieda molte piu informazioni, soprattutto per quanto riguarda I’ offerta didattica quindi
possiamo dedurre che si rivolga ad un pubblico francese, in particolare alle scuole.
L’esperienza di interfaccia grafica (graphic user interface) invece é 1’aspetto grafico che
permette I’interazione tra 1’utente e il sito web. In questo caso, come gia affermato, il sito
di Villa Arson € chiaro ma statico e questo puo da un lato favorirne la fruibilita anche
dell’utente meno abile e/0 meno esperto nell’utilizzazione di internet, dall’altro appare
poco accattivate e poco moderno. Se si prendono per esempio in considerazione gli ultimi
sviluppi che il material design di google * ha introdotto in materia di design di siti web,
ossia la una certa linea che segue specifiche forme ( come le slide show), colori ed icone
semplici che richiamano elementi e geometrie di base, si puo dire che il sito non sembra

essere al passo con i tempi.

" https://material.io/guidelines/layout/principles.html# (consultato il 16/01/18)
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Altri punti a sfavore si notano nell’insufficiente gestione dei social network come
Facebook, in cui i soli 4.000 followers non sembrano rispecchiare importanza
dell’istituzione, e lo stesso vale anche per twitter con soli 1000 followers.

Si pud pero osservare, grazie ad un sito specifico chiamato EstiBot’2 che permette di
valutare i domini, che il dominio “villa-arson.org” consta circa 5.000 utenti unici mensili
e circa 60.000 utenti all’anno; delle cifre quindi che mostrano che vi sia un ampio
pubblico interessato alla struttura.

L’ultimo aspetto considerato € la presenza del sito all’interno dei motori di ricerca che
non € del tutto positivo in quanto se per esempio si conduce una ricerca generale
attraverso parole chiave come “arte contemporanea a Nizza”, la Villa Arson compare solo
alla terza pagina del motore di ricerca google.

L’aspetto del sito web e I’impatto iniziale che 1’utente ha per la prima volta che si rapporta
con la struttura viene ad essere un fattore non tanto determinante, ma di certo contribuisce

alla valorizzazione e alla promozione in senso globale della struttura.

Infos Pratques | EspxePro | EspocePresse | Newsemer R EN

S—ice A VILLA ARSON ETUDIER VISITER SE DOCUMENTER ASUIVRE.. SELOGER Q MEMBRE DE UNIVERSITE COTE DAZUR :::

| HORAIRES

AcCEs

o igode

e

ATELIERS ADULTES
ATELIERS DECRITURE PAR SOPHIE
BRAGANT, AUTEURE - AUTOUR DE

CONFERENCES, RENCONTRES EXPOSITION EN COURS
SEMAINE DE EA POP PHILOSOPHIE; « LA INVENTEURS D'AVENTURES -
MAGIE, UN DEFI ANOTRE DREUX PISODE

NCEx»

Home page del sito ufficiale di Villa Arson

72 https://www.estibot.com (consultato il 18/01/18).
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CONCLUSIONI

Grazie allo studio condotto sui Centri Nazionali d’Arte contemporanea francesi si €
potuto comprendere come essi siano stati il risultato politico e culturale di un lungo
processo che va dalla nascita delle gallerie private, a quella dei nuovi musei
contemporanei, fino ai centri nazionali, all’interno del sistema dell’arte contemporanea
francese.

Si e potuto appurare come lo sviluppo dei musei contemporanei, dopo la seconda guerra
mondiale, abbia marcato, attraverso il ruolo di guida degli stessi, la storia del concetto di
museo contemporaneo. In tal senso si & notato come da tale concetto siano nate in Francia
delle politiche culturali orientate verso la creazione di nuove strutture, considerate non
tanto un semplice specchio dell’“istituzione-museo”, quanto I’incarnazione di una
concezione alternativa basata sull’idea per cui I’arte debba essere concepita in tutte le sue
forme di espressione al fine di promuoverne la diffusione.

A tale proposito, I’obiettivo di questo elaborato é stato quello di dimostrare, grazie ai
cambiamenti culturali e non solo, avvenuti in Francia ed in particolare in Costa Azzurra,
come queste strutture svolgano un ruolo fondamentale all’interno del territorio. Una serie
di mutamenti, se da un lato hanno risentito, anche politicamente dell’influenza del Centre
Pompidou di Parigi, dall’altro hanno tentato di creare una propria identita e una propria
organizzazione culturale differenziandosi dai grandi musei d’arte contemporanea. Si €
trattato, come gia spiegato, di processi creatisi in particolari condizioni culturali, politiche
ed economiche: dalla politica culturale di decentralizzazione avviata da Malraux che &
stata portata a termine con Jack Lang, al sistema economico del Centro Nazionale delle
Arti Plastiche (CNAP) che gestisce il Fondo Nazionale d’Arte Contemporanea e che
hanno permesso la creazione dei Centri Nazionali d’ Arte Contemporanea.

Tali strumenti hanno permesso quindi di comprendere come essi siano indispensabili non
solo per finanziare i centri e sostenere economicamente gli artisti, ma anche e soprattutto
come essi siano stati un segnale forte, all’interno del mondo culturale, di una presa di
posizione nei confronti dello sviluppo e della promozione dell’arte contemporanea. Il
Ministero della Cultura francese, sostenuto dal Centro Nazionale delle Arti Plastiche, si

e fatto portatore di quelle istanze, che a partire dagli anni’80, hanno determinato la
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necessita di favorire il sostegno e la promozione della creazione artistica nelle sue
differenti forme d’espressione oltre che al sostegno agli artisti e ai professionisti del
settore dell’arte contemporanea cosi come allo sviluppo delle loro attivita. Tale
organismo ha permesso di instaurare una vasta rete di collegamenti istituzionali tra musei,
fondi regionali d’arte contemporanea, centri d’arte contemporanea, scuole d’arte e
istituzioni private come le fondazioni.

A questo proposito 1’elaborato dimostra concretamente come questi strumenti e queste
relazioni si siano innestate nel processo di creazione del Centre National d’Art
Contemporain di Villa Arson, a Nizza; una citta inevitabilmente legata ai fermenti
artistico—culturali avvenuti dagli anni Cinquanta. La struttura di Villa Arson accoglie
anche una scuola d’arte, la quale concede la possibilita agli studenti di seguire i loro corsi
in un’immediata prossimita con il centro espositivo e beneficiando della frequentazione
diretta degli artisti accolti in residenza o invitati ad esporre. E proprio tale connubio che
ha reso il caso di Villa Arson uno studio maggiormente interessante esprimendo il punto
massimo del rapporto stretto tra arte e creazione, tra arte e conoscenza. Se da un lato
infatti la scuola offre una formazione artistica ai giovani studenti iscritti, dall’altro la Villa
mette a disposizione dei programmi di ricerca e sovvenziona i progetti di artisti
provenienti anche dall’esterno.

Oltre a cio la Villa, grazie al centro espositivo ha il compito e I’obiettivo di rendere
fruibile a tutti 1’arte contemporanee. Questa volonta la vediamo gia espressa a partire dai
primi anni con le programmazioni espositive collettive di Christian Bernard (si veda per
esempio la trilogia “Le Désenchentement du monde”, “No Man’s Time” e “Le Principe
de realité”’) che fino da subito hanno mostrato I’intento di stabilire delle connessioni tra
le diverse discipline artistiche, ma anche le monografie di Maurizio Nanucci (1992), Sia
Armajani (1994) che hanno lasciato il segno. Va inoltre sottolineata 1’esposizione
collettiva Plein Ciel (1997) in cui partecipa I’artista italo-francese Tatiana Trouvé, ex
allieva della scuola di Villa Arson, conosciuta per le sue sculture modulari e i suoi pendoli
metallici. Inoltre la Villa cerca di innescare, attraverso le differenti iniziative didattico-
pedagogiche, quei meccanismi che permettono la comprensione dell’arte contemporanea
in tutte le sue forme di espressione ad un pubblico piu vasto possibile. L’offerta didattica
che viene proposta soprattutto durante 1’estate é finalizzata a far apprezzare ai piu piccoli
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non solo I’arte, ma anche la storia, 1’architettura € I’ambiente in cui sono circondati
sensibilizzandoli alla conoscenza di luoghi a loro vicini.

Tuttavia non si puo considerare la Villa Arson come un’istituzione museale in quanto non
possedendo una collezione permanente, non dispone delle stesse funzioni e finalita di un
museo. Cio da un lato pud essere visto come uno svantaggio in quanto puo risultare
maggiormente difficile promuoverlo e renderlo fruibile ad un piu ampio pubblico,
dall’altro pero sviluppa delle caratteristiche che lo rendono unico ed inimitabile. In tal
senso risulta difficile quindi poterlo comparare con altri centri o strutture accademiche
che abbiano la stessa forza, in particolare in Italia. Si & quindi tentato di compiere un
confronto con le diverse realta italiane prendendo prima in esempio il Centro per I’arte
contemporanea Luigi Pecci di Prato poi il Museo Pino Pascali e per concludere si ritiene
interessante svolgere un raffronto sulle accademie private italiane e sulla scuola d’arte di
Villa Arson.

A differenza di Villa Arson, la quale nasce da trasformazioni architettoniche sviluppatesi
ed adattate attorno ad una villa del XIX secolo collocata su una collina che si affaccia alla
citta di Nizza e al mare, il Pecci di Prato & un complesso nato ex novo nel 1988 composto
da un primo edifico a pianta ad U sviluppato su due piani alternati da forme asimmetriche
e simmetriche, volumetrie organiche e razionali circondate da un giardino esterno, mentre
I’estensione progettata negli ultimi anni, chiarifica, grazie alla sua architettura
avveniristica, I’intento di centralita che I’istituzione vuole assumere in un contesto urbano
in trasformazione, dichiarando la sua vocazione ad espandersi verso I’esterno: non
stupisce infatti che riprenda I’idea di edificio pluridisciplinare seguendo I’esempio del
Centre Pompidou. Per quanto riguarda 1’impostazione artistico-culturale, ma anche
didattico-pedagogica invece, la Villa Arson e il Pecci possiedono caratteristiche molto
simili: quest’ultimo infatti si prefigge di collezionare, documentare e promuovere le
ricerche artistiche piu avanzate. Dalla sua apertura, il Pecci ha prodotto una vasta attivita
espositiva derivata dall’incremento delle raccolte permanenti che, per oltre venticinque
anni, rappresentano il fulcro delle mostre temporanee proposte dal Centro. La collezione
si incentra prevalentemente sugli artisti italiani ed internazionali, partendo dagli anni
Ottanta e Novanta per arrivare nel corso degli anni successivi. Il centro quindi manifesta
la sua anima “museale” da un lato, avendo una base espositiva su cui poggiarsi, ma

dall’altro & concepito sullo stesso spirito di Villa Arson: entrambi sono dei veri e propri
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laboratori culturali, in cui il veicolo dell’informazione e della conoscenza e incentrato sul
rapporto tra opere, progetti, luoghi pubblici, sullo sviluppo della ricerca artistica e sulla
formazione di spazi critici, assegnati alla produzione e all'interpretazione delle arti
contemporanee cosi come alla pratica e alla crescita culturale del territorio. Non € un caso
infatti che durante questi ultimi trent’anni il Pecci abbia attivato scambi e collaborazioni
con numerose istituzioni francesi tra le quali anche il Centre National d’ Artes Palstiques
di Parigi, Musée d'Art Moderne et d'Art Contemporain, Nizza, il Consortium di Digione.
Va pero sottolineato che Villa Arson nasce per volonta da parte del Ministero della
Cultura di attuare il piano di decentralizzazione per promuovere I’arte contemporanea,
mentre il Pecci nasce dall’iniziativa associativa di singoli per poi essere sostenuta dalla
Fondazione per le arti contemporanee in Toscana, costituita a sua volta dal Comune di
Prato e dall’associazione culturale Centro per I’arte contemporanea Luigi Pecci di Prato
che ne sono fondatori e promotori.

Un altro esempio che si vuole portare alla luce e quello del Museo Pino Pascali nato nel
1998 a seguito del lascito delle opere appartenute all’artista. Anch’esso come il Pecci, si
trasfoma in Fondazione Pino Pascali compartecipata dalla Regione Puglia e dal Comune
di Polignano a Mare, con statuto e regolamento interno. L’attuale sede & un ex Mattatoio
comunale restaurato, a strapiombo sul mare, strutturata in modo da lavorare per
contenitori al fine di offrire una visione dell’arte quanto piu eclettica e in linea con le
principali ricerche linguistiche d’avanguardia del momento. Il Museo non solo espone le
opere di Pino Pascali, ma incentiva e supporta anche gli artisti pugliesi piu significativi
costituendo, grazie sia alla collezione permanente che alle mostre temporanee, un’offerta
culturale il linea con gli standard museali.

In conclusione, se da un lato la Villa Arson & finanziata direttamente dallo stato, dall’altro
il Pecci e il Museo Pascali sono delle strutture a statuto privato (Fondazioni) che vengono
supportate da enti pubblici, come dalla Regione Toscana per il Pecci o dal comune di
Polignano a Mare per il Museo Pascali.

L’ultima riflessione che vuole essere affrontata in questa parte conclusiva, si pone verso
un confronto tra la scuola nazionale d’arte superiore di Villa Arson e le accademie private
italiane, prendendo come esmpio la NABA di Milano. Possiamo affermare che entrambe
le scuole nascono dalla volonta di staccarsi dalla rigidita della tradizione accademica per

introdurre nuovi linguaggi piu vicini alle pratiche artistiche contemporanee e al sistema
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dell’arte e delle professioni creative. Ma se da un lato la NABA é un’accademia privata
che offre un’alta formazione nei corsi di moda, grafica e design rilasciando diplomi
triennali e biennali, la scuola di Villa Arson fa parte delle sette scuole nazionali installate
nella regione Provence —Cote d’Azur, poste sotto la tutela del Ministero della Cultura e
della Comunicazione francese. Entrambe perseguono gli stessi obiettivi incentrati sulla
formazione degli studenti per garantirne 1I’accesso al mondo del lavoro, ma la Villa Arson
sembra, rispetto alla NABA, valorizzare quell’aspetto territoriale che non si discosta dalla
volonta di instaurare un ruolo di collegamento non solo con le instituzioni, ma anche con
le scuole d’arte.

Il vantaggio quindi di Villa Arson é quello di concentrare le sue differenti strutture in un
unico complesso e diversificarle per poter esprimersi, non solo a livello
territorile/regionale, ma anche a livello internazionale.

Se la riflessione appena compiuta si ponesse sulla realta italiana, potremmo dire che non
vi siano dei centri come Villa Arson in cui tutti gli aspetti legati alla creazione vengano
assorbiti in una sola struttura. Potrebbe quindi essere uno stimolo da parte dello stato
italiano o di altri enti, creare dei centri sullo stampo di quello di Villa Arson.

Ritengo quindi che a seguito delle ricerche e della mia esperienza personale, le strutture
come il centro di Villa Arson si possano adattare al territorio italiano in quelle aree che
necessitano di una riqualificazione urbana o in edifici in disuso, come fabbriche in zone
industriali o anche ville in campagna.

A seguito della mia esperienza di tirocinio ho potuto comprendere il carattere originale di
Villa Arson, derivato da una posizione ideale, collocata in cima ad una collina, lontana
dal trambusto ed immersa nel verde da un lato ed affacciataa sul mare dall’altro. Un luogo
idilliaco dove chiunque puo entrarvi e perdersi nella bellezza dei suoi giardini e terrazze,

immergendosi e respirando un’arte in continuo mutamento.
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Il Consortium di Digione http://www.leconsortium.fr/larchipel/#Le-Consortium
Ecole(s) du Sud http://lecolesdusud.fr

Material Design https://material.io

ICOM http://icom.museum

Centro Pecci di Prato http://www.centropecci.it/it/centro

Museo Pino Pascali http://www.museopinopascali.it/chi-siamo/
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