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JOHN ARMLEDER, à rebours 
Depuis décembre 2016, la Salle de bains à Lyon développe un nouveau programme d’expositions basé sur 
une invitation triple faite à un artiste, pour une exposition en trois « salles étirée » dans le temps et dans l’es-
pace. Tout en expérimentant de nouveaux formats pour l’exposition, ce programme a le souci de poursuivre 
la ligne de l’association fondée en 1994 pour la production et la diffusion d’œuvres significatives d’artistes 
internationaux à Lyon. 
Pour la rentrée, la Salle de bains est heureuse d’inviter John Armleder pour un nouveau projet de septembre 
à décembre 2017.

à rebours

Il ne faudra attendre du titre quelque indication sur le sens, à moins de considérer la force de négation de 
ce complément circonstanciel d’opposition sans circonstance, comme une énième déclaration de retrait de 
l’artiste. Car les titres, comme les formes et les couleurs chez John Armleder, ne répondent qu’aux lois de la 
contingence. Mais avouons qu’à court d’arguments, quand l’œuvre se défend de toute intention symbolique 
ou narrative, qu’elle ne prétend qu’énumérer des propositions équivalentes éligibles au titre d’art par des 
circonstances extérieures à elle, il est tentant de s’en remettre à la référence littéraire. Il s’agirait alors d’es-
timer la goguenardise de cette contribution à l’usage abusif du roman de Huysmans dans l’art depuis qu’il a 
proclamé la fin de la modernité, quand, à l’exemple d’autres prétextes esthétiques, il est devenu un motif... 
Si, sous certains angles, l’œuvre de John Armleder partage avec celle de l’auteur d’avant-garde une liberté 
dans la variation des styles et des modes d’adresse, ou cultive un intérêt analogue pour la vie intérieure ou la 
thèse de la décadence assortis à un usage discret du comique, c’est plutôt la figure du personnage de roman 
que campe malgré elle la citation fortuite. Aussi l’imaginaire convoquera-t-il, parmi ses thèmes surannés les 
plus usuels, l’image en creux de l’esthète coupé du monde et de toute possibilité d’aventure, replié dans un 
intérieur raffiné qui consacre tous ses efforts et son ingéniosité à la satisfaction de ses propres sens... 

Il s’agira bien d’un décor d’intérieur – ou de trois décors consécutifs – dont le dénominateur commun est le 
nouveau papier peint créé par John Armleder pour l’occasion. Mais ce dernier apparaîtra aussi à l’extérieur 
de l’espace d’exposition, dans d’autres intérieurs, où il aura aussi une fonction de décor, dans des lieux qui 
ont d’autres usages que de célébrer l’art. Aussi pourra-t-on prendre pour un geste Fluxus cette indifférence à 
prendre place dans le cadre de l’art ou de la vie quotidienne, bien que l’art de John Armleder ait toujours pris 
en compte que le destin de toute œuvre se trouve dans la décoration d’intérieur. Quant à l’origine du motif, il 
est comme souvent inconnu et livré aux suppositions que permet sa fatale ressemblance à une image déjà 
vue ou à la copie de celle-ci. Peu importe qu’elle provienne d’une tapisserie de William Morris, d’un décor de 
dessin animé ou d’un rideau de douche, sa seule ambition est de faire de l’effet au regardeur. 

En plus des trois salles consécutives de son exposition à La Salle de bains et de la diffusion du papier peint 
dans différents endroits de la ville, John Armleder donnera une performance en duo en novembre à Lyon. 
Davantage de renseignement seront communiqués ultérieurement.
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BIOGRAPHIE 
John M Armleder est né en 1948 à Genève, il vit et travaille à Genève, Suisse. 

Depuis la fondation du groupe Ecart à Genève en 1969, le travail de John Armleder a été largement repré-
senté en Europe et aux Etats-Unis.
 
EXPOSITIONS PERSONNELLES RECENTES (SELECTION)

2017  John M Armleder, Almine Rech Gallery, New York, Etats-Unis  
John Armleder, David Kordansky Gallery, Los Angeles, Etats-Unis  

2016  Endless, Museion Museum für moderne und zeitgenössische Kunst, Bolzano, Italie 

2015  Let it Shine, Let it Shine, Let it Shine. It’s Xmas again!, La Rinascente, Milan, Italie 

2014 Où sont les sauces?, Le Consortium, Dijon, France 
John M Armleder: Ring Bell Twice, Galerie l’elac, l’ECAL/Ecole cantonale d’art de Lausanne, Renens, Suisse 

2013 Pantan, Galerie Andrea Caratsch, St. Moritz, Suisse
John Armleder, Nahmad Contemporary, New York, Etats-Unis   
Quicksand, Dairy Art Centre, London, Royaume Uni. 

2012 Volta, St. Moritz Art Masters, Gym, School, St. Moritz, Suisse
Selected Furniture Sculptures 1979-2012, Swiss Institute of Contemporary Art, New York, Etats-Unis  

2011 John M Armleder leuchtet ein, Lokremise, St. Gallen, Suisse
John M Armleder – Away, Peggy Guggenheim Collection, Venise, Italie
Carte Blanche à John M Armleder – All of the above, Palais de Tokyo, Paris, France 

2009 Sunny-side up, over easy and soft boiled, Galerie Elisabeth & Klaus Thomann, Innsbruck, Austriche 

2008 John Armleder : Jaques Garcia, Centre Culturel Suisse, Paris, France 
Scrambled and Poached, Simon Lee Gallery, Londres, Royaume Uni 
Château des Adhémar, Centre d’art contemporain Montélimar; Caserne Saint Martin, Montélimar, France 
Institute of Modern Art, Brisbane, Australie 
Laboratorio Lugano, Lugano, Italie 
Just Next, John Armleder - Gerwald Rockenschaub, Galerie Vera Munro, Hambourg, Allemagne
 
2007 Too Much is not Enough, Rose Art Museum of Brandeis University, Boston, Etats-Unis  
About Nothing, Works on Paper 1962 – 2007, South London Gallery, Londres, Royaume Uni
John Armleder, Villa Arson, Nice, France 
I am Ok, You are OK, Mongin Gallery, Seoul, Corée du Sud
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Vue de l’exposition « Ring the Bell Twice », Galerie de l’elac, Genève, 2014

Vue de l’exposition « John Armleder : Jacques Garcia », Centre Culturel Suisse, Paris, 2008
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VISUELS POUR DOCUMENTATION
Les visuels de l’exposition à rebours seront disponibles sur demande à partir du 18 septembre.



CRE (Furniture Sculpture), 1986-2006

Performance dans le cadre de «  Some Early Events », 186f Kepler, Chiesa di San Paolo Converso Milan, 
2015
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SELECTION DE TEXTES 
Texte de l’exposition temporaire Amor vacui, horror vacui
17.10.2006 – 21.01.2007, Mamco, Genève, Suisse

http://archives.mamco.ch/artistes_fichiers/A/armleder1.html

Voici des peintures (murales et sur toile), des dessins, des affiches, des sculptures, des photographies, des 
installations de diverses variétés, des films, des plantes vertes (naturelles et artificielles), des échafaudages, 
des publications confidentielles, des animaux empaillés, des artefacts de tous acabits, des tas, des murs 
recouverts de miroir, de tissu plissé, d’ouate ou d’acétate, des néons, tout un magasin d’œuvres qui res-
semblent à des objets, d’objets qui ressemblent à des œuvres, de tableaux qui semblent se souvenir d’autres 
tableaux, de décors qui semblent s’être trompé de pièce, de meubles qui paraissent avoir oublié leur fonc-
tion, d’images qui paraissent hésiter sur leur rôle…

Le travail de John M Armleder (1948, Genève) est polymorphe, il n’est pas identifiable à un médium, une 
procédure, un style formel, un univers plastique ou esthétique. Il se déploie sous de multiples apparences, se 
répète ou se métamorphose, sans jamais se développer autrement qu’au gré des circonstances. Si le hasard 
lui est d’un constant secours, c’est peut-être que toute son entreprise vise à minimiser son effort, la part qu’il 
prend à la mise en œuvre. La figure d’artiste qu’incarne Armleder serait celle d’un hyper-actif désœuvré, d’un 
producteur distrait, d’un minutieux désinvolte, d’un ingénieur des approximations, d’un génie de l’indécis.

Qu’elles soient spectaculaires ou à peine esquissées, monumentales ou minuscules, chatoyantes ou fades, 
laborieuses ou déjà faites, de sa main ou d’un autre, l’enjeu de ses œuvres semble toujours être de tenir à 
distance toute expressivité personnelle, toute empreinte héroïque. Séduisant ou déceptif, son art ne trouve 
sa réussite que dans la mise en crise de la notion de réussite, dans la construction aléatoire d’un système 
d’équivalence entre tous les items.

Si le destin des œuvres d’art est de venir se fondre dans les décors domestiques, urbains ou muséaux, celui 
des décors ne serait-il pas de se confondre aux œuvres ? C’est ainsi que les peintures font tapisserie, que 
les meubles se combinent aux tableaux pour se faire structures et supports picturaux, que les drapés muraux 
deviennent des toiles flottantes à l’échelle des salles, que les tableaux se drapent à leur instar, que les tables 
se retrouvent sculptures, que les sculptures se découvrent ready-made, que le kitsch se révèle sophistica-
tion, que l’accident est pris pour l’intention, que l’à-peu-près apparaît virtuose, le négligé calcul, l’impeccable 
leurre. Rien ici n’est à prendre pour autre chose qu’un change donné dans le champ indéfini des propositions 
au titre de l’art. Cela relève, chez Armleder, de la mécanique de précision ou, si l’on préfère, d’une nouvelle 
acception de la notion duchampienne de beauté d’indifférence. À ceci près qu’il y entre un fort coefficient de 
jeu où l’humour dédramatise les ruses de l’ironie, où le plaisir de l’improviste s’émancipe de la tyrannie du « 
dur désir de durer ».

Développée dans plus de trente salles des quatre étages du musée, l’exposition Amor vacui, horror vacui n’a 
pas été conçue comme une rétrospective au sens classique du terme mais comme une occasion offerte à 
l’artiste de revisiter son travail depuis 1968. Et cette remise en scène se veut aussi plurielle que les formes 
qu’il traverse, que les artistes possibles qui empruntent sa signature ou sa personne.
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Lionel Bovier, John Armleder, Flammarion, 2005.
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John Armleder, «L’art sans les artistes»
Dans le cadre des conférences à la fondation Ricard, lundi 12 mai 2003. 
Avec John Armleder et Catherine Francblin

https://www.fondation-entreprise-ricard.com/Conferences/view/156-john-armleder-l-art-sans-les-artistes

Le titre (provocateur) de ces nouveaux «Entretiens sur l’art» renvoie à l’idée souvent exprimée par John 
Armleder selon laquelle les oeuvres d’art n’ont pas besoin des artistes dans la mesure où l’art résulte d’un 
ensemble de circonstances historiques, économiques et sociales. Ce sont ces circonstances qui «créent», 
sous couvert, en somme, des artistes.
Remontant le fil de la carrière de John Armleder, Catherine Francblin évoquera le détachement qu’il a tou-
jours eu vis-à-vis de l’acte de création en «s’appropriant» ou en «recyclant» les oeuvres des autres. Avec 
lui, elle reviendra aussi sur l’art des années 80 qui, après une décennie de mise en quarantaine, se trouve 
aujourd’hui réévalué par la critique.

John Armleder
Au début des années 70, John Armleder fonde et anime le groupe genevois Ecart, avec lequel il conçoit des 
performances et des expositions dans l’esprit du mouvement Fluxus. Post-moderne avant l’heure, il se fait 
connaître dans les années 80 avec ses «Furnitures-sculptures» (sculptures-meubles), qui associent objets 
de mobilier récupérés et peintures abstraites. Son activité picturale est marquée par les grandes figures de 
la modernité dont il se réapproprie le vocabulaire, proposant ainsi une critique de la notion de style original 
et une mise en cause de l’autonomie de l’oeuvre d’art.

Catherine Francblin :
Il y a assez longtemps que je suis votre travail, commencé il y a plus de 20 ans, un travail d’une grande di-
versité et d’une grande pertinence, vers lequel beaucoup de jeunes artistes semblent se tourner. Je pense 
que vous êtes une sorte de référence pour la jeune création. j’en veux pour preuve les derniers numéros 
qu’Artforum a consacré aux années 80, à l’occasion de son quarantième anniversaire (numéros de mars et 
avril dans lesquels on retrouve des interviews de Cindy Sherman, Jeff Koons, Bertrand Lavier...). Ces nu-
méros signifient selon moi qu’une réévaluation des années 80 est en cours. Je pense qu’à la faveur de cette 
relecture, on s’aperçoit que les années 80 ne furent pas seulement des années d’opulence économique et 
de régression vers la peinture, mais qu’elles furent aussi un terreau fertile pour certains artistes d’aujourd’hui. 
Avant de commenter avec John Armleder une sélection d’images, je vous propose de vous présenter briè-
vement son parcours.

Né en 1948 à Genève, vous avez fondé avec des amis, le groupe Ecart avec lequel vous réalisez des per-
formances et des expositions, dans l’esprit du mouvement Fluxus, dont vous restez un grand admirateur. 
Dans les années 80, vous vous faites connaître avec vos « Furniture-Sculptures » (sculptures-meubles), qui 
associent des objets de mobiliers et des peintures abstraites que vous réalisez. Vous renvoyez ainsi systé-
matiquement aux grandes figures de la modernité en vous réappropriant en permanence le vocabulaire de 
l’abstraction que vous confrontez à des éléments de mobilier courants.
En 1984, vous réalisez à Genève une exposition intitulée « Peinture abstraite » qui anticipe sur la vague 
de peinture dite Néo-Géo qui va bientôt déferler (elle est représentée par Peter Halley, par exemple). Si le 
terme de post-modernisme peut servir ne serait-ce qu’une fois, c’est peut-être à votre travail qu’il s’applique. 
En effet, votre démarche repose sur l’idée que les choses ont déjà eu lieu, que vous vous situez après le 
modernisme et que votre art s’élabore avec l’art qui l’a précédé.
Dans l’interview d’Artforum que nous avons évoqué précédemment, vous expliquez que, dans les années 
60 et 70, tout le monde essayait d’inventer quelque chose de nouveau et tenait à sa signature. En revanche, 
dans les années 80, l’attitude intellectuelle la plus consciente se caractérise par la volonté de « rejouer le 
modernisme ». Cette attitude joueuse qui vous caractérise ne vous a pas apporté que de la sympathie. Vous 
êtes parfois apparu comme cultivant une certaine nonchalance chic, peu favorable à la prétendue mission 
de l’artiste. Dans les années 90 vous accentuez le côté intentionnellement décoratif et spectaculaire de votre 
travail. Mais les esprits semblent avoir évolué, et la distance ironique que vous affichez vis-à-vis de l’acte de 
création constituerait plutôt un des motifs de l’intérêt que l’on vous porte aujourd’hui. Auriez-vous quelque 
chose à ajouter ?
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John Armleder : 
Toutes les versions de qualificatifs que l’on peut donner à un artiste sont valables, en voilà une de plus. Pour 
reprendre cette idée, il fut un temps où l’on me taxait d’un certain cynisme alors que je crois être la personne 
la moins cynique qui existe.

Catherine Francblin :
Nous allons commencer cette discussion par vos débuts. Vous partez à Düsseldorf avec l’intention de tra-
vailler dans l’atelier de Joseph Beuys et vous rencontrez quelques-uns des membres du mouvement Fluxus, 
auquel Beuys appartenait. Quels souvenirs en avez-vous ?

John Armleder : 
Tout d’abord, si je suis bien allé à Düsseldorf, je n’ai pas suivi les cours de Joseph Beuys. En fait, après 2 ou 
3 semaines de cours à l’école des Beaux-Arts de Genève, j’ai voulu changer et je me suis inscrit à l’académie 
de Düsseldorf avec Joseph Beuys. Or, Je suis Suisse, un pays très militarisé, j’ai fait mon service militaire et 
passé 7 mois en prison ce qui s’est révélé être pour moi une belle aventure, très formatrice. C’est d’ailleurs 
à cette époque, avec mes amis, que nous avons fondé le projet Ecart, ouvrir une galerie et exercer d’autres 
activités. Sortant de prison, je me suis rendu compte que j’avais raté la rentrée à l’académie de Düsseldorf et 
je n’y suis donc jamais allé. Cependant, quelques années plus tard, avec Ecart, j’ai fait une exposition avec 
Warhol et Beuys. J’ai discuté avec ce dernier et lui ai expliqué que j’avais passé 7 mois en prison et que je 
n’avais pas pu participer à son cours, mais que pendant ces quelques mois, j’étais dans sa gamme de cou-
leur et que donc je n’avais pas besoin de suivre son cours. Il m’a souri de manière énigmatique. 

Catherine Francblin :
Qu’avez vous retiré de votre fréquentation avec certains membres de Fluxus? Est-ce que leurs idées ont 
nourri votre travail, comment ont-elles orienté votre démarche et est-ce que cela demeure une chose impor-
tante pour vous ?

John Armleder : 
Effectivement, il m’est difficile de penser qu’une chose qui fut importante ne le soit plus aujourd’hui (Bernard 
Buffet, Vasarely et Spirou restent des influences importantes à mes yeux). Fluxus m’est venu très jeune par 
John Cage. J’ai eu un désir fou de m’intéresser à la musique, même si je suis incapable de lire une parti-
tion ou de chanter à l’école. A 12 ans, j’ai dû choisir entre aller au festival de Wagner, écouter une sorte de 
musique paramilitaire ou aller à un concert de musique contemporaine. J’ai choisi le concert et j’ai rencon-
tré John Cage. Cette rencontre a été très importante pour moi. En m’intéressant à son travail, je me suis 
rendu compte qu’il avait travaillé avec de nombreux artistes de New York ; ce sont ces travaux conceptuels 
de Fluxus qui m’ont vraiment impressionné comme Bob Watts et les « events », où la partition de l’oeuvre 
contient déjà l’oeuvre.

Catherine Francblin :
Vous parlez souvent de Fluxus, vous ne parlez pas de l’influence de Warhol. A-t-il joué un rôle pour vous ? 

John Armleder : 
Bien sûr. Warhol a visité une des expositions réalisée par Ecart en son hommage. Je pense qu’il y a une es-
pèce de réalité sociale au niveau de la présence de l’oeuvre ou de l’artiste, et Warhol a cette présence alors 
que Fluxus est plus une affaire de spécialistes. Editez un catalogue sur Fluxus et un sur Warhol et vous ver-
rez la différence. Bien sûr, l’intérêt commercial est établi sur un réseau de communication dont nous faisons 
partie. Ainsi, nous participons tous à ce phénomène qui fait que Warhol est plus important que Fluxus et je le 
pense, comme je pourrai dire l’inverse plus tard. L’oeuvre de Warhol touche tous les niveaux de pensée au-
jourd’hui. Nous pourrions dire qu’il s’agit d’un décor de notre époque, ce que l’on ne peut pas dire de Fluxus.

Catherine Francblin :
Warhol a souhaité avoir cette audience universelle, alors que le programme de Fluxus était inverse.

John Armleder : 
Oui et non, car Fluxus s’appuyait sur l’idée que, pour avoir cette audience, on pouvait se passer de la si-
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gnature. Warhol, au contraire, est un produit signé. Certes, il était très cynique à ce sujet. Il signait tout : ses 
livres, ses interviews ce qui dévalorise le mythe de la signature.

Catherine Francblin :
Ainsi, vous vous occupez d’une galerie, vous faites des performances mais signez très peu d’oeuvres à cette 
époque. Comment passez-vous aux « Furniture-Sculptures » ?

John Armleder : 
La première vraie « Furniture-Sculpture » est une citation d’Erik Satie à propos de la musique « d’ameuble-
ment », qui m’a toujours fasciné. De même, quand j’ai réalisé des tapis, je les ai présentés avec une musique 
de Satie. Quand Satie a fait cette musique d’ameublement qui devait accompagner un vernissage, il souhai-
tait que personne n’écoute cette musique. D’ailleurs, lors de la présentation des tapis et de la musique de 
Satie dans une soirée mondaine, personne n’écoutait la musique ni ne voyait mes tapis.
La première « Furniture-Sculpture » était une peinture sur un tissu tendu sur le dossier d’une chaise. Le des-
sin peint était un dessin que j’avais fait auparavant.

Catherine Francblin :
Dans cette « Furniture-Sculpture », comme lors des performances que vous réalisiez dans le cadre d’Ecart. 
Avez-vous pris une chaise par hasard pour l’insérer dans la composition?

John Armleder : 
L’idée était l’idée de prendre un objet domestique, sans affect particulier, ni effort esthétique singulier. Il s’agit 
aussi d’un objet fini, avec une dimension sociale. Pour expliquer cette utilisation, il faut se rappeler qu’au-
paravant j’avais fait des profils de chaises, des peintures para-constructivistes. Il y a plusieurs pièces dans 
lesquelles j’utilise des chaises, c’est pour moi un accessoire. La chaise est un objet anthropomorphe, qui 
suggère la position d’une personne assise, l’idée d’une stabilité relative...

Catherine Francblin :
Quand l’on voit ces images de « Furniture-Sculptures » on a un sentiment immédiat de familiarité, de déjà-vu, 
par rapport aux mouvements modernes (le carré dessiné sur la chaise, ici trois couleurs primaires). Vous tra-
vaillez avec les grandes figures du modernisme, que vous revisitez et que vous mettez en déséquilibre. Pour-
quoi utilisez-vous les figures du modernisme et lesquelles ? Lors de la dernière exposition Picabia au musée 
d’art moderne de la ville de Paris, vous avez rappelé l’intérêt que vous portez à Picabia. Pourriez-vous nous 
l’expliquer ?

John Armleder : 
Nous avons un bon exemple avec cette toile peinte car les premières peintures que j’ai faites s’inspiraient 
des toiles de Picabia, comme par exemple les toiles aux bandes verticales et aux pois. En fait, ce que j’utilise 
du modernisme c’est ce que j’aime. Je suis sûrement un artiste sans imagination qui peut profiter de l’ima-
gination des autres. Ainsi, j’utilise un vocabulaire déjà utilisé auparavant. Sur la question de ce que je cite, 
ce sont toujours des choses qui m’intéressent, pas forcément pour des raisons historiques et qui correspon-
draient au fondement des oeuvres.

Catherine Francblin :
Mais est-ce la même chose de citer Picabia et Malevitch ? Ils ont un rapport à l’art complètement différent. 
Quand vous citez Picabia, vous citez quelqu’un qui a été rejeté dans les années 70 : il n’avait pas la même 
position que Mondrian ou Malevitch.

John Armleder : 
Certes, mais c’est ce qui est fascinant. Picabia a tout fait, mais on a favorisé tour à tour un moment de sa 
production en oubliant le reste. Par exemple, quand j’étais jeune nous n’aimions que les dessins mécaniques 
dadaïstes, après nous avons aimé les « transparences ». Il s’agit là d’une histoire du goût, non de l’histoire 
de l’artiste.
Si j’utilise un vocabulaire déjà utilisé par Picabia c’est parce qu’il m’intéresse. J’ai peu de raison de citer Le 
Titien ou Caravage. Ce qui m’a touché le plus comme expérience inconsciente de l’Art, était Giotto et je l’ai 
donc cité, d’une manière ou d’une autre.
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Catherine Francblin :
Comment les « Furniture-Sculptures » sont-elles réalisées ? Allez-vous dans des brocantes, faites vous des 
projets sur papier avant d’aller trouver les éléments, ou est-ce en voyant les choses que vous créez ou ima-
ginez un projet ?

John Armleder : 
Il y a une certaine manière de faire, mais je peux aussi faire l’inverse la fois suivante. Au début je faisais des 
esquisses, des dessins et je les utilisais comme un guide pour trouver ce qui correspondait, mais il n’y a pas 
de règles. 

Catherine Francblin :
Votre projet est-il d’associer un objet d’ordre domestique avec un objet qui, faisant référence au grand art, 
est de l’ordre du symbolique ?

John Armleder : 
C’est plus compliqué, car le gros du travail est artisanal : il s’agit de trouver la peinture qui va tenir sur la 
surface de l’objet choisi. Cette recherche a autant de signification que tous les commentaires. En fait, quoi 
qu’on fasse, c’est de l’ordre du commentaire, lequel fait la substance de l’oeuvre. Ainsi, on fait une oeuvre, il 
s’ensuit une série de commentaires et cette substance donne son identité réelle à l’oeuvre.

Catherine Francblin :
Pour revenir au caractère penché de certaines de vos pièces, je pense aux carrés de Morellet qui sont éga-
lement basculés. Ne déplacez-vous pas la forme carrée standard de manière un peu ironique ?

John Armleder : 
Il y a sans doute plusieurs raisons. Tout d’abord, l’objet domestique m’intéresse et l’envie de lui rendre sa 
qualité plastique rendait nécessaire un relatif déplacement. Il y a aussi une certaine influence. Ainsi quand 
j’avais 8 ans, j’ai visité le moma de NY et je suis resté en arrêt devant le carré blanc de Malevitch qui porte 
aussi cette question du déplacement.
Ensuite, mon deuxième plus grand choc à l’âge de onze ans, c’est avec Georges Mathieu : j’ai beaucoup 
aimé son travail. Les cinémas diffusaient les actualités avant la projection du film et dans l’une des actuali-
tés j’ai vu le happening de Tinguely à New York avec l’auto-destruction de sa sculpture, cela m’a beaucoup 
étonné. De même, un concert de Fluxus avec Dick Higgins debout dans le piano, m’a impressionné, même 
si je ne savais pas ce qu’était le mouvement Fluxus à cette époque.

Catherine Francblin :
Dans cette image (guitare entourée par 2 toiles, 1986), vous introduisez entre deux peintures abstraites 
(points blancs et bandes noires) une guitare électrique. Cette guitare, c’est la culture populaire, c’est la gui-
tare électrique des années 60 qui vient s’insérer entre deux tableaux qui, eux, s’inscrivent dans la tradition 
du grand Art.

John Armleder : 
L’idée est qu’il s’agit uniquement de représentation. Les deux peintures sont des représentations de mes 
propres tableaux, lesquels sont des représentations de tableaux d’autres artistes, comme Barnett Newman, 
Sol Le Witt... Ces deux peintures ont été réalisées pour cette oeuvre même si elles viennent de mes propres 
travaux, lesquels sont influencés aussi par les travaux d’autres artistes. La guitare au milieu garde encore la 
forme de la guitare électrique même si elle n’a plus de nécessité. L’intérêt avec les instruments de musique, 
est qu’il y a un rapport entre les nécessités acoustiques et mécaniques de l’objet et la culture esthétique de 
l’objet. Ainsi, la guitare électrique est une survivance de la guitare acoustique qui rejoue le jeu de la forme 
mais qui s’en échappe parfois. Mais si vous demandez à des enfants ce qu’ils voient, ils vous expliqueront 
que les pois représentent les notes et les bandes noires la portée. Et ils n’ont pas tort. 

Catherine Francblin :
Vous avez un intérêt particulier pour la musique et cette oeuvre qui montre un amoncellement de tambours 
est assez surprenante, pouvez-vous nous en parler ? 
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John Armleder : 
Il s’agit d’une disposition d’un jeu complet de batteries tel qu’il était exposé dans un magasin. J’ai donc dé-
placé un objet décoratif dans une exposition. Je me suis appliqué pour reproduire la même couleur rose sur 
une toile qui est au plafond, au dessus de la batterie. 

Catherine Francblin :
L’oeuvre que nous regardons maintenant est de 1988 et elle présente des tabourets de bar devant une pein-
ture monochrome (exposée lors de l’exposition « La couleur seule » au musée d’art contemporain de Lyon). 
J’aime cette image curieuse car elle me fait penser à un aspect de votre travail lié à la question de l’objet. On 
a ainsi l’impression, à travers votre travail, de retrouver une histoire du goût. Elle peut se dessiner, comme ici, 
avec cette banquette, bien spécifique et ces stores. Vous jouez avec la question de la composition abstraite 
mais vous n’utilisez pas n’importe quel objet.

John Armleder : 
Nous sommes passés dans une catégorie différente de fabrication de pièces. Contrairement aux instruments 
de musique qui sont des objets trouvés, ici ce sont des objets commandés. Les tabourets existent et sont 
fabriqués de la même manière depuis les années 40, la banquette a été fabriquée pour la pièce, que j’ai 
imaginée à partir du réel. Tous les critères de fabrication relèvent de la culture de fabrication de ces objets, 
un peu comme pour un instrument de musique, il y a des données ergonomiques spécifiques par exemple. 
De même, les tabourets de bars sont fabriqués de la même manière dans 3 standards de hauteurs car il 
existe 3 hauteurs de bars à New York. La toile installée derrière le bar est accrochée à la hauteur standard 
du comptoir qui correspond à la hauteur des comptoirs moyens à New York.

Catherine Francblin :
Pour rester sur cette histoire du goût lisible à travers les objets que vous choisissez, la couleur turquoise est 
assez caractéristique d’une époque, de même que le rouge des sièges.

John Armleder : 
Ces éléments évoquent les années Arts Déco des années 40, 50. Mais quoi qu’on fasse, il y a toujours une 
charge de référence. Le rapport culturel aux objets que je mets en scène présente une sorte de logique, mais 
un autre choix pourrait aussi bien s’expliquer : je ne pouvais pas me tromper.

Catherine Francblin :
Ne pensez-vous pas qu’en disant que tout est possible, que cela a toujours une signification, risque d’avoir 
un caractère d’inhibition ?

John Armleder : 
Non, je ne pense pas. L’inhibition ne vient pas de cela; elle vient peut-être du biorythme ou autre. Ce n’est 
pas en fonction de cette intelligence là que l’on fait ou non les choses. Je travaille sur commande, c’est une 
impulsion...

Catherine Francblin :
Si l’on regroupe un certain nombre d’objets que vous avez utilisés, on remarque que vous êtes très intéressé 
par les objets qui s’adressent, non à un individu dans son caractère privé, mais à un individu dans un envi-
ronnement public : les restaurants plus que la chambre à coucher ou les choses proches de l’individu. Qu’en 
pensez-vous ?

John Armleder : 
C’est vrai dans le sens que l’objet est « décontextualisé » et quand on prend quelque chose d’intime, c’est 
plus difficile de le faire car il reste toujours l’affect de la vie, l’existence d’une personne, et on l’associera 
toujours à l’artiste. Or, la personne la moins intéressante dans l’art c’est l’artiste. Mais quand j’ai commencé 
avec les « Furniture-Sculptures », j’avais cette idée que la fatalité fera que le tableau sera toujours associé à 
un décor et le plus souvent à un décor domestique. En théorie, une oeuvre d’art n’est pas forcément pensée 
pour un usage muséal. La personne qui aime l’art et qui achète un tableau va le mettre dans son environne-
ment, comme au-dessus du canapé par exemple. Mon idée était donc de livrer le canapé avec le tableau. 
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Pourquoi ? Parce qu’en tant qu’artiste, si l’on vous invite et que votre hôte possède une de vos pièces, il de-
mandera si elle est bien accrochée. Par contre, s’il n’a pas d’oeuvre de vous, il vous montrera un coin de mur 
et vous demandera ce que vous verriez ici. C’est ainsi le processus naturel que de prévoir le décor complet 
et le visiteur du musée est à l’aise quand il retrouve dans le musée un contexte domestique.

Catherine Francblin :
Nous allons balayer quelques peintures sans objets pour comprendre pourquoi vous vous intéressez autant 
à la peinture. Vous avez fait toute une série de « dot paintings », de peintures de points. En dehors de Pica-
bia, le point me paraît peu utilisé chez les pionniers du modernisme. ..

John Armleder : 
Non, si l’on regarde le constructivisme, le point était très important. 

Catherine Francblin :
A l’époque de l’Ecart, n’aviez-vous pas rejeté la peinture comme un art bourgeois ?

John Armleder : 
Non, je n’ai jamais parlé d’art bourgeois, car si la peinture est un art bourgeois, tout l’art est bourgeois. J’ai 
toujours été anarchiste par rapport à cela, je n’ai jamais organisé un discours politique autour d’un style ou 
d’une méthode. On peut dire que, dans années 70, la peinture n’était pas en odeur de sainteté dans le mou-
vement Fluxus. Il y a eu une période où les artistes dits « d’avant garde » étaient peu portés sur la peinture 
alors que si l’on regarde l’histoire, il y avait beaucoup de peintures, même les hyperréalistes ont continué. La 
peinture radicale est un petit mouvement, elle n’a pas d’impact très grand. Peut-être qu’aujourd’hui l’impact 
est différent. L’art conceptuel ou minimaliste constituaient l’avant garde reconnue.

Catherine Francblin :
Vous ne considérez donc pas que faire une peinture sur un panneau d’Isorel, matériau trivial, constitue une 
sorte de réponse ironique aux tenants de la peinture pure, de la peinture «analytique et radicale», comme 
on disait alors ?

John Armleder : 
J’ai toujours trouvé que la peinture pure était un sorte de ready-made mais je ne m’y suis pas intéressé. Ce 
qui m’intéressait est lié au fait qu’on peint soit sur une toile soit sur autre chose. La première fois que l’on m’a 
demandé de faire un tapis, j’ai précisé qu’il n’était pas question de faire un carton d’invitation avec un tableau 
et j’ai proposé de réfléchir sur ce qu’était un tapis : la laine, etc... Malheureusement, j’ai fini par recomman-
der de reproduire une oeuvre éditée dans un catalogue. Les couleurs de l’oeuvre dans le catalogue étaient 
lamentables et les exposants ont fait appel à des coloristes qui ont essayé d’imaginer les vraies couleurs et 
ils ont adapté l’oeuvre selon leurs critères.

Catherine Francblin :
Y a t-il une volonté de citation de Polke dans le tableau que nous voyons

John Armleder : 
Non, il n’y a pas de volonté, mais il y a un équivalent, car ce n’est pas moi qui cite. Ce tableau était exposé 
en 1986 à la biennale de Venise, l’année où Polke exposait dans le pavillon allemand ses tableaux avec du 
verni. J’exposais dans le pavillon suisse et une personne avait écrit à propos de mon travail « Merci Polke ». 
La citation était là.

Catherine Francblin :
Qu’est qui vous intéresse dans la manière de peindre avec la laque ? On a l’impression, comme pour les « 
Pour paintings » - ces tableaux Inspirés de la méthode de Poons -, que la technique picturale vous donne un 
certain plaisir.

John Armleder : 
En fait, c’est plutôt en contradiction avec la méthode de Poons, mais pour arriver à un résultat similaire. 
L’idée est de couvrir une surface. Les grands tableaux à pois, comme les tableaux avec les coulures, ont été 
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montrés simultanément et sont deux méthodes pour couvrir une surface. Ce sont des tableaux peints à plat. 
Les inondations sont des peintures qui ressemblent à des flaques. Elles sont peintes comme par accident, un 
accident non contrôlé. La peinture, considérée comme une peau, sèche très rapidement dessus et dessous; 
elle fait une sorte de bulle et l’objet est scellé et va suivre son propre cours en toute indépendance. Le trop 
de matériel m’intéresse. Il se trouve que les toiles n’étaient pas sèches au moment de l’exposition, nous les 
avons donc rangées dans une cave. Quelques mois plus tard, nous les avons retrouvées, il n’en restait plus 
que trois, la quatrième ayant explosé, hormis le châssis. Le jeu de la chimie peut faire penser à Polke avec 
le phénomène d’oxydation mais, contrairement à moi, quand Polke a recours à la chimie, il connaît bien le 
comportement des produits. Moi, je mélange des produits qui ne doivent pas l’être et j’y ajoute des matériaux 
métalliques et des objets scintillants. Par rapport à l’histoire de la peinture, les questions de la brillance, du 
scintillement m’intéressent à un niveau décoratif. 

Catherine Francblin :
Je présente cette grande toile faite dans l’esprit de Larry Poons que vous admirez beaucoup, n’est-ce pas ?

John Armleder : 
J’ai une sympathie pour la peinture de Poons qui a fait des peintures à pois et a évolué vers des peintures de 
coulées et des peintures très surchargées. C’est un contemplatif, il travaille au niveau de l’image, alors que 
je choisis un format et utilise tous les matériaux dont je dispose. D’autre part, Larry Poons utilise uniquement 
l’acrylique; il jette la couleur puis regarde et voit les choses (ce que je trouve magnifique) . Ensuite, il sélec-
tionne une partie, la découpe et, pour lui, elle fait le tableau. Moi, je n’ai jamais rien choisi. Si je reprends 
l’histoire de mes toiles avec les pois, les autres artistes qui peignaient des pois étaient associés à moi, ce qui 
est ridicule puisque moi je citais Picabia. Aujourd’hui, en voyant mes peintures à pois, les gens me disent « 
oh, mais tu fais comme Damien Hirst ? ».

Catherine Francblin :
Dans ce type de peinture, vous utilisez la notion de hasard et renouez ainsi avec Fluxus, tout en faisant de la 
peinture. Observez-vous cette distance par rapport à la peinture comme genre noble et respectable ?

John Armleder : 
Je pense que le travail peut être considéré comme noble et respectable parce que j’ai cette distance. Le 
hasard absolu est toujours organisé par quelque chose. C’est ce que l’on retrouve dans les oeuvres d’art où 
il y a toujours une très grande part d’erreur possible.

Catherine Francblin :
Même Duchamp insiste sur la notion de choix. Vous, vous semblez ne pas y croire.

John Armleder : 
Non, je choisis beaucoup de choses, mais je pense que c’est la prise en charge de ce que l’on fait qui est 
déterminante. Elle est complètement détachée de la construction que l’on peut faire dans son atelier 

Catherine Francblin :
On touche là à la question soulevée par le titre de notre entretien, « l’art sans les artistes ». Je vous avais 
proposé ce titre parce que j’avais lu dans plusieurs interviews votre référence aux «circonstances». Vous 
dites qu’un artiste fait certaines choses en fonction des circonstances et non selon ses propres choix.

John Armleder : 
Je pense qu’il n’y a pas d’art qui ne soit circonstanciel. C’est la lourde fatalité de l’art qu’il y ait les artistes en 
amont de l’art. La preuve, on se sert des oeuvres pour évoquer l’histoire de l’art.

Catherine Francblin :
Vous ne croyez donc pas au libre arbitre des artistes ? Pensez-vous vraiment que l’artiste est déterminé par 
les circonstances, par son époque, par un goût dominant ? C’est une position marxiste de dire que l’artiste 
est déterminé par les circonstances. 

John Armleder : 
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Prouvez-moi le contraire ! C’est mon avis, mais il ne faut pas voir cela comme une position de nature dépré-
ciative ou cynique.

Catherine Francblin :
Vos dernières oeuvres avec les boules discos, les «Wall paintings», les sculptures en plexiglas, semblent 
avoir évolué avers le décoratif.

John Armleder : 
Il m’est difficile d’entrer dans cette notion de décoratif. Par exemple, un Carl André, tout le monde a long-
temps pensé que ce n’était pas décoratif. Aujourd’hui, c’est une des oeuvres favorites au niveau du décor. La 
manière dont on voit les choses est déterminante. Ce qui est remarquable avec la notion de décoratif, c’est 
qu’elle comporte un indice de passivité. Nous nous imaginons que c’est simplement décoratif, qu’il n’y a pas 
d’effort, ni de prise en charge d’une réalité. Alors, si vous faites une salle avec des boules discos, vous faites 
des environnements.

Catherine Francblin :
Pourriez-vous nous parler de ce que vous appelez la « Théorie du Porridge » ?

John Armleder : 
La théorie du Porridge mérite une conférence en soi. L’idée est de comprendre que nous avons une culture 
du porridge. Cette idée m’a été soufflée par Sylvie Fleury qui faisait référence aux tissus que Chanel avait 
elle-même appelé « porridge ». Ce sont ces assemblages de couleurs que l’on ne reconnaît pas bien. Le 
porridge est une espèce de masse informe qui contient tout un tas de vertus que l’on a du mal à distinguer 
entre elles.
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LA SALLE DE BAINS
La Salle de bains est une association dédiée à la production et à la diffusion de l’art contemporain 
La Salle de bains a été créée en 1998 à Lyon 
La Salle de bains se change mais garde son nom 
La Salle de bains n’est pas un format 
La Salle de bains est un programme 
La Salle de bains invite un artiste par saison à réaliser une exposition en trois salles 
La Salle de bains invite un artiste par saison à réaliser  une exposition en trois temps 
La Salle de bains n’organise pas seulement des expositions 
La Salle de bains développe un programme Suite 
La Salle de bains est permanente 
La Salle de bains est indisciplinée 
La Salle de bains n’a qu’une pièce 
La Salle de bains a plusieurs échelles 
La Salle de bains est extensible 
La Salle de bains n’est pas générationnelle 
La Salle de bains aime les effets secondaires 
La Salle de bains est un espace de travail

Le nouveau projet est né d’une volonté commune de poursuivre l’activité de La Salle de bains tout en ouvrant 
un nouveau chapitre de son histoire. Ses porteurs étant convaincus du rôle majeur de La Salle de bains dans 
la vie artistique locale, ce projet se place dans l’héritage du travail mené par l’association depuis sa création, 
en voulant maintenir la qualité d’un projet artistique prospectif et en s’appuyant sur un réseau international.  
Cependant, il se démarque par de nouvelles orientations et nouveaux modes d’action imaginés au regard 
des pratiques artistiques contemporaines, leurs déplacements, leurs extensions et des conséquences sur 
les modes d’apparition et de partage de l’art. Aussi, le projet s’éloigne-t-il du modèle traditionnel du centre 
d’art, concentré sur l’organisation d’expositions dans un espace donné, mais prend la forme d’une program-
mation inscrite dans la ville (et ses environs) qui proposera d’autres modes de productions et de réceptions 
de l’art, dans d’autres espaces, selon d’autres temporalités, en imaginant que ces expériences puissent 
créer de nouvelles pratiques culturelles.  

La Salle de bains s’inscrit délibérément dans le centre ville, avec un nouvel espace situé 1 rue Louis Vitet 
dans le 1er arrondissement de Lyon. De taille modeste (25m2 de surface d’exposition), cet espace retrouve 
le format initial de la salle de bains, mais par cette caractéristique, il se propose aussi comme un lieu de 
convergence et de redéploiement d’une activité élargie hors du cadre de l’exposition. Ouvert pendant les 
expositions et projets « dans les murs », il l’est aussi entre les projets, période pendant laquelle il est un lieu 
de rencontre, d’information, où le public peut venir prendre connaissance des projets en cours, à venir et 
passés. La Salle de bains est permanente.

La Salle de bains 
1 rue Louis Vitet 
69001 Lyon 
www.lasalledebains.net 

La Salle de bains est ouverte du mercredi au samedi de 15h à 19h. 

Contact presse 
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06.22.56.42.97 

Dossier de presse 



Paul Elliman
The Heralds, ou soixante-dix variations sur un cri de rue de Lyon, du 05 mai au 12 juillet 2017

Douglas Gordon
Suite 3 : Freda (Latham Variation), du 20 au 24 juin 2017
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Fabienne Audeoud 
Le bien, du 02 décembre 2016 au 9 mars 2017

Jean-Marie Perdrix 
Suite 2, du 23 mars au 15 avril 2017
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