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LES DEBUTS 
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Cat. 1 Ampélopsis ou Premiers Travaux de Peintures, acrylique, ampélopsis, Aignay-le-Duc, 1969. 

 

Cat. 2 Bottes de  paille accolées 2 à 2 en arc de cercle, Etalante, 210 m de circonférence, 1969 
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Cat. 3 Proposition pour un troisième degré de perception, intervention, Paris, (1971) 

 

Cat. 4 Opération Vésuve, Photomontage, texte dactylographié sur Papier, 80 x 100 cm, Naples, Milan, 
1972. 
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TRAVAUX 

CONCEPTUELS  
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Cat. 5 Hôtel des Voyageurs  photographies, papier et carte routière sur planche, 150 x 103, collection 
François et Clzire Durand-Ruel, Paris, 1974. 

 

Cat. 6 Shell que J’aime, Photographies et collage 60 x 130 cm, collection de l’artiste, 1974. 
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Cat. 7 Dessin n° 1, pastels à l’huile sur papier, photographie, 65 x 86 cm, collection de l’artiste, 1974. 

 

 

 

Cat. 8 Valse n°6 Opus 64 n° 1 de Frédéric Chopin, 12 iconographies pour Frédéric Chopin. 12 biographies. 
12 interprètes. Pochettes de disque, partition musicale, bande magnétique et magnétophone. 160 x  360 
cm. Galerie de Paris, 1974. 
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Cat. 9 D'après Caton l'Ancien, 21 planches de texte, 79,2 x 145 x 4 cm, localisation inconnue, 1975. 

 

 

Cat. 10 Indicateur des chemins de dérives (Courbe de Gauss), Bois, métal et plexiglas 230 x 110 x 50 cm, 
localisation inconnue, 1975. 

 

 

 

Cat. 11 Arcaces du Palais des Doges photographies sur panneaux, 70 x 600 cm, collection de l’artiste, 1976. 
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Cat. 12 Polished,douze boîtes, verre, bois, papier et métal, chaque boîte : 36 x 8 x 8 cm. 12 textes encadré 
(anglais, allemand, chinois, anglais, suédois, hébreux, grec, anglais, français, russe, arabe, anglais) chaque 
cadre : 35 x 10 cm. Collection Philippe et Denyse Ruel, 1976. 

 

Cat. 13 Or not to be, bloc de bronze et bloc de peinture acrylique. Chaque : 52 x 45 x 38 cm. Collection 
Christophe Durand-Ruel, Paris,  1978. 
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Cat. 2 Painting,  peinture acrylique, bronze,  18 x 12 x 11 cm, collection privée, 1978. 
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OPPOSITION DE 

COULEURS 
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Cat. 15 Rouge Géranium par Duco et Ripolin dimensions variables, peinture acrylique sur mur, collection 
de l’artiste, 1974. 

                                                               

Cat. 16 Rouge Bordeaux par Duco et Novémail peinture glycérophtalique sous verre, 300 x 200 cm, 
localisation inconnue, 1986. 
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Cat. 17 Orange par Duco et Ripolin , huile sur toile, 180 x 150 m, collection de l’artiste, 1988. 

 

Cat. 18 Bleu de France par Lefranc et Boirolac huile sur toile, 326 x 390 cm, collection Liliane et Michel 
Durand-Dessert, Paris, 1992. 
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Cat. 19 Mandarine parDuco et Ripolin, peinture glycérophtalique sur toile, 250 x 220 cm, collection de 

l’artiste, 1994. 
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PAYSAGES REPEINTS 
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Cat. 20 Nature morte and Still-life 1936-1977, 16 x 26 cm, tempera sur huile sur toile, collection Eric Fabre, 
Paris. (Artiste peintre : M. Grandjeamp), 1977. 

 

Cat. 21 Landscape paiting and beyond n°6 270 x 420 cm. Liquitex sur poster contrecollé sur bois 
aggloméré, collection du FRAC Bourgogne, Dijon. (Photographie : Scandecor ; artiste peintre : M. 
Perrodin), 1986. 
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Cat. 22 Lavier donnant ses instructions au peintre, 1980. 

 

Cat. 23 Landscape painting and beyond n°2, collection S.J.B., Paris 1979. 
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OBJETS REPEINTS 
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Cat. 24 Solid State,  peinture acrylique sur transistor, 40 x 26 x 8 cm, collection particulière, Milan, 1980. 

 

Cat. 25 Ventomatic  peinture acrylique sur ventilateur, 153 x 60 x 45 cm, collection Eric Fabre, Paris. 
1982. 
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Cat. 26 Star VP,  peinture acrylique sur échelle, 210 x 150, x 50 cm. Collection particulière, Genève, 1982. 
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Cat. 27Westinghouse peinture acrylique sur réfrigérateur, 145 x 71 x 61 cm ou 160 x 72 x 67 cm1. 
Collection Jean Brolly, Paris, Dépôt du Musée d’Art Moderne et contemporain, Strasbourg,  1981. 

 

Cat. 28 Fast peinture acrylique sur carton, 218 x 110 x 70 cm, collection Michèle Lachowsky, Bruxelles, 
1982. 

                                                 
1 Les dimensions varient  selon  les ouvrages.  Il  semble qu’il ait pris un modèle  légèrement différent pour un 
second exercice, et qu’il  s’agit  simplement d’un objet différent.  L’œuvre et  la description qui en découlent, 
cependant, n’en sont pas altérés outre mesure. 
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Cat. 29 Amerex peinture acrylique en extincteur, 61,5 x 23 x 18,5, cm. Collection Rosa Esman, New York, 
1991. 

  

Cat. 30 Sicli NC2, peinture acrylique sur extincteur, dimensions inconnues, localisation inconnue, 1980. 
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Cat. 31 Intervoile, acrylique sur toile, 210 x 352 cm. Collection particulière, 1989. 

 

Cat. 32 Chevrolet Bel-Air, peinture acrylique sur tôle, 62 x 430 x 22 cm, collection particulière, Bruxelles, 
1984. 

 

Cat. 33 Combi peinture acrylique sur portière de camionnette, 135 x 115 x 28 cm, collection Robert Calle, 
Nîmes, 1984. 
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1. Cat. 34 328 GTB Peinture acrylique sur tôle, 62 x 115 x 14 cm, Collection particulière, Neuchâtel, 
1993. 

 

 

Cat. 35 Peinture Moderne peinture acrylique sur métal et bois, 193 x 48 x 38 cm, Musée d’art moderne, 
Saint-Etienne.(1984).et Peinture Blanche peinture acrylique sur plâtre et bois, 164 x 43 x 44,5 cm, 
collection Didier Krzentowski, Paris.(1984.). 
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Cat. 36 French Painting, peinture acrylique sur livre et socle de bois, 108 x 31 x 31 cm, collection 
Françoise et Jean-Philippe Billarant, Paris, 1984. 

 

Cat. 37 Socle de peinture rouge,  bloc de peinture acrylique, 115 x 31 x 29 cm, collection de l’artiste, 1986. 
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Cat. 38 Peinture acrylique sur radiateur peinture acrylique sur radiateur, 115 x 31 x 29 cm, collection de 
l’artiste, 1982. 

 

Cat. 39 Peinture, peinture acrylique sur vitre, 115 x 31 x 29 cm, collection de l’artiste, 1982. 
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Cat. 40 Composition n°1, peinture acrylique sur panneau routier, 80 x 80 cm, collection Le Consortium, 
Dijon, 1986. 

 

Cat. 41 Composition n°17,  peinture acrylique sur panneau routier, diamètre 100 cm, collection 
particulière, Paris, 1987. 

 

Cat. 42 Composition n°100,  peinture acrylique sur panneau routier,  110x 110 cm, collection particulière, 
Paris, 1990. 
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Cat. 43 Composition n° 104, peinture acrylique sur panneau routier, 143 x 125 cm, collection particulière, 
New-York, 1991. 

 

 

Cat. 44 Gabriel Gaveau, peinture acrylique sur piano, 200 x 154 x 105 cm, collection particulière, 
Bruxelles, 1981. 
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Cat. 45 Mercedes 190, peinture acrylique sur automobile, 142 x 160 x 475 cm, collection du Musée 
Mercedes-Benz, Stuttgart, 1990. 

 

 

Cat. 46 Argo, peinture acrylique sur voilier, 800 x 1200 x 440 cm, Generali Foundations, Hambourg, 1994. 
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Cat. 47 Green Phantom, peinture acrylique sur bois, 152 x 274 x 109 cm, collection particulière, Los 
Angeles, 1988. 

 

Cat. 48 Dommay n°1, peinture acrylique sur table de ping-pong, 153 x 274 x 7,5, collection Martina 
Deterrer, Francfort, 1990. 
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SUPERPOSITIONS 
 	



33 
 

 

 

Cat. 49 Brandt/Haffner, réfrigérateur sur coffre-fort, 251 x 70 x 65 cm, Musée National d’Art Moderne, 
Centre Georges Pompidou, Paris, 1984. 



34 
 

 

Cat. 50 Brandt/Fichet-Bauche, réfrigérateur sur coffre-fort, 198 X 101 x 80 cm, collection de l’artiste et 
Musée d’Art Moderne de Saint Etienne, 1984. 
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Cat. 51 1/9, bidon métallique sur colonne en plâtre, dimensions inconnues, Boymans-van-Beurimgen 
Museum, Rotterdam, 1985. 

 

Cat. 52, 5/9,  bidon métallique sur colonne en plâtre, Carré d’Art, Musée d’art contemporain de Nîmes, 
1985. 
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Cat. 53 Ikea/Zanussi, armoire en bois sur congélateur, 263 x 110 x 63 cm, collection de l’artiste, Musée 
d’Art Moderne de la Ville de Paris, 1986. 

 

 

Cat. 54 Varese/Calder, installation sonore, sculpture, 1985. 
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Cat. 55 Mozart/Calder, installation sonore et sculpture, Athénéum, Dijon, 1986. 

 

Cat. 56 Ellington/Girardon, installation sonore et sculpture, Athénéum, Dijon, 1986. 

 



38 
 

 

 

Cat. 57 Knapp Monarch/Solid Industries, radiateur sur classeur métallique, 190 x 50 x 60 cm, collection 
Martijn Sanders, Amsterdam, 1986. 

 

Cat. 58 Tudor/Triangle, batterie automobile sur caisse acoustique et magnétophone, 124 x 30,5 x 30,5 cm, 
collection Christophe Durand-Ruel, Pari, 1985. 
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Cat. 59 Tennis/Volley-ball (détail), filet de tennis sur filet de volley-ball, 112 x 302 x 10 cm, collection le 
Consortium, Dijon,  1987. 

 

Cat. 60 Privé/Mobi, silo à grains sur garage métallique, 650 x 300 x 200 cm, Kroller-Muller Museum, 
Otterlo, 1987. 
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Cat. 61 Anisa/CBS, cylindre sur garage métallique, dimensions inconnues, localisation inconnue, 1985. 

 

Cat. 62 Idéal Standart/Conforama, radiateur sur commode, 190 x 130 x 62 cm, Musée St-Denis, Reims, 
1987. 
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Cat. 63 Manutand/Kind, rouleau de papier kraft sur classeur métallique, 227 x 135 x 95 cm, Musée de 
peinture et de sculpture, Grenoble, 1987. 

 

Cat. 64 Philips dans Rue de Passy, congélateur sur fauteuil, 190 x 110 x 50 cm, collection Daniel Templon, 
Paris, 1987. 
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Cat. 65 H/Zanussi, soc de charrue sur réfrigérateur, 165 x 55 x 90 cm, collection particulière, Zurich, 
1988. 

 

Cat. 66 Calder/Calder, sculpture sur radiateur, 130 x 85 x 38 cm, collection de l’artiste, 1988. 
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Cat. 67 Pastel Furnitures/Sanyo, fauteuil sur réfrigérateur, 228 x 54,7 x 59,7 cm, Meyers/Bloom Gallery, 
Santa Monica, 1988. 

 

Cat. 68 Sambre et Meuse/Flambeau, 1988, Enclume sur classeur métallique, 120 x 60 x 35 cm. FRAC 
Corse, Corte. 
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Cat. 69 Hercules/Cole,  Enclume sur classeur métallique, 132 x 40 x 48 cm, collection de l’artiste, 1990. 

 

 

 

Cat. 70 Beaunotte/Nevada, pierre sur réfrigérateur, 161 x 55 x 60 cm, Galerie Isy Brachot, Bruxelles, 
Paris, 1989. 
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Cat. 71 Panton/ Faure, chaise sur réfrigérateur, 185 x 55 x 60 cm, collection Daniel Templon, Paris 1989. 

 

Cat. 72 Panton/Arthur Martin, chaise sur réfrigérateur, 209 x 59 x 52, collection particulière, 1992. 
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Cat. 73 Young Chang/Arthur Martin, piano sur congélateur, 195 x 156 x 65 cm, coll. Massimo Minini, 
Bresci, 1990. 

 

Cat. 74 Argens/Decaux, hélice de bateau sur toilettes publiques, 450 x 250 x 212, collection Villa Arson, 
Nice, 1990. 
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Cat. 75 Paulin/Planokind, siège sur meuble à plan métallique, 133,5 x 136 x 98 cm, FRAC Ile-de-France, 
Paris, 1992. 

 

Cat. 76 Ferrari/Zanussi, Aile d’automobile sur réfrigérateur, 151 x 52 x 52 cm, Galerie Martina Detterer, 
Francfort, 1992. 
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Cat. 77 Prouvé/Faure, table sur congélateur, 155 x 200 x 60 cm, Galerie Jousse-Séguin, Paris, 1995. 

 

Cat. 78 Xmas/Griffet, guirlandes décoratives sur camion-grue, 800 x 320 x 700 cm, 1997. 
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Cat. 79 Bertoia/Eames, chaise sur chaise, 78 x 82 x 85 cm, collection Didier Krzentowski, Paris, ed. 1/12, 
2001. 

 

Cat. 80 Panton/Eames, chaise trouée, 82 x 48 x 45 cm, coll. Didier Krzentowski, 2001. 
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Cat. 81 La Bocca/Bosch, Canapé sur congélateur, 174 x 215 x 81 cm, galerie Kewering, Cologne, 2005. 

 

Cat. 82 McCormick/Saxo, machine agricole sur cabane de jardin, 451 x 330 x 210 cm, sculpture publique 
permanente, Anyang, Corée du Sud, 2007. 

 



51 
 

 

Cat. 83 Lavier/Morellet, acrylique sur toile, 200 x 200 cm, Liliane et Michel Durand-Dessert, 1985. 

  



52 
 

 

 

 
 
 
 

WALT DISNEY 

PRODUCTIONS 
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Cat. 84 Traits très abstraits, 1947. 

 

Cat. 85 Walt Disney Productions n°1 1947-1987,  aquatinte2, 79 x 54 cm, Crown Pont Press, Sans Francisco,  
1987.  

                                                 
2 Une forme d’impression à l’eau‐forte par laquelle on obtient différentes tonalités de couleur par morsure plus 
ou moins prolongée dans un bain d’acide. 
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Cat. 86 Walt Disney Productions n°7, 1947-1984, tondo en tirage cibachrome3, 100,2 cm de diamètre, 
Fonds national d’art contemporain et en dépôt au Carré d’art, musée d’Art contemporain de la ville de 
Nîmes, 1984. 

 

Cat. 87 Walt Disney Productions 1947-2001 n°21, jet d’encre sur toile, 130 cm de diamètre, collection 
privée, Paris,  2001. 

                                                 
3  Il  s’agit  d’une  technique  d’impression  photographique  couleur  depuis  un  film  inversible,  souvent  une 
diapositive. 
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Cat. 88, Walt Disney Productions n°1 1947-1985, peinture sur résine de polyester, dimensions inconnues,  
1985 

 

Cat. 89 Walt Disney Productions n°1 1947-1995, peinture sur résine de polyester. 168 x 86 x 50 cm, 
Generali Fondation, Vienne, 1995. 



56 
 

 

Cat. 90 Walt Disney Productions 1947-2001 n°10, peinture sur résine de polyester, 166 x 286 x 43 cm, 
Musée d’Art moderne de la ville de Paris, 2001. 

 

Cat. 91 Walt Disney Productions 1947-2008, Résine et bois, 200 x 100 x 270 cm, collection de l’artiste, 2008. 
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Cat. 92 Image virtuelle de l'exposition, 1998. 
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TELEPEINTURES 
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Cat. 93 Slide Painting, projecteur, diapositive, dimensions variables, 1978. 

 

Cat. 94 Cubist Movie,  projecteur super 8, film, 60 x 38 cm, collection privée, 1984. 
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Cat. 95 Four Darks in Red, film 35 mm, collection Yvon Lambert, 2004,  2009, 2013 

 

Cat. 96, Accrochage n°2, 4 projecteurs super 8, 1 projecteur 16 mm, installation au Consortium, Dijon, 
1986. 
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Cat. 97 TV Painting, 7 téléviseurs, 7 magnétoscopes, 7 vidéocassettes, 1100 x 70 x 50 cm, installation au 
Consortium, Dijon, 1986. 

 

Cat. 98 3+1, projecteurs super 8, films super 8, moniteur, magnétoscope, bande vidéo et magnétophone, 
installation à la Galleria Locus Solu, Gênes, 1987. 
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FRAGMENTS ET 

RECADRAGES 
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Cat. 99 Relief-peinture n°1, Fragment de façade de maison préfabriquée, 250 x 500 x 10 cm, collection du 
Musée d’art contemporain de Saint-Etienne, 1987. 

 

Cat. 100 Relief-peinture n°2, fragment de façade de maison préfabriquée, 250 x 250 x 10 cm. Collection 
Claire et François Durand-Ruel, Paris, 1988. 



64 
 

 

Cat. 101 Photo-relief n°1, métal, 160 x 240 x  35 cm, collection particulière, Paris, 1988. 

 

Cat. 102 Photo-relief n°2, fragment de moissonneuse-batteuse, 260 x 245 x  255 cm, collection de l’artiste, 
1991. 
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Cat. 103 HOLLYWOOD (détail), matière inconnue, dimensions inconnues, Biennale de Lyon, 2000. 
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Cat. 104 Pylône-chat (détail), métal, 500 x 450 x 250 cm, Le Consortium, Dijon, 1993. 

 

 

Cat. 105 Photographie de Relief-peinture n°2, 1991. 
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MIROIRS ET 

VITRINES 
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Cat. 106 Peinture, peinture acrylique sur cadre et miroir, 163,5 x 128,5 cm, collection Didier Guichard,  
Paris, 1984. 

 

Cat. 107 Giudecca, peinture acrylique sur cadre et miroir, 150 x 230 cm, collection de l’artiste, 1991. 



69 
 

 

Cat. 108 Rue Louise Weiss, jet d’encre sur toile, 145 x 124, collection de l’artiste, 1998. 
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READY DESTROYED 
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Cat. 109Giulietta, automobile accidentée, 166 x 420 x 142 cm, Musée d’art contemporain de Strasbourg 
1993. 

 

 

Cat. 110, Giulietta (détail). 
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Cat. 113 Mobymatic, motocyclette accidentée, 125 x 85 x 60 cm, collection Castello di Rivoli, Milan, 1993. 

 

Cat. 112 Lothar, peinture argentée sur pylône accidentée, 203 x 730 x 360 cm, collection CAPC musée 
d'art contemporain de Bordeaux, 2000. 
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OBJETS SOCLES 
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Cat. 113 JMB Classique, , métal et bois, 28 x 10 x 7,5 cm, Collection François et Claire Durand-Ruel, 
Paris, 1994. 

 

Cat. 114 Teddy, ours en peluche et métal, 51 x 18 x 17 cm, collection Laurent Nouvion, Monaco, 1994. 



75 
 

 

Cat. 115 Bendix, porte de réfrigérateur sur socle, 135 x 58 x 28 cm, Collection Philippe et Denyse Durand-
Ruel, Rueil-Malmaison, 1994. 

 

Cat. 116 Teppaz, porte-revues sur socle, 77 x 53 x 26 cm, collection privée, Paris, 1994. 
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Cat. 117 Doras, Parpaing de ciment sur socle de bronze, 20 X 14 X 40 cm, collection Massimo Minini, 
Brescia, 1995. 

 

Cat. 118 Chuck McTruck, skateboard sur socle, 66 x 80 x 26 cm, collection de l’artiste, 1995. 



77 
 

 

Cat. 119 Black & Decker, taille-haie électrique sur socle en bronze patiné, 85 x 21 x 23 cm, collection 
Tommaso et Giuliana Setari, Paris, 2000. 
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Cat. 120 Métabo, peinture acrymique sur taille-haies sur socle, 2008. 
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Cat. 121 Nautiraid, kayak restauré sur socle, 40 x 85 x 500 cm, collection de l’artiste, 2002. 

 

Cat. 122 Nautiraid (détail) 
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Cat. 123,  Embryo, chaise de Marc Newson sur socle, 122 x 84 x 89 cm, collection privée, Paris, 2002. 

 

Cat. 124 La frontalité des pièces. 
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HARCOURT/GREVIN 
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Cat. 125 Harcourt/Grévin n° 4 (Roberto Benigni), 133 x 121 cm, tirage argentique sur papier, Galerie Yvon 
Lambert,  2002. 

 

Cat. 126 Harcourt/Grévin n°1 (Arnold Schwarzenegger), 133 x 121 cm, tirage argentique sur papier, 
Galerie Yvon Lambert, 2002. 
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Cat. 127 Harcourt/Grévin n°5 (Vladimir Poutine), 133 x 121 cm, tirage argentique sur papier, Galerie Yvon 
Lambert, 2002. 

 

Cat. 128 Harcourt/Grévin n°3 (Président Wadé), , 133 x 121 cm, tirage argentique sur papier, Galerie Yvon 
Lambert, 2002. 
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Cat. 129 Bertrand Lavier par Harcourt, Yvon Lambert, 1998. 
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NEONS 
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Cat. 130 Empress of India II, tubes de néons, 196 x 580 cm, collection LVMH, 2005. 

 

Cat. 131 Ouray II,  tubes en néon, 200 x 200 cm, collection Dominique Perrault, 2004. 
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Cat. 132 Ifafa III, tubes en néon, 200 x 300 cm, collection François Pinault., 2003. 

 

Cat. 133 Fontaine, tuyaux d’arrosage et pompes, installation, Villa Médicis, Rome, 2000. 
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ŒUVRES 

MENTIONNEES 
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Fig. 1ARMAN,  Pour l’œil, Tubes de Peintures dans du Ploy/Plexi 120 x 100 cm, 1965. 

 

Fig. 2 BOETTI A., Rosso Palermo 511 52 67, acrylique sur tôle, 65 x 68 cm, Frac Loire, 1967. 
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Fig. 3 BRANCUSI C., Prométhée, bronze, 17,7 cm, collection privée, 1911. 

 
Fig. 4 BRANCUSI C., Mademoiselle Pogany, plâtre, 17,5 x 19 cm, Centre Georges Pompidou, 1912-1913. 
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Fig. 5 BRANCUSI C., Princesse X, bronze poli, 57.5 × 40.7 × 22.9 cm, Philadelphia Museum of Art, 1915-
1916. 

 
Fig. 6 BRANCUSI C., La chimère, bois, 153 x 21,9 x 24,1 cm, Philadelphian Art Museum, 1915-1918. 



92 
 

 
Fig. 7 BRANCUSI C., Cariatide –chat, bois, 125 x 29 x 60 cm, MNAM, Centre Georges Pompidou. 1916-
1923. 

 

Fig. 8 BRANCUSI C., Nouveau-né, marbre, 14.6 x 14 x 21.6 cm, localisation inconnue, 1920. 
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Fig. 9 BRANCUSI C. Relativement tel que moi, 28,7 x 25 cm, collection privée, date inconnue. 

 

 

 

Fig. 10 CRAGG T., New stones – newton’s tones, plastic, 330 x 235, collection privée, 1978. 
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Fig. 11 DE ANDREA J., Allegory : after Courbet, Art Gallery of Western Australia, 1988. 

 

Fig. 12 DINE J., Studio, Red Devil Color Chart 1, huile sur toile, 213 x 152 cm, MOMA, New York, 1963. 
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Fig. 13 DUCHAMP M.,  Roue de Bicyclette, roue métallique montée sur un tabouret en bois peint, 128,5 
cm, MOMA, New-York, 1913. 

 

Fig. 14 DUCHAMP M.,  Nu descendant un escalier n° 2, huile sur toile, 147x89, 2 cm, The Philadelphia 
Museum of Art, Philadelphie 1912. 
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Fig. 15 DUCHAMP M., Neufs Moules Mâlic, 1913-1915, verre, plomb, peinture à l'huile, acier vernis, 
66x101, 2 cm. 

 

 

Fig. 16 DUCHAMP M., Trois stoppages étalon et leurs règles à tracer, trois fils fixés sur des bandes de toile 
collées sur verre, rangés dans une boîte de jeu de croquet, 40x130x90 cm, MOMA, New-York, 1913-1914. 

 

Fig. 17 DUCHAMP M., Pharmacie, huile sur toile, 26,2 x 19x3, Philadelphian  Museum of Art, 
Philadelphie, 1914. 
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Fig. 18 DUCHAMP M., Hérisson, porte-bouteilles en fer galvanisé d'environ 64x42 cm, original perdu, 
1914. 

 

Fig. 19 DUCHAMP M., La Broyeuse de Chocolat n°2, huile et fil sur toile, 65x54 cm, The Philadelphia 
Museum of Art,  Philadelphie, 1914. 

 

Fig. 20 DUCHAMP M., In advance of the broken Arm, pelle en bois et fer galvanisé, 121,3 cm, New Haven, 
Yale Center of British Art, 1915. 
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Fig. 21 DUCHAMP M., La Mariée mise à nu par ses célibataires, même ou le Grand Verre, huile, feuille de 
plomb, fil de plomb, poussière et vernis sur deux plaques de verre (brisées), 272,5x175,8 cm, The 
Philadelphia Museum of Art, Philadelphie, 1915-1923. 

 

 

Fig. 22 DUCHAMP M., Trébuchet, porte-manteau en bois et métal, environ 100x19x3 cm, 1917. 
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Fig. 23 DUCHAMP M., Fontaine, urinoir, 36 x 48 x 61 cm, original perdu, 1917. 

 

Fig. 24 DUCHAMP M., Fontaine suspendue dans l’atelier de Marcel Duchamp, 1917 ou 1918. 

 

 

Fig. 25  DUCHAMP M., Tu m', huile et crayon sur toile, écouvillon, épingles à nourrice, écrou, 69,8x303 
cm, Museum of Modern Art, New-York, vers 1918. 
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Fig. 26 DUCHAMP M., L.H.O.O.Q., crayon sur papier, 19,7x 12,4 cm, Collection particulière, 1919. 

 

 

Fig. 27 DUCHAMP M., Rotative plaques verre, série de cinq plaques de verre constituant un seul dessin 
circulaire, fait de lignes blanches et noires, moteur, support métallique, Yale University Art Gallery, New 
Haven, 1920. 

 

Fig. 28 DUCHAMP M., La boîte-en-valise, boîte en carton recouverte de cuir rouge contenant des 
répliques miniatures d’œuvres,, 40,7x38,1x10,2 cm, boîte déployée pour présentation : 102 x 90 x 39,5 cm, 
1936-1941/1968. 
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Fig. 29 DUCHAMP M., Paysage fautif, sperme sur satin, collection privée, dimensions inconnues, 1946. 

 

Fig. 30 DUCHAMP M., Feuille de vigne femelle,  plâtre galvanisé, 8,5x13x11,5 cm, Tate Gallery, Londres, 
1950. 

 

Fig. 31 DUCHAMP M., Objet-dard, plâtre galvanisé avec incrustation d'un filet de plomb, 7,8 x 19,7 x9 
cm, MNAM, Paris, 1951. 
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Fig. 32 DUCHAMP M. , Torture morte, mouches artificielles collées sur plâtre peint, boîte en bois et verre, 
29,5x13,4x10,3 cm,  MNAM, Paris, 1959. 

 

Fig. 33 DUCHAMP M., Etant donnés : 1) la chute d'eau 2) le gaz d'éclairage,  technique mixte, 242,6x 177,8 
x 124,5 cm, The Philadelphia Museum of Art, Philadelphie, 1946-1966. 
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Fig. 34 Une spectatrice de "Etants donnés ..." 

 

Fig. 35 FISCHLI & WEISS, A New day Begins, tehnique mixte, dimensions inconnues, collection privée, 
1985. 

 

Fig. 36 FLAVIN D., Diagonal to the MAY 25 (to Constantin Brancusi), tube fluorescent, 244 cm, Dia Art 
Foundation, 1963. 
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Fig. 37 JOHNS J., Flashlight,  bronze, 12,7 x 10, x 20,3 cm, Walker Art Center, New York, 1960. 

 

 

Fig. 38 JOHNS J., Painted Bronze Ale Cans, bronze, 14 x 20.3 x 12.1 cm, Kunstmuseum, Bâle, 1960. 

 

 

Fig. 39 KOSUTH J., One and Three Chairs, technique mixte, installation, 200  x 271 x 44 cm, MNAM, 
Paris, 1965. 
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Fig. 40 LEWITT, S., Tower, émail cuit sur aluminium, dimensions inconnues, Figge Art Museum, 
Davenport,  1984. 

  

Fig. 41 LICHTENSTEIN R., Look Mickey !, huile sur toile, 122 x 175, National Gallery of Art, 
Washington, 1961. 

  

  
Fig. 42  LICHTENSTEIN R., Brushstrokes, graphite, acrylique sur papier, 56 x 72 cm, MOCA, New York, 
1966-1968. 
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Fig. 43 LICHTENSTEIN R., Stretcher Frame with Cross Bars III, huile et magna sur toile, 121.9 x 142.2 
cm, collection privée, 1968. 

 

Fig. 44 LICHTENSTEIN R., White Tree, huile et magna sur toile, 267 x 535 cm, Estate of Roy 
Lichtenstein, 1980. 

 

Fig. 45 LONG R., A Line Made By Walking (photography), photographie, 37,5 x 32,4 cm, Tate Modern, 
Londres, 1967. 
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Fig. 46 MAGRITTE R., La condition humaine, huile sur toile, 100 x 81 cm, National Gallery of Art, 
Washington, 1935. 

 

Fig. 47 MARDEN B., For Pearl,  acrylique sur panneau, 244 x 244 cm, collection privée, 1970. 

 

Fig. 48 MONDRIAN P., Composition, huile sur toile, 91 x 91 cm, Galleria Nazionale d'Arte Moderna e 
Contemporanea, Rome, 1919-1920. 
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Fig. 49 NEWSON M., Embryo, 1988. 

 

Fig. 50 OLDENBURG C., Typewriter (ghost version), vinyle, plexiglas, nylon, 71 x 76.2 x 20.2 cm, 
collection privée, 1963. 

 

Fig. 51 OLDENBURG C., Soft Toilet, bois, vinyle, plexiglas, 141 × 71.8 × 76.2 cm, Whitney Museum, New 
York, 1966. 
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Fig. 52 OLDENBURG C., Lipstick (Ascending) on Caterpillar Tracks, acier corten, 740 x 760 x 330 cm, 
Yale University,  1969. 

 

Fig. 53 OLDENBURG C., Clothespin, acier corten, 1400 x 373 x 137 cm, ville de Philadelphie, 1976. 

 

Fig. 54 PICASSO P., Figure (Projet de monument à Apollinaire), fil de fer et tôle, 37,5 x 10 x 19 cm, 
MNAM, Paris, 1928. 



110 
 

 

Fig. 55 RAUSCHENBERG R., Erased de Kooning, traces de graphite sur papier, 64 x 57 x 1,25 cm, 
MOMA, San Francisco, 1953. 

 

Fig. 56 RICHTER G.,  1 024 Farben [1 024 Couleurs] (CR 350-3), laque sur toile, 254 x 478 cm, MNAM, 
Paris, 1973. 

 

Fig. 57 RIPPS, R.,  Galaxy, huile et cire sur tissu et bois, 33 x 80 x 17 cm, Montclair Art Museum, 
Montclair, 1978. 
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Fig. 58 SMITHSON R., Asphalt Rundown, œuvre éphémère, Rome, 1969. 

 

Fig. 59 STELLA F., Ouray, poudre métallique et émulsion polymérique peinte sur toile, 40,6 x 50,8 cm, 
National Gallery of Art, Washington, 1960. 

 

Fig. 60 STELLA F., Telluride, huile de cuivre peinte sur toile,  57,2 x 68,6 cm, collection privée, 1962. 
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Fig. 61 STELLA F., Ifafa II, poudre métallique et émulsion polymérique peinte sur toile, 197 × 331,5 × 7,5 
cm, Kunstmuseum, Bâle, 1964. 

 

 

Fig. 62 STELLA F., Empress of India, poudre métallique et émulsion polymérique peinte sur toile, 195,6 x 
548,6 cm, MOMA, New York, 1965. 

 

 

Fig. 63 STELLA F., Irregular Polygons, Effingham I, acrylique sur toile,  327 × 335,5 × 10, 1 cm, Van 
Abbemuseum Collection, Eindhoven, The Netherlands, 1967. 
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Fig. 64 STELLA F., Marquis de Portago, technique mixte, 40,6 x 55,9 cm, collection privée, 1970. 

 

 

Fig. 65 STELLA F.,  Relief-Painting Pachanak, 233,7 x 307,3 x 91,4 cm, technique mixte sur aluminium, 
MFA, Boston, 1979. 
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Fig. 66 VOSTELL W., Deutscher Ausblik (Schwarz Zimmer), téléviseur, technique mixte, Berlinische 
galerie, Berlin 1958, 

 

Fig. 67 WARHOL A., Extrait du Lip Book, encre et teinture sur papier, 36,8 x 28,6 cm, Andy Warhol 
Museum, Pittsburgh, date inconnue. 

 

Fig. 68 WARHOL A., Peach Marylin, acrylique, sérigraphie sur toile, 50,8 x 40,6 cm, collection 
particulière, 1962. 
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Fig. 69 WARHOL A., Twenty Marylins (Marylins in Color),  acrylique, sérigraphie sur toile, 195,3 x 113,3 
cm, collection José Mugrabi, 1962. 

 

Fig. 70 WARHOL A., Coca Cola, caséine sur toile, 176,2 x 137,2 cm, collection José Mugrabi, 1962. 



116 
 

 

Fig. 71 WARHOL A., Crowd, sérigraphie sur toile, 127 x 76 cm, collection Jeffrey Deitch, 1963. 

 

Fig. 72 WARHOL A., Ethel Scull 36 Times, acrylique, peinture métallisée, sérigraphie sur toile, 203,2 x 
365, 8 cm, Metropolitan Museum of Art, New York, Whitney Museum of American Art, New York, 1963. 
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Fig. 73 WARHOL A., Silver Liz, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 cm, collection Froelich, 
1963. 

 

Fig. 74 WARHOL A., Sleep, film 16 mm, durée variable, Andy Warhol Museum, Pittsburgh, 1963. 

 

 

Fig. 75 WARHOL A., Self-Portrait, acrylique, sérigraphie sur toile, 50,8 x 40,6 cm, The Stephanie and 
Peter Brant Foundation, 1963-1964. 
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Fig. 76 WARHOL A., Brillo Boxes, acrylique, sérigraphie sur bois, 43,2 x 43,2 35,6 cm chacune, Musée des 
Beaux-arts du Canada, 1964. 

 

 

Fig. 77 WARHOL A., Red Jackie, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 cm, Andy Warhol 
Museum, Pittsburgh, 1964. 

 

Fig. 78 WARHOL A., The American Man (Portrait of Watson Powell) (détail), acrylique, sérigraphie sur 
toile, 8 panneaux de 40,6 x 40,6 cm chacun, Andy Warhol Museum, Pittsburgh, 1964. 
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Fig. 79 WARHOL A., Most Wanted Men n°1, John M., sérigraphie sur toile, 121,9 x 99 cm ; 121,3 x 98,4 
cm, Kaiser Wilhelm Museum, Krefeld, 1964. 

 

Fig. 80 WARHOL A., Empire, film 16 mm, durée variable, Andy Warhol Museum, Pittsburgh, 1964. 

 

Fig. 81 WARHOL A., Screen Tests, film 16 mm, 4 mn, Andy Warhol Museum, Pittsburgh, 1964-1966. 
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Fig. 82 WARHOL A., Self-Portrait, acrylique, sérigraphie sur toile, 55,9 x 55, 9 cm, Andy Warhol Museum 
Pittsburgh, 1966-1967. 

 

Fig. 83 WARHOL A., Nelson Rockfeller, acrylique, sérigraphie sur toile, 190,5 x 142,2 cm, Andy Warhol 
Museum, Pittsburgh, 1967. 

 

Fig. 84 WARHOL A., Seven Decades of Sydney Janis, acrylique, sérigraphie sur toile, huit panneaux de 
40,6 x 82,2 cm chacun, collection Sydney et Harriet Janis, 1967. 
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Fig. 85 WARHOL A., Alexander Iolas, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 cm, Andy Warhol 
Museum, Pittsburgh, 1970. 

 

Fig. 86 WARHOL A., Giovanni Agnelli, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 cm, collection 
particulière, 1972. 

  

Fig. 87 WARHOL A., Vote McGovern, acrylique sur papier, impression sur acétate, 107,3 x 107, 3 cm, 
Stephanie et Peter Brant Foundation, 1972. 
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Fig. 88 WARHOL A., Mao, acrylique, sérigraphie sur toile, 448,3 x346, 1 cm, collection particulière, 1973. 

 

Fig. 89 WARHOL A., Alexander Iolas, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 cm, The Andy 
Warhol Foundation for Visual Arts, New York, 1974. 

 

Fig. 90 WARHOL A., Yves Saint-Laurent, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 cm, collection 
Pierre Bergé et Yves Saint-Laurent, 1974. 
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Fig. 91 WARHOL A., Ladies and Gentlemen (détail), acrylique, sérigraphie sur toile, 305 x 205 cm, Andy 
Warhol Museum, Pittsburgh, 1975. 

 

Fig. 92 WARHOL A., Skull, acrylique, sérigraphie sur toile, 183,2 x 204,5 cm, Andy Warhol Museum, 
Pittsburgh, 1976. 

 

Fig. 93 WARHOL A., An American Lady,  acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101, 6 cm, chacun, 
collection particulière 1976. 
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Fig. 94 WARHOL A., Farah Diba Pahlavi, Empress of Iran, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 
cm, collection particulière, 1977. 

 

Fig. 95 WARHOL A., Ashraf Princess of Iran, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 cm, collection 
particulière, 1978. 

 

Fig. 96 WARHOL A., Judy Garland, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 cm, Andy Warhol 
Museum, Pittsburgh, 1979. 
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Fig. 97 WARHOL A., Liza Minelli, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 cm, Andy Warhol 
Museum, Pittsburgh, 1979. 

 

Fig. 98 WARHOL A., Debbie Harry, acrylique, sérigraphie sur toile, 106,7 x 106,7 cm, collection 
particulière, 1980. 

 

Fig. 99 WARHOL A., Nine Heads of Japanese Corporations, acrylique, sérigraphie sur toile, 127 x 106,7 
cm, Andy Warhol Museum, Pittsburgh, 1981. 
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Fig. 100 WARHOL A., Giorgio Armani, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 cm, collection José 
Mugrabi, 1981. 

 

 

 

Fig. 101 WARHOL A., Portraits in Drag, 27 polaroïds, 10,8 x 8,6 cm chacun, Andy Warhol Museum, 
Pittsburgh, 1981-1982. 
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Fig. 102 WARHOL A., Jane Fonda, acrylique, sérigraphie sur toile, 121,9 x 111,8 cm, Andy Warhol 
Museum, Pittsburgh, 1982. 

 

Fig. 103 WARHOL A., Lana Turner, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 cm, Andy Warhol 
Museum, Pittsburgh, 1985. 

 

Fig. 104 WARHOL A., Raphael Madonna $ 6.99, acrylique, sérigraphie sur toile, 396,9 x 294,8 cm, Andy 
Warhol Museum, Pittsburgh, 1985. 
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Fig. 105 WARHOL A., Sean Lennon, acrylique, sérigraphie sur toile, 101,6 x 101,6 cm, Andy Warhol 
Museum, Pittsburgh, 1985-1986. 

 

Fig. 106 WARHOL A., Self-Portrait (Fright Wig, acrylique, sérigraphie sur toile, 35,6 x 35,6 cm, Andy 
Warhol Museum Pittsburgh), 1986. 
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Fig 107 WARHOL A., Advertising (détail), encre sur papier, Andy Warhol Museum, Pittsburgh, 1961. 
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ENTRETIENS 
 

Cet te seconde part ie des annexes est  une compilat ion des ent ret iens maj eurs réalisés par 

l’ art iste, réalisés après 2001 et  qui par conséquent  ne sont  pas f igurés dans l’ ouvrage Bert rand 

Lavier Conversat ions, 1982-2001.  A l’ issue de cet te série est  ret ranscrit ,  dans son intégralité, 

l’ ent ret ien que nous avons réalisé avec l’ art iste en 2013. 

 

Sont  présentés ici :  

L’ ent ret ien avec Daniel Birnbaum, in Bert rand Lavier ,  MAM, Paris, 2002. 

L’ ent ret ien avec Catherine Millet , in Correspondances, Bert rand Lavier, Edouard Manet ,  

Musée d’ Orsay, 2008. 

L’ ent ret ien avec Emmanuelle Lequeux, in Sons et  Lumières par Bert rand Lavier, Expérience 

au Château de Pommery #6,  Beaux-Arts  TTM, Paris, 2010, 

L’ ent ret ien avec Fabrice Bousteau « Je suis cont re l’ art  contemporain et  pour l’ avant -

garde », in Beaux-Art s Magazine,  n°340, octobre 2012. 

L’ ent ret ien avec Guillaume Durand, in Bert rand Lavier, depuis 1969, Cent re Georges 

Pompidou, Paris, 2012. 

L’ ent ret ien avec Nicolas Ferrand, Dij on, 6 mai 2013. 
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Ent ret ien avec D. Birbaum (Bert rand Lavier, MAM, Paris, 2002, pp. 15-22. 
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Ent ret ien avec C. Millet  in Correspondances, Bert rand Lavier, Edouard Manet ,  

Musée d’ Orsay, Paris, 2008, pp. 13-48. 
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Ent ret ien avec Emmanuelle Lequeux, in Sons et  Lumière par Bert rand Lavier ,  

Expérience Pommery #6, Beaux-Arts TTM, Paris, 2010, pp. 8-10. 

 

 



148 
 

 

 

 

 

  



149 
 

«Je suis cont re l’ art  contemporain et  j e suis pour l’ avant -garde », Ent ret ien avec F. 

Bousteau, Beaux Arts Magazine, n°340, TTM, pp. 107-110. 
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Ent ret ien avec G. Durand, in Bert rand Lavier depuis 1969,  Cent re Georges 

Pompidou, Paris, pp. 44- 48. 
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Ent ret ien avec N. Ferrand 

 

Ret ranscript ion de l’ ent ret ien avec l’ art iste, réalisé le 6 mai 2013. 

Au bar de l ’ hôt el  de la cloche, le rendez-vous ét ait  f ixé à 17 heures. 

 

 

NXF : Votre père était  notaire ? Quel type d’éducation avez-vous reçu ? Quelle est votre 

formation art istique ? 

BL : Mon père était  notaire, j e n’ ai reçu aucune éducat ion type « beaux-arts ». J’ ai fait  du 

piano. Vous savez, j ’ ai reçu l’ éducat ion « pet ite-bourgeoise » des années 50, ça correspond à faire 

du piano, de la lit térature, mon père était  féru de musique classique… J’ avais des frères plus âgés 

que moi, c’ est  grâce à eux que j ’ ai eu l’ ouverture sur le j azz 

 

NXF : Monk ? 

BL : Non, ça j e l’ ai eu tout  seul… c’ était  une enfance t rès t radit ionnelle. On m’ a obligé à 

commencer le piano à 5-6 ans. 

 

NXF : Vous avez fait  le conservatoire ? 

BL : Ah non ! Il y avait  la professeure de piano dans le village, qui était  t rès gent ille, ça 

m’ ennuyait  beaucoup, j e préférais j ouer avec mes copains. C’ était  imposé, mais c’ est  ça qui était  

bien, car ça a du me marquer… mais ça ne le plaisait  pas du tout . Au fond ça ne veut  rien dire, 

puisque certains ont  commencé comme moi et  ne s’ intéressent  plus du tout  à la musique, et  puis 

d’ aut res sont  devenus musiciens, d’ aut res sont  devenus des mélomanes. C’ est  t rès variable, j e ne 

pense pas qu’ on puisse t irer des lois de ça. 

 

NXF : Vous dessinez bcp vos exposit ions, c’est quelque chose que vous avez appris le 

tas ? 

BL : J’ ai appris ça en faisant  l’ école de Versailles, l’ école d’ hort iculture. On avait  des cours 

de perspect ive, j ’ ai appris à faire tout  ça, j ’ ai appris à dessiner. 

 

NXF : C’était  tardif donc.  

BL : Oui tardif ,  j ’ avais 18-19 ans. J’ ai appris un peu l’ école communale, comme beaucoup de 

gens. 

 

NXF : Qu’est-ce qui vous a motivé à rentrer à l’école de Versailles ? 

BL : C’ était  un peu en creux. Je ne voulais pas aller à l’ Université et  il fallait  bien faire une 

école. C’ était  où planter… j e ne sais pas quoi (rire)… êt re Rimbaud avant  d’ écrire des poèmes. Je 

voulais un mét ier à la campagne, en plein air,  j ’ avais déj à besoin d’ oxygène, déj à, et  j e t rouvais 

que l’ hort iculture ce n’ était  pas t rop dif f icile. J’ étais un élève t rès moyen. Il y a eu un concours, 
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que j ’ ai passé et  me voilà à Versailles. Et  en vérité, ça m’ a énormément  plu ! Il y avait  une 

spécialisat ion, qui s’ appelait  l ’ art  des j ardins, pour devenir paysagiste, et  c’ est  ce que j ’ ai fait .  J’ ai 

été t rès vite en contact  avec des architectes, j ’ ai connu des gens qui sont  devenus t rès tôt  des amis 

comme Jean Nouvel, on s’ est  connu il y a plus de 40 ans… 

 

NXF : Vous avez travaillé comme paysagiste pendant plusieurs années ? 

BL : Tout  ça s’ est  fait  en fondu enchaîné. 

 

NXF : Cela s’est chevauché avec votre début de carrière art ist ique ? 

BL :Oui 

 

NXF : Quand vous évoquez cette période, vous parlez de votre rencontre avec Pierre 

Restany, que vous aviez vu à la télévision. Ces deux moments sont-ils éloignés ? 

BL : Oui, de plusieurs années. J’ ai vu Restany dans cet te émission de télévision, comme un 

spectateur moyen, j e pense que c’ était  en 67 ou avant , ça s’ appelait  « Bienvenue chez Guy Béart  ». 

Le monde culturel devait  déj à m’ intéresser parce que j e regardais cet te émission là et  j e devais 

avoir 17 ans. Guy Béart  recevait  des gens lui,  il  y avait  Bernard Buffet , Casar, un ingénieur t rès 

invent if ,  et  Pierre Restany. C’ était  un peu la querelle des anciens et  des modernes, Buffet  

s’ engueulait  avec Restany, et  ça m’ a plu. Quand j e me suis intéressé à tout  ça, j e ne connaissais 

que Restany, avec cet te fameuse formule « vu à la télé »… 

 

NXF : Ce n’était  pas trop dur de le rencontrer ? 

BL : Pas du tout  !  Je ne sais pas comment  j ’ ai eu son numéro… je ne me rappelle plus, peut -

êt re dans l’ annuaire, tout  bêtement . C’ était  t rès facile. 

 

NXF : Pour en revenir à votre formation de paysagiste, on parle souvent du principe de 

la greffe, mais on peut peut-être aller plus loin. Est-ce que vous pensez que ce travail qui est 

très axé sur la matière, le travail de la terre, a eu une influence sur votre art  qui met l’accent 

sur le rapport  physique avec les œuvres ? 

BL : Je ne sais pas… Si ça vous amuse de le dire, mais moi j e n’ en sais rien. 

 

NXF : Cette formation reformule le paysage quotidien, avec des arbres, des routes, est-

ce qu’on ne retrouve pas la même chose dans votre façon de mobiliser des objets quotidiens, 

industriels ? 

BL : Non, j e ne crois pas… C’ est  amusant , parce qu’ on m’ a confié la rénovat ion de la place 

Grangier à Dij on. Je vais renouer avec toutes ces quest ions. J’ en ai parlé avec le maire, j e lui ai dit  

que j e crois que ça allait  êt re t rès « vert  », t rès chlorophyllien. Cet te place est  t rès moche, c’ est  

une espèce de gros paquebot  en béton, et  j e pense créer une sorte d’ oasis là-dedans. Je vais 

ret rouver de la mat ière chlorophyllienne là-dedans. Mais j e pense que c’ est  t rès dif férent  avec les 
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œuvres d’ art . Il y a une autonomie des œuvres. Elles sont  à la fois comme des personnages et  

comme des météorites. Ce n’ est  pas comparable. 

 

NXF : Vous y croyez vraiment à cette nature art ificielle de l’art  ? 

BL : Ah oui !  Je pense que l’ art  et  la vie sont  ext rêmement  proches, mais que ça n’ a rien à 

voir !  

 

NXF : C’est censé être la même chose, mais il faut la tordre un peu… 

BL : La lit térature, c’ est  bien la preuve que la vie ne suff it  pas. Si on est  dans le surréalisme, 

avec un imaginaire à 100 000 kms de la vie, les gens un peu naïfs se disent  « voilà c’ est  de l’ art  !  On 

est  ailleurs, on est  dans la fantasmagorie ! ». Cela, ça ne m’ intéresse prat iquement  j amais. Il y a 

cet te phrase de Filiou qu’ on cite toute le temps, au point  de devenir une banalité, que j e t rouve 

magnif ique et  en même temps idiote : « L’ art  c’ est  ce qui rend la vie plus intéressante que l’ art  ». 

C’ est  t rès t rès j oli… mais c’ est  t rès con (rires). Si on comprend bien ça, c’ est  t rès con ! Mais il y a 

un t ruc qui me parle beaucoup dans cet te phrase, quelque chose à laquelle j e suis assez sensible. 

Mais dès que j ’ entends quelque la citer avec emphase et  empathie… méfiance. Cet te formule est  

con… mais t rès j olie. 

 

NXF : Cela me rappelle vos superpositions. Au fond tout le monde en a une dans sa 

cuisine, où des appareils peuvent être disposés les uns sur les autres, mais aucune ne 

ressemble à celles que vous crées,  qui sont très différentes, car esthétiques. 

BL : Oui, c’ est  pour cela que pour la promot ion de mon exposit ion à Beaubourg, j ’ ai choisi 

celle de la pierre sur le frigo (Beaunot t e/ Nevada).  Ce n’ est  pas la plus complaisante, c’ est  un peu 

aride, sec, mais en même temps c’ est  t rès familier, parce que tout  le monde l’ a en virtuel cet te 

sculpture. Elle a eu un côté t rès populaire et  t rès provocant . Ce qui est  t rès drôle, c’ est  que c’ est  

une ent rée pour beaucoup de gens dans l’ exposit ion. Ca a même fait  le j ournal de Claire Chazal qui 

est  pourtant  loin de tout  ça. 

 

NXF : Ca a du vous faire rire d’être exposé en même temps que Dali. 

BL : j e ne pense j amais à Dali.  Evidemment , j ’ ai fait  une superposit ion avec la « Bocca », 

mais… qu’ il ne le prenne pas mal, mais j e n’ ai j amais pensé à lui en faisant  ça. Je suis plus dada 

que surréaliste, s’ il faut  vraiment  établir paternité. 

 

NXF : Toujours sur cette période, celui du début de votre carrière, je voulais revenir sur 

le cas Duchamp. Au moment où vous commencez votre carrière, c’est  le moment du « boom » 

de la lit térature sur Duchamp, avec le livre d’entret iens de Pierre Cabanne, etc. Est-ce que ça 

vous a marqué à ce moment-là ? Est-ce que ça vous a poussé à chercher à vous démarquer de 

lui ? 

BL : Absolument  pas. Jamais. C’ était  tellement  inscrit  dans la normalité. C’ est  comme 

auj ourd’ hui les gosses qui manipulent  les ordinateurs sans y réf léchir, alors que c’ est  un souci pour 
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les générat ions précédentes. C’ est  passé dans la normalité. L’ onde de choc était  absolument  

passée, et  les répliques, pour ut il iser le vocabulaire sismique, s’ étaient  déj à produites. 

 

NXF : La fin de vos études, 1972, correspond à celle de la Documenta V à Kassel, 

l’avènement de l’art  conceptuel. Vous ét iez au courant à l’époque ? 

BL : Pas du tout . Pour moi ça n’ existait  pas. Je venais de découvrir Vostel dans une exposit ion 

à Paris qui était  l iée au paysage et  à la ville, et  il  avait  fait  un Paris en béton. Mais le t ravail de 

Szeemann, l’ art  conceptuel, tout  ça, j e l’ ai appris bien plus tard. 

 

NXF : Pour vos premières expositions et  les premiers écrits sur votre travail,  vous êtes 

appelé « Bertrand Bénigne Lavier »… 

BL : Oui, en fait  j ’ ai un prénom composé. Comme si j ’ étais appelé Jean-Pierre, puis Jean. 

 

NXF : Autre coïncidence biographique, quand vous commencez votre série des objets 

peints, à New York à Clocktower, en novembre 80, au moment même de l’explosion de « retour 

à la peinture », avec Basquiat aux Etats-Unis, Combas et di Rosa en France. Est-ce que vous en 

étiez conscient ? 

BL : Pas du tout , j e n’ ai rien vu de tout  ça, ça ne m’ intéressait  pas tellement . Je ne me 

rendais pas compte de ça. Moi j e fais de la peinture, mais les « vrais peint res » considèrent  que ça 

n’ en est  pas. Je suis un peint re un peu masqué. C’ est  toute l’ ambiguïté qui existe ent re le tableau 

et  la peinture. Donc le retour de la peinture, la mort  de la peinture, ça ne m’ a j amais intéressé. 

J’ ai du lire des art icles là-dessus… Mais vous savez c’ est  comme la lut te cont re le chômage. Ce sont  

des drames permanents, des comédies orchest rées. La peinture m’ a intéressé tout  de suite. 

 

NXF : Vous avez tendance à ne jamais refermer vos chantiers, et  pourtant, les chantiers 

précédant les objets peints sont rarement ouverts. 

BL : Polished pourrait  renaît re dif féremment . Je l’ ai fait  pour « Do  it  » avec Obrist ,  où j e 

donnais le mode d’ emploi de Brant / Fichet -Bauche réalisé avec Soulilou. Il doit  maintenant  y avoir 

une centaine de stat ions de cet te exposit ion. Les photos, les cafés de la gare, j e pense que ce 

n’ était  que les t ravaux du début , comme on dit . 

 

NXF : Si on considère que vos deux séries les plus connues et  les plus importantes sont 

les objets peints et  les superposit ions, est-ce que vous ressentez qu’il y a eu une scission à ce 

moment-là ? Précisément avec le début des objets repeints ? 

BL : C’ est  t rès marrant , le seul changement  sensible qui s’ est  produit  à ce moment-là est  

arrivé en second temps. Pour la première exposit ion, il ne s’ est  rien passé, comme cela arrive la 

plupart  du temps quand un art iste français expose aux Etats-Unis. Personne n’ en parle, c’ est  t rès 

confident iel.  Quand j ’ ai exposé Cinq Pièces Faciles chez Eric Fabre, là, comme les chanteurs, il me 

semble que quelque chose s’ est  produit  ce soir là. Quelque chose a changé. Cela n’ arrive presque 

j amais, il y a des milliers d’ exposit ions dans le monde. La plupart  retombe dans l’ oubli le vernissage 
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passé. On me posait  la quest ion l’ aut re soir à Paris, à propos des grandes œuvres d’ art ,  celles qui 

relèvent  de l’ excellence. Il y a une sorte de frisson qui se produit .  C’ est  ext rêmement  rare et  c’ est  

normal. C’ est  ce que j ’ ai ressent i ce soir-là. Je sentais que ce que j e faisais avait  changé de 

densité. Que la façon dont  j ’ étais perçu avait  changé également . Cet te exposit ion a marqué une 

borne pour moi, oui. 

 

NXF : Vous reprenez souvent le travail d’autres gens, très différents les uns des autres, 

le style Van Gogh… 

BL : (il coupe) Pour Van Gogh, j e reprends une touche de pinceau. Pour les miroirs à 

Pompidou par exemple ; ici j e reprends les « brushst rokes », déj à t rès inspiré par les vit rines au 

blanc d’ Espagne que j ’ ai fait  reproduire par j et  d’ encre, qui sont  elles-mêmes t rès proches des 

« brushst rokes » de Lichtenstein. Pour moi la touche VG et  le brushst roke, c’ est  la même chose. 

 

NXF : Quand vous reprenez le travail de quelqu’un d’autre, est-ce que c’est la peinture, 

le style qui vous intéresse, ou est-ce que la symbolique vous intéresse aussi ? Morellet  ou 

Stella, ça n’évoque pas la même chose, quelque chose arrive en plus de la peinture. Est-ce que 

ça vous intéresse de vous confronter à ce surplus, ou bien prenez-vous juste quelque chose qui 

vous plaît  esthétiquement ? 

BL : Oui c’ est  plus la deuxième. Morellet  c’ est  un peu dif férent , parce que j e le connais, et  

c’ est  sa femme qui m’a demandé de peindre son tableau, même si elle était  évidemment  la 

messagère du « maît re » (rires). 

 

NXF : On a assez peu fait  le rapprochement entre Morellet  et  vous alors qu’on retrouve 

chez vous deux un sens esthétique poussé, épuré, et  en même temps de l’humour 

BL : C’ est  le seul qui soit  drôle de cet  art  cinét ique, le seul qui m’ intéresse. Et  Vasarely. Et  

un peu Soto. Il y a t rès peu de pensée dans l’ art  cinét ique. Ca clignote, ça fait  « zing zing », c’ est  

un peu de la phénoménologie amusante ou pas amusante, en tous cas pas amusante avec moi, et  

après vous repartez de là… après 5 minutes, j ’ y pense même plus. Si vous voyez Tinguely, ça bouge, 

ça clignote, mais là il y a une densité,  il y a un art iste qui est  t rès dense. 

 

NXF : C’est le fameux double tour ? 

BL : Oui. Justement  j ’ étais à un colloque à l’ INHA sur l’ exposit ion avec Catherine Grenier qui 

me disait  qu’ on ne met tait  pas souvent  en rapport  mon t ravail avec celui de Jeff  Koons. Elle me 

demandait  qu’ elle était  la dif férence ent re nous et  j e lui ai répondu que c’ était  la même dif férence 

qui existait  ent re « the rif le » et  « the gun ». Lui, c’ est  une carabine qui t ire à un coup, bien ciblé, 

c’ est  Koons, et  moi j e suis dans un système de double détente, de deux coups, c’ est  dif férent . 

Stella par exemple, j ’ ai pris ça parce que j e n’ ai pas t rouvé mieux pour peindre avec des néons. 

C’ est  uniquement  ça, même si j ’ aime beaucoup Stella. J’ aime aussi beaucoup Barnet t  Newman, 

peut -êt re plus que Stella, et  pourtant  j e n’ aurais pas pu le prendre pour cet te œuvre. J’ ai dessiné 

des tableaux dans le genre, mais ça rendait  moins bien. 
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NXF : Vous c’est l’efficacité qui doit  primer. 

BL : Absolument . C’ est  ce qui est  déterminant . 

 

NXF. Vous n’avez pas d’état  d’âme ? Vous pourriez ut iliser un art iste pour lequel vous 

n’avez aucune estime ? Je pense notamment au tableau d’André Lhote, dont vous avez 

confessé ne pas aimer spécialement le travail. 

BL : Pour Lhote j e ne l’ ai même pas choisi.  C’ est  un peu spécial.  C’ est  un tableau qui 

appartenait  à Eric Fabre et  on l’ a fait  pour cela, parce que le tableau avait  quand même une pet ite 

valeur. Et  puis André Lhote, c’ était  un peu un inst ituteur de la peinture, donc ça tombait  bien de le 

repeindre. 

 

NXF : Un peu comme un cahier de coloriage ? 

BL : Un peu oui. 

 

NXF : Et  un art iste vraiment qui ne vous plairait  pas, ce serait  possible d’ut iliser son 

travail ? 

BL : C’ est  amusant  comme quest ion… est ime, ou simplement  ne pas aimer le t ravail ? Même 

quand on n’ aime pas,  ça peut  servir à faire un t ruc bien… C’ est  dif f icile à dire. Je dois j ustement  

faire quelque chose à la fondat ion Van Gogh… Je l’ ai quand même t rès peu connu (rires). 

 

NXF : L’art  doit-il être un questionnement de l’art  ? Ce ne doit  pas être que ça mais 

aussi ça ? 

BL : Je ne suis pas quelqu’ un qui fait  du commentaire sur l’ art .  L’ art  est  un de mes serveurs, 

mais au même t it re que d’ aut res choses. Dans un tableau de Cézanne, il y à la Montagne Sainte- 

Victoire et  en même temps il y a une idée que Cézanne se fait  de la peinture… Moi j e fais les 

exposit ions que j ’ ai envie de voir.  C’ est  tout  bêtement  ça. 

 

NXF : Comme vous mobilisez des choses assez diverses, du matériel électroménager, des 

art istes célèbres, est-ce que pour vous c’est la même chose ? Repeindre Morellet  c’est plus 

sacrilège que de repeindre un transistor ou pour vous c’est la même chose ? 

BL : Justement  pas, avec un même  geste, on peut  produire des effets t rès dif férents. 

Justement  en ce moment  j e suis en t rain de ret ravailler les Walt  Disney, qui décidément  est  un 

chant ier qui ne s’ arrête pas, avec la même touche que pour Morellet , pour les grands tableaux 

abst raits de Disney. Ca donne de grandes peintures géomét riques, avec la même bavure, les mêmes 

défauts d’ imprimerie et  c’ est  t rès t rès ét range, donnant  un effet  de vert ige devant  ces tableaux. 

Ces tableaux n’ existaient  pas, et  maintenant  ils ont  une t rès forte matérialité, c’ est  t rès dif férent  

que de repeindre un aut re peint re, un vrai peint re, et  un obj et . Repeindre un t ransistor ça serait  

plus proche de Magrit te. 
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NXF : Ca vous intéresse justement ce vert ige, qu’un geste puisse avoir plusieurs 

significations différentes, et  aussi qu’on se perde, qu’on ne sache plus devant quoi on est ? 

BL : Oui ce sont  des choses qui m’ intéressent  beaucoup. 

 

NXF : Il n’y a jamais de cat. humaine dans votre travail ? 

BL : Si. Il déj à les Harcourt , et  il y a aussi un port rait  de femmes que j ’ ai fait  faire par les 

art istes de Montmart re. Je l’ ai fait  avec Pierre Restany, mais j e ne l’ ai j amais mont ré. 

 

NXF : C’est voulu, c’est délibéré cette quasi absence ? Ca ne vous inspire pas 

BL : Non, il n’ y a rien de délibéré. Si c’ était  j amais, on pourrait  le dire… mais on ne sait  

j amais ! Il peut  y en avoir mais ce n’ est  pas moi qui les crée, comme avec les sculptures africaines 

nickelées. J’ ai même fait  un Christ… bon il n’ a plus de bras (rires).  

 

NXF : On a l’ impression que chacune de vos séries est une façon de prendre l’art  en 

défaut, au piège. Est-ce que c’est un moteur ? 

BL : Moi j e suis plutôt  pour t rouver des solut ions. J’ ai entendu pendant  des années que l’ art  

« c’ est  ce qui pose des quest ions », ce genre de connerie, comme sur le fait  que le cinéma 

intéressant  « c’ est  celui qui pose des quest ions »… Moi j e viens après tout  ça, et  ce qui m’ intéresse, 

c’ est  d’ apporte des réponses, des solut ions plast iques. C’ est  touj ours un peu interrogat if  

évidemment . 

 

NXF : Dans vos œuvres est souvent posée la question de la fict ion, où commence-t-elle, 

où s’arrête le réel… Est-ce que vous faites une dist inction nette entre les deux ? 

BL : Ha oui, j e fais une sacré dist inct ion sinon j e serais à l’ hôpital psychiat rique…c’est  

j ustement  parce qu’ il y a ces deux mondes qu’ on peut  j ouer avec.. C’ est  comme cela que se produit  

l ’ élect ricité, avec du plus et  du moins. Parfois c’ est  la f ict ion qui est  le « plus », parfois c’ est  le 

réel, c’ est  t rès variable. Mais c’ est  parce qu’ il y a ces deux couches que c’ est  magique et  

intéressant . 

 

NXF : Mais la frontière est poreuse entre les deux ? 

BL : Oui, c’ est -à-dire que pour prendre un adj ect if  affreux, c’ est  interact if  ! 

 

NXF : J’aimerais en venir à Warhol. Selon moi, on peut vous rapprocher sur le fait  que 

vous entretenez un rapport  froid, mécanique avec l’œuvre, avec des intermédiaires qui créent 

les œuvres à votre place, de mettre en valeur une certaine forme d’industrie… 

BL : Oui, voilà, des compétences… 

 

NXF : Est-ce que pour vous ca va au-delà de ça. 

BL : Oui, moi j e me sens t rès proche de cela. Cet te manière de faire croire qu’ on reste en 

surface des choses, ça vise à êt re le plus profond possible. C’ est  comme Becket t ,  ça ressemble à 
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une gangue creuse, et  ce sont  des bombes en réalité. Warhol était  d’ une grande pudeur quand il 

disait  « moi j e ne suis qu’ à la surface des choses », on savait  t rès bien que ça avait  une aut re 

densité, sinon on en parlerait  pas aujourd’ hui. C’ est  un grand peint re. Moi j e vois des rapports t rès 

simples. Par exemple, mes panneaux d’ autoroute, pour moi c’ est  t rès lié à Warhol. 

 

NXF : Je vois aussi un autre lien, sur votre rapport  ambivalent à la société, dont vous 

montrez les objets que vous glorifiez, tout en gardant une distance froide. 

BL : Moi j e pense surtout  que ce sont  des mots. Dans le vocabulaire que j ’ ut il ise, certains 

sont  t rès familiers. Certains disent  que c’ est  conceptuel, d’ aut res que c’ est  intellectuel… Moi 

j ’ essaie de faire en sorte que ça soit  le plus visuel possible, et  que ça soit  le plus partageable 

possible, donc on prend des obj ets qui sont  t rès familiers, que prat iquement  tout  le monde connaît .  

Ils sont  t rès liés à la société de consommat ion par déf init ion. Si vous cherchez le dénominateur 

commun pour un maximum d’ obj ets que j ’ emploie, ça serait  dans ce domaine là. 

 

NXF : Votre art est-il une façon ludique de rendre le monde acceptable ? Vous avez 

déclaré vouloir réenchanter le quotidien. 

BL : Je vais formuler aut rement  : mon fond de commerce n’ est  pas la lamentat ion, le 

psychodrame et  la pleurnicherie. Je ne fais pas mon fond de commerce sur le malheur du monde et  

j e ne considère pas que noircir le tableau soit  un gage de réussite art ist ique. Vous voyez… les 

horloges cassées donnent  l’ heure exacte deux fois par j our, et  il y a quelque chose de ce genre avec 

le drame. Les art istes qui j ouent  avec le drame, c’ est  sûr qu’ à un moment  donné, ils vont  tomber à 

un moment  dramat ique. Tout  ça m’ ennuie profondément , j e n’ ai pas besoin d’ un art iste pour savoir 

tout  ça. Réenchanter le monde c’ est  un peu ambit ieux, mais enfin… 

 

NXF : Vous cherchez le sourire chez le spectateur ? 

BL : Pas toujours. L’ humour c’ est  comme les épices, on n’ en met  pas touj ours. On en met  de 

temps en temps si on j uge que c’ est  le mieux. Ce n’ est  pas une constante… mais c’ est  vrai qu’ il y a 

beaucoup d’ art istes chez qui on ne rit  j amais. On parlait  de Bernard Buffet  tout  à l’ heure, avec lui 

on ne rit  j amais. Par cont re avec Boltanski, avec les œuvres de la première part ie de sa carrière, 

c’ est  ext rêmement  drôle ! 

 

NXF : Est-ce que le fait  de ne pas avoir eu de formation art istique classique vous met 

dans une posit ion idéale pour identifier les problèmes de l’art  ? Quand on pense à certaines 

œuvres, on se dit  que quelqu’un qui aurait  baigné dedans n’aurait  pas osé faire cela, je pense 

à l’ext incteur repeint qui répond à la fameuse blague que tout un chacun a fait  en visitant un 

musée ; à propos des superpositions, qui reposent sur un principe tellement simple qu’on se 

demande pourquoi ça n’a pas été fait  avant, ou encore les Walt  Disney, où le concept est 

presque absurde, puisqu’il s’agit  de faire des œuvres d’art  à part ir de parodies d’œuvres 

d’art… 

BL : Oui, j e pense que ça j oue, parce que c’ est  désinhibant  de ne pas êt re l’ aquarium. 
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NXF : Vous pouvez mettre les pieds dans le plat  plus facilement ? 

BL : Oui voilà. J’ ai mis des années à aller au Louvre. Un étudiant  des Beaux-Arts de ma 

générat ion était  certainement  au courant  de la Documenta, de Szeemann… j ’ ai eu plus de distance, 

et  donc plus de liberté. Pour répondre au suj et  des superposit ions, ça aurait  pu êt re fait  100 ans 

avant . Peut -êt re pas pour les frigos, disons 50 ans (rires), mais pour les coffres-forts, beaucoup 

plus. Je pense que j ’ ai touj ours cet te posit ion d’  « outsider ». Il y a des gens qui m’ aiment  bien, 

d’ aut res qui ne m’ aiment  pas. Il y a des « fans » bien entendu, mais pour un certain nombre de 

gens, ça reste un t ruc qui coince. 

 

NXF : Pour vous c’est une preuve que vous allez dans la bonne direction, quand ça 

choque encore ? 

BL : Quand même oui. Moi j e pense que c’ est  une des règles. Il faut  avoir t rois, quat re, ou au 

moins une œuvre qui fait  scandale, qui crée ce genre de vibrat ion. C’ est  inespéré pour un art iste. 

Brandt / Haf fner ,  par récurrence, les gens s’ habituent , mais c’ est  tout . Il faut  avoir cet te chance-là, 

mais on ne peut  pas faire exprès. J’ aime beaucoup les courses automobiles. Vous avez les grandes 

marques de voiture, et  ce qu’ on appelle « l’ épreuve du feu ». Pour des grands conservateurs de 

musées, c’ est  de faire des grandes exposit ions qui ont  marqué leur temps. Pontus Hulten par 

exemple. « Paris-Berlin », « Paris-Moscou », ce sont  des exposit ions qui restent . Comme Jean-

Hubert  Mart in avec les « Magiciens de la terre ». Pour les automobiles, c’ est  la course. Même si vous 

n’ avez fait  que deux ans de courses, vous restez dans l’ histoire.  Vous connaissez le nom de 

Maserat i ? Hé bien ils sont  connus alors qu’ ils n’ ont  fait  de la course que pendant  deux ans à haut -

niveau. Ils n’ étaient  pas t rès brillants, mais ils ont  passé l’ épreuve du feu...  et  les art istes, ça a à 

voir avec ça. Il y a ceux qui ont  eu la chance de part iciper à quelque chose qui a marqué, ébranlé le 

monde de l’ art . ,  fait  bouger un peu l’ édif ice, avec une œuvre, une série, ou une at t itude. Ca c’ est  

t rès important . Il y a des tas d’ art istes qui restent  à 12 ou 13 sur 20, qui sont  « pas mal ». Pourquoi 

pas plus ? Hé bien si vous regardez, même si ça peut  êt re élégant  ou provoquant , il n’ y a pas eu ce 

t remblement… Donc même s’ ils font  des « tombereaux de merde », ça n’ a pas tellement  

d’ importance. Prenez l’ exemple d’ Arman. Arman a fait  énormément  de merdes. Mais il n’ empêche 

qu’ il a fait  aussi des choses sublimes qu’ on n’ oubliera j amais. C’ est  t rès inj uste, car il y a des 

art istes qui n’ ont  j amais fait  de merdes, mais j amais de t rucs géniaux non plus. Moi êt re à part ,  ça 

m’ a donné beaucoup de libertés. Et  à la fois, c’ est  un milieu que j e n’ aime pas beaucoup. Surtout  

auj ourd’ hui. Quand j e dis « j e préfère l’ avant -garde à l’ art  contemporain », j e le pense réellement . 

L’ art  contemporain, c’ est  devenu un genre, avec des gens t rès à l’ aise dedans comme certains 

chanteurs font  de la musique de variété. Je suis ravi pour eux mais ça ne m’ intéresse pas. 

 

NXF : Le milieu ne vous plaît  vraiment pas ? 

BL : C’ est -à-dire que j e me sens t rès bien en ayant  un pied à Paris et  un pied à la campagne. 

J’ ai touj ours vécu comme ça. Je ne suis pas dans ce bain en permanence, alors qu’ il y a des art istes 
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pour qui c’ est  un moteur, ils ont  besoin de baigner dedans. Ils arrivent  dans une ville, ils vont  tout  

de suite dans un musée… Je ne suis pas du tout  comme ça. 

 

NXF : Ca vous pèserait  d’en dépendre ? 

BL : Oui c’ est  ça. Ca m’ alourdit . 

 

NXF : D’après ce que j ’ai compris vous n’avez pas d’atelier fixe et  créez en fonction des 

expositions. 

BL : J’ ai des ateliers, mais j e n’ en ai aucun au sens de « l’ atelier d’ art iste » comme on se 

l’ imagine. Les obj ets peints j e les fais là-bas. Ici,  en Bourgogne, c’ est  dans une grange, j e n’ y 

t ravaille j amais l’ hiver. Parfois à Paris. Cela doit  représenter 25 % des cas. Sinon, c’ est  

essent iellement  des rendez-vous avec des art isans, qui en général ne veulent  pas faire ce que j e 

leur demande, car ils ne l’ ont  j amais fait .  C’ est  d’ ailleurs ça qui est  amusant . Peut -êt re qu’ on ne 

peut  pas, qu’ on ne devrait  pas faire ça. Par une espèce de bête utopie, l’ art iste un peu idiot  se met  

bille en tête et  veut  absolument  essayer. Puis ils y arrivent  et  ils sont  t rès contents. 

 

NXF : Il faut qu’il y ait  ce côté enfantin, à faire ce qu’il ne faut pas faire ? 

BL : Oui, c’ est  enfant in. En tous cas ça prouve qu’on est  sur la bonne voie ! 

 

NXF : Vous vous amusez quand vous créez ? Vous parlez souvent de consternation… 

BL : Tout  ça est  t rès lié, c’ est  un mélange. C’ est  vrai que j e m’ amuse beaucoup à le faire, et  

en même temps on est  un peu saisi devant  le résultat . Le frigo sur le coffre-fort ,  la première fois 

qu’ on l’ a fait  c’ était  ici à Dij on au Consort ium… J’ ai loué le coffre-fort ,  le frigo j e l’ avais acheté. 

On l’ a mis en place, André Morin était  là pour la photo et  là… 

 

NXF : Vous avez hésité à le montrer ? 

BL : Non. On hésite le temps que ça prend pour incuber. Il faut  se persuader du bien fondé de 

l’ opérat ion. Une fois que toutes ces barrières sont  tombées, on fonce. Moi aussi j ’ ai été, sans 

ironie, consterné par mes créat ions. Il n’ y a pas eu cet te exclamat ion instantanée, « c’ est  génial ». 

C’ est  t rès t rès rare que j e sois immédiatement  content . Vous êtes balancés, car comme vous avez la 

prétent ion de faire des choses qui n’ ont  j amais été faite, on n’ adhère pas tout  de suite. 

 

NXF : Le jamais-vu pour vous c’est important ? 

BL : Quand même oui. Quand on est  incapable d’ en faire, on a tout  intérêt  à dire que ce n’ est  

pas important… Avoir la prétent ion de faire des choses qui n’ ont  j amais été vues, j e pense que c’ est  

déterminant… Là ça sature vraiment . Comme il y a beaucoup beaucoup beaucoup d’ art istes, il y 

beaucoup de choses qui sont  produites, et  par la force des choses, beaucoup de choses sont  déj à 

archi-vues. C’ est  une phénomène lié à l’ art  contemporain… Dans l’  « entertainment  », on s’ en fout  

que ça ait  déj à été fait  depuis 20 ans, l’ important  c’ est  que ça marche, de, comme disent  les 
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Américains, « spend a good t ime », passer un bon moment  et  le reste ils s’ en foutent… Pour moi le 

j amais-vu reste un critère. Pas vous ? 

 

NXF : Pour vous, ce « sas de consternation », c’est  quelque chose de très important ? 

Cette relat ion ambivalente à l’oeuvre, qu’elle mette mal à l’aise à un moment donné ? 

BL : Oui. Il faut  que « ça t ire un pet it  peu ». Mais pas t rop. Si ça bascule t rop dans le pathos, 

dans le drôle, soit  dans Claude Lévêque soit  dans Présence Panchounet te, ce n’ est  pas pour moi, 

c’ est  t rop lourd. 

 

NXF : Il faut qu’il y ait  une forme de légèreté ? 

BL : Oui. Quand même. Les choses peuvent  êt re absolument  dramat iques, mais légères. Dès 

que c’ est  lourd, ce n’ est  plus intéressant . Et  pas que pour l’ art .  Les gens lourds… les repas 

lourds…Le poids c’ est  l’ ennemi ! (rires) Colin Chapman disait  un t ruc absolument  génial,  c’ est  lui 

qui a conçu les Lotus. Moi j ’ aime beaucoup les Ferrari,  mais Ferrari était  plus paysan que ça, les 

Ferrari ne sont  pas conçues selon ce théorème là : « La meilleure voiture de course, c’ est  la voiture 

qui gagne, et  qui tombe en ruine un mèt re après la ligne d’ arrivée »… et  c’ est  prodigieusement  ça ! 

 

NXF : C’est du panache ? 

BL : C’ est  le panache et  surtout  c’ est  l’ opt imisat ion parfaite. Si la voiture fonct ionne toujours 

parfaitement  deux tours après la f in, cela veut  dire qu’ elle est  t rop opt imisée. Elle est  t rop lourde, 

t rop solide, elle ne consomme pas assez, vous voyez ? Je ne fais pas de parallèles ent res les œuvres 

d’ art  et  les automobiles, mais on ret rouve cela aussi dans les œuvres. C’ est  effet  de crête, de f il du 

rasoir. Quelque fois cela ne se j oue à rien. Il ne faut  pas grand-chose pour ça soit… pas grand-chose. 

 

NXF : Est-ce que la comparaison ne t ient pas au fond ? Une course de voiture, c’est 

conduire le plus vite possible, tout en prenant le plus de risque, en étant au bord de la 

catastrophe. Il y a quelque chose comme ça dans l’art . 

BL : Oui… et  ce sont  touj ours les derniers dixièmes d’ écarts d’ une course qui sont  les plus 

durs à obtenir.  Cela demande énormément  de temps, d’ énergie, d’ argent , pour gagner deux 

dixièmes. C’est  comme ça pour tout . Lorsque vous faites une négociat ion avec quelqu’ un, le plus 

dif f icile à obtenir,  ce sont  les dernières lignes du cont rat . 90 % du cont rat  c’ est  t rès facile, les gens 

sont  presque d’ accord sur tout . 

 

 

NXF : Pour en finir avec la légèreté, est-ce que vous voyez votre travail comme une 

façon de résister au désenchantement postmoderne ? 

BL : Oui tout  à fait .  Mais j e ne suis pas le seul. Catherine Millet  pense comme moi, c’ est  un 

de ses critères pour aller voir de l’ art .  De voir le j amais-vu. Si on prend les néons, pour moi c’ est  

pas du tout  postmoderne. Je m’ appuie sur Stella, mais même si on ne sait  pas qui c’ est , on peut  
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l’ apprécier. Je l’ ai mont ré en Chine où ils ne savent  probablement  qui c’ est , ils ont  pris ça pour ce 

que c’ est . Ils ne savaient  pas qu’ on pouvait  peindre comme ça. 

 

NXF : Vous recherchez l’émerveillement ? 

BL : Oui, il faut  qu’ on vous emmène sur un terrain où vous n’ êtes pas encore allés. Un endroit  

qu’ ils pensent  connait re alors que non.  

 

 


