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Daniel Buren

FdlE b CORATIVE

AS BIRATEGY

DANIEL BUREN’S “THE MUSEUM
WHICH DID NOT EXIST”

ALISON M.GINGERAS

Art history, like any other discursive practice, often
hides its constructed or conjectural nature. History
becomes a vehicle for ideological agendas, chrono-
logical simplification in the name of “progress” as
well as many other kinds of reduction. By its very na-
ture, it veers away from multiplicity, contradiction,
and speculative readings of art objects and practices.
Whether in the form of a monograph or exhibition,
living artists are almost always pinned down by such
schematics especially on the occasion of a retrospec-
tive examination of a single artist’s career. One way
to fight this reductive process is to foreground a set
of strategies over the historical assessment of the
“content” that they are designed to convey. Perhaps
more than any other artist of his generation, Daniel
Buren has proven to be a deft strategist by trans-
forming the format of the exhibitiomn
into a means to circumvent the historical reduction
or ideological use of his work.

Despite Buren’s 40-year-long career of exhibition
making, the art history book’s account of the “con-
tent” of his work has been inextricably entwined with

ALISON M.GINGERAS is curator for contemporary art at
the Musée national d’art moderne, Centre Pompidou, where she
curated Daniel Buren’s exhibition “Le Musée qui n’existait pas”
(with Bernard Blisténe and Laurent LeBon). She writes fre-

quently for Parkett, Art Press, French Vogue, and Phaidon.
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the socio-political climate in which it emerged. Since
the first series of paintings from 1966, which used a
preprinted striped motif of repetitive, alternating
white and colored vertical stripes of 8.7 centimeters
in width (on top of which he usually painted the two
outer stripes with white paint), his persistent use of
the “stripe” retains an aura of Marxist criticism (of
painting, of autonomy, of artistic gesture, etc.). Since
this early, “radical” period, Buren’s supposedly anony-
mous striped motif (or “visual tool” as more precisely
termed by Buren himself) has jumped from the can-
vas stretcher to just about every imaginable format:
architectural surfaces, utilitarian objects, or printed
matter, just to name a few. While these “enlarge-
ments” have been read as an evolution of medium,
most historical accounts assume that their meaning
and intent is stable: the presence of the visual tool
signals the same critical impulse as his first desire to
strip painting to “degree zero.”

As if anticipating the constraints of conventional
art-historical readings, Buren made a series of stra-
tegic choices for his recent (and only) one-person
exhibition at the Centre Pompidou entitled “Le
Musée qui n’existait pas” (The Museum Which Did
Not Exist). Conceived as a grid of 71 rooms overlaid
upon the Pompidou’s often overpowering, industrial
architecture, its physical construction was an out-
right refusal of a retrospective. With two possible
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DANIEL BUREN, photo-souvenir: LA CABANE IMPLOSEE: LES RUMEURS DE LA VILLE, travail in situ, in “Le Musée qui n’existait pas,”

Centre Pompidou, Paris, June—September 2002, detail. (COPYRIGHT: DANIEL BUREN)
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points of entry into the main exhibition space on the
sixth floor of the Pompidou,! the show broke all of
the rules: no unidirectional progression of rooms, no
indication of chronological order of individual
works, and no possibility to chart formal or concep-
tual development between art works. Every other
“cell” in the grid constituted a work, many times an
architectural-sculptural construction as well as two
reactivations or reconfigurations of existing works
(such as a series of early film projections or Autour
du retour d’un détour, travail in situ, 1988-2002). In
fact, there was almost no means to disassociate the
mechanisms of exhibition design itself from the indi-
vidual works as the network of rooms—entitled the
“device” by Buren—served both as “container and
content.” Disregarding what for most artists is a
straightforward, hagiographic occasion, the first
layer of Buren’s strategy was to diffuse the linear im-
pulse of art history into a maze-like configuration of
past and present, jumbling his “initial” intention and
pre-formatted interpretation.

A parallel tack was taken in the organization of
the publication—Mot a mot (From Word to Word)—
that accompanied the exhibition. Conceived as an al-
phabetical index of key words that could be used to
describe Buren’s work, the book weaves together
documents from Buren’s archive reproduced in fac-
simile. Whether photographs, letters, drawings, ex-
cerpts of Buren’s critical writings, or press clippings,
each “word” constitutes a storyboard of some aspect
of his work that functions without third-party com-
mentary (informative captions and the general “cho-
reography” of the documents constitute the contri-
bution of the publication’s editorial team). The
choice of words veer from the expected (architec-
ture, censorship, in situ, protest, visual tool) to the
formal or descriptive (color, fabric, water); from
terms that describe process (to align, to frame, to
mask, to traverse) to the whimsical (wind, voyage,
zigzag), without any legible hierarchy or master nar-
rative. Both exhibition and book decline a single
point of beginning or ending for Buren’s artistic tra-
jectory; instead a series of conceptual tools, proce-
dures, terms, and visual clues are offered to the view-
ers to aid in their speculation on his work. In the tra-
dition of Buren’s development of an in situ practice,
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these “curatorial” choices in terms of format (exhi-
bition structure, catalogue) might initially seem
like a mere shunning of institutional expectation.
Yet the very Buren-ian strategy of short-circuiting ex-
pectation was pushed to an extreme when consider-
ing how he anticipated the art historical insistence
on the purely “critical” or “contestatory” content of
his work. Knowing full well that pleasure and critical-
ity have never been compatible bedfellows, Buren
chose to foreground what many progress-oriented
readings of his work have named as his decline: the
appearance of the decorative. If one subscribes to
such narratives, the visual tool might seem to have
traveled down a slippery slope, supposedly devolving
away from its initial critical force. From his early
quest to radically reduce pictorial content of the can-
vas to its transformation into an open, neutral sign or
framing device used to bring the viewer’s attention to
a given context or situation, Buren’s visual tool
might today be read as being only part of a decora-
tive device used to organize color and form. While
Buren has always engaged formal issues coming from
painting as well as the architectural/institutional
frame, the spectacular explosion of color, mirrors,
and materials that constituted the majority of the
Pompidou exhibition was perhaps its most radical,
startling ambition: to create a space for “undeniable
visual pleasure.” %)

Almost always hurled as a nasty slur between twen-
tieth-century artists, the “decorative” in Buren’s exhi-
bition seems to be deployed to demonstrate that it is
(and has been) an integral, intentional element in
his practice. In fact, Buren is one of the few artists to
acknowledge that all of “the great artists of this cen-
tury have reacted to or reflected upon” the question
of the decorative.® Without slipping into pure revi-
sionism on the occasion of such a notable exhibition,
Buren has often addressed the decorative dimension
of his work quite openly in numerous essays and in-
terviews, as early as the mid-eighties:

If one can not escape the decorative, then one should
address it. My work is not about “décor” but has a direct re-
lationship to décor. I often play with the ambiguity between
Sfunctionality and artistic works and I would like to sus-
tain these ambiguities, these borders are blurred and mobile
in almost all the works that I make. ... This is where the
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DANIEL BUREN, photo-souvenir: PROJECTION DE LUMIERES COLOREES (in the back/hinten: LA CABANE IMPLOSEE:
LES RUMEURS DE LA VILLE), travail in situ, in “Le Musée qui n’existait pas,” Centre Pompidou, Paris, June-September 2002, detail.

(COPYRIGHT: DANIEL BUREN)

work touches on the limits where the notion of the decora-
tive can be introduced. In all of my in situ works and
all the works using “wallpaper” the question of frontier be-
tween the decorative and the non-decorative is posed, be-
cause the thing that is applied to the wall becomes the wall.
Here, one encounters another problem: it would seem to
suggest that the wall itself is decorative! And there, [the
viewer] loses all points of reference and the question starts
to be interesting.”

The presence of spectacular visual effects and vi-
brant color in the Pompidou exhibition are but the
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surface manifestations of Buren’s supposed “decora-
tive” turn. A close re-reading of such earlier texts sug-
gests that his interest in the decorative and in the no-
tion of décor operates in regards to the deliberate
ambiguity he creates using the medium of the exhi-
bition itself: confusing functional exhibition archi-
tecture with architecture as oeuvre. In fact, this posi-
tion comes from the fact that Buren is one of the few
artists to acknowledge that the work of art itself—any
object hung on a wall (painting) or placed on the
floor (sculpture)—is decorative.”> Whether working



DANIEL BUREN, photo-souvenir: 1"OSSATURE DI L'ESPACE, (ravail in situ, in “Le Musée qui

n’existail pas,” Centre Pompidou, Paris, June-September 2002, detail. (COPYRIGHT: DANIEL BUREN)
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with or against this conceit, the decorative is an in-
escapable factor that is best confronted head-on.

When seen in this light, the exhibition becomes a
speculation “device” that opposes linearity with mul-
tiplication, making it spatially and conceptually diffi-
cult to digest Buren’s oeuvre in terms of simple di-
alectics: early/late, critical/decorative.

This usage or understanding of the decorative ex-
tends beyond a contamination of his otherwise re-
ductive (critical) visual vocabulary in order to disap-
point the customary place that art historians have
created for him. The development of the decorative
as a strategy is in fact analogous to his elaboration of
the notion of in situ in Buren’s practice.

Work in situ could be translated as a transforma-
tion of the space of reception. This transformation can be
made for the space, against the space, or in osmosis with the
space, just as a chameleon changes color on a green leaf, or
becomes gray on a stone wall. (...) in situ means that
there is a voluntarily accepted link between the space of re-
ception and the “work” that is made, presented and exposed
there.%)

Like the notion of in situ, the decorative is part of
a larger set of strategies that critically engage the for-
mat of the exhibition through a double engagement
with both the space of reception and the construc-
tion of the work itself. Decorative elements can phys-
ically infiltrate an existing exhibition space as well as
“corrupting” the discursive space of art-historical re-
ception, and they can also create a new space for the
“work” by blurring the lines of form and function.
More than a shift or degeneration from high, critical
art to an appropriation of a lower form such as de-
sign, the decorative has become a weapon in Daniel
Buren’s exhibition-making arsenal, used to combat
the otherwise invisible, reductive processes of recep-
tion. The decorative elements are an integral part of
Buren’s “Museum Which Did Not Exist”: a museum
where playful speculation replaces the dogmatism of
any linear or Cartesian logic, where multiplicity and
ambiguity of meaning are substituted for a teleologi-
cal account of artistic progress.
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1) In fact, elements of the exhibition penetrated all levels of the
building: the sub-basement level (transformed into an extension
of the parking garage below), the main public access lobby (a
project to obscure/transform the otherwise ineffective signs
that signal the various activities/administrative divisions of the
Centre), the celebrated exterior “tube” that transports the visi-
tor from one level to the next (the projection of a film showing
successive tearing of different colored striped paper, COULEURS,
1984), both floors (4 and 5) of the National Museum of Modern
Art with the reinstallation of LES FORMES: PEINTURES (work in
situ, 1977) as well as the reinstallation of its companion piece
conceived for the Centre Pompidou and installed on the roofs
of buildings in the city of Paris, LES COULEURS: SCULPTURES
(work in situ, 1977).

2) “It is true that my recent works are very different from those
I might have done ten years ago. That being said, I have already
used color and effects of ‘explosion’ in my work, these are con-
stants in my work. What is also totally different without being
completely new is my work on the notion of the decorative.”
Daniel Buren, Les Ecrits (1965-1990), (Bordeaux, France: CAPC
Musée d’art contemporain, 1991), vol. III, p. 87. (Translated
from the French by the author.)

3) Daniel Buren, Au Sujet de ... Entretien avec Jérome Sans. (Paris:
Flammarion, 1998), p. 119. Buren cites the work of Mondrian,
Matisse, Picasso, Léger, Rivera, Van Doesburg, El Lissisky, Male-
vich, Nauman, or Pollock...

4) Michael F. Gibson, “The Stripes and (Nearly) Nothing But the
Stripes,” New York Times, August 4, 2002, pp. 31, 33. It is interest-
ing to mention that the element of “visual pleasure” is cited in
this article as the element that completely disturbs the historical
portrayal of Buren given in the article’s introduction. Yet it is
more interesting to note that the journalist uses two clichés of
the French artist in his categorization of Buren: both the overly
discursive, soixante-huitard maverick and the decadent colorist,
pushing high art to its vulgar end in the easily consumable
realm of design. While this view is not only reductive in terms of
art history, it is also an extreme anti-French caricature that is
part of The New York Times’ systematic, xenophobic treatment of
French culture, whether discussing culinary tradition, cinema,
or even popular culture. Not only does Gibson schematize the
historical trajectory of Buren’s work, he also uses excessive ex-
amples to ridicule the artist’s radical stance, and links it to an
overarching frivolity and self-importance that is part of an anti-
French stereotype, e.g. Gibson’s translation of 8.7cm into
3.4251968503937 inches as a nationalist stab at the metric sys-
tem or his description of Buren’s own writing as “most unread-
able, authoritarian, indeed ‘terrorist’ (in the French sense of
‘intimidating’) and totalitarian commentary”.

5) “In fact, no one wants to believe that the work of art is deco-
rative. But the moment one asks, ‘What do I do with this canvas?
What does it become in a space?’ one quickly realizes that it is
impossible to escape the decorative effect of any object hung on
the wall or any object placed on the floor.” Daniel Buren, Les
Ecrits (1965-1990), op. cit., p. 88. (Translated from the French
by the author.)

6) Daniel Buren. “Du travail in situ” in Du volume de la couleur.
(Cadillac: Centre d’art contemporain, 1985), n.p.; partially
reprinted in Daniel Buren: Mot a mot, (Paris: Centre Pom-
pidou/Editions Xavier Barral/Editions de La Martiniére, 2002),
p. I-15. (Translated from the French by the author.)
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DAS DEKORA LI B
Ay Skl G

DANIEL BURENS «LE MUSEE QUI
N’EXISTAIT PAS»

ALISON M.GINGERAS

Wie jede andere diskursive Praxis kaschiert die
Kunstgeschichte vielfach ihren konstruierten, auf
Vermutungen beruhenden Charakter. Die Ge-
schichte wird zum Vehikel fir ideologische Ziele, fiir
chronologische Vereinfachungen im Namen des
«Fortschritts» und mancherlei andere Formen der
verkiirzten Darstellung. Schon von Natur aus scheut
die Kunstgeschichte Vielfalt, Widerspruch und jedes
spekulative Verstindnis von Kunstwerken und For-
men kiinstlerischer Praxis. Lebende Kunstler sehen
sich, ob anldsslich einer Monographie oder einer
Ausstellung, nahezu immer in irgendein Schema
gepresst, insbesondere wenn es sich um die retro-
spektive Betrachtung einer einzelnen Kiinstler-
laufbahn handelt. Eine Moglichkeit, dieser Reduk-
tion entgegenzutreten, besteht darin, eine Reihe von
Strategien tber die historische Einschatzung des
«Inhalts», den sie transportieren sollen, zu stellen.
Daniel Buren hat sich wie kaum ein anderer Kiinstler
seiner Generation als geschickter Stratege erwiesen,

ALISON M.GINGERAS ist Kuratorin flr zeitgenossische
Kunst am Musée national d’art moderne, Centre Pompidou, in
Paris, wo sie 2002 (zusammen mit Bernard Blisténe und Laurent
Le Bon) Daniel Burens Ausstellung «Le Musée qui n’existait
pas» organisierte. Sie schreibt regelmassig fiir Parkett, Art Press,

die franzosische Vogue und Phaidon.

indem er das Ausstellungsformat eben gerade dazu
verwendet, sich sowohl der Reduktion aufs Histori-
sche wie der ideologischen Instrumentalisierung sei-
nes Werks zu entziehen.

Obwohl Buren inzwischen bereits auf eine vierzig-
jahrige Ausstellungsgeschichte zurtickblicken kann,
ist die kunsthistorische Darstellung des «Inhalts»
seines Schaffens unaufléslich mit dem soziopoli-
tischen Klima der Zeit seiner kiinstlerischen Anfinge
verkntipft. Seit der ersten, 1966 entstandenen Serie
von Bildern mit vorgedrucktem Streifenmotiv — ab-
wechselnd weisse und farbige vertikale Streifen mit
einer Breite von jeweils 8,7cm (wobei Buren in der
Regel die beiden dusseren Streifen mit weisser Farbe
tibermalte) — haftet seinem stindigen Riickgriff auf
die «Streifen» eine Aura marxistischer Kritik an (an
der Malerei, an der Autonomie, am kunstlerischen
Gestus usw.). Seit dieser frithen, «radikalen» Periode
hat sich Burens angeblich anonymes Streifenmotiv
(das er selbst treffender als «visuelles Werkzeug» be-
zeichnet) vom Keilrahmen geldst und nahezu jede
denkbare Form angenommen: architekturgebundene
Flachen, Gebrauchsgegenstinde oder Drucksachen,
um nur einige wenige Beispiele zu nennen. Da diese
«Erweiterungen» lediglich als Weiterentwicklung des
Mediums verstanden worden sind, gehen die meis-
ten historischen Darstellungen davon aus, dass ihre

PARKETT 66 2002
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DANIEL BUREN, photo-souvenir: LES PAROIS TRANSPARENTES, travail in situ, in “Le Musée qui n’existait pas,”
Centre Pompidou, Paris, June-September 2002, detail. (COPYRIGHT: DANIEL BUREN)
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Bedeutung und Intention die gleiche geblieben sei,
dass also die Prasenz desselben visuellen Werkzeugs
vom gleichen kritischen Impuls zeuge wie Burens
urspringliches Bestreben, die Malerei auf den degré
zéro, ihren Nullpunkt, zurtickzustutzen.
Wie in Vorwegnahme der engen Schranken her-
kommlicher kunsthistorischer Interpretationen traf
Buren fiir seine jlingste (und einzige) Einzelaus-
stellung im Centre Pompidou mit dem Titel «Le Mu-
sée qui n’existait pas» (Das Museum, das nicht
existierte) eine Reihe strategischer Entscheidungen.
Der konkrete Aufbau, ein Rasterkonzept von 71 Riu-
men, das der oft ibermachtigen industriellen Archi-
tektur des Centre Pompidou tubergestilpt wurde,
stellte eine klare Verweigerung einer Retrospektive
dar. Mit zwei moglichen Zugangen zum Haupt-
ausstellungsraum im sechsten Stock des Centre Pom-
pidou!) verstiess die Schau gegen simtliche Regeln:
keine eindeutige Raumfolge mit vorgegebener
Richtung, keinerlei Hinweis auf die chronologische
Ordnung der einzelnen Arbeiten und keine Mog-
lichkeit, zwischen Kunstwerken eine formale oder
konzeptuelle Entwicklungslinie zu ziehen. Jede zwei-
te «Zelle» im Raster stellte ein Werk dar, in vielen
Féllen eine architekturgebundene Installation oder
auch Neuauflagen oder Neuanordnungen bereits
bestehender Arbeiten (so eine Reihe friher Film-
projektionen oder die situationsbezogene Arbeit
Autour du retour d’un détour, travail in situ, 1988—
2002). Tatsachlich war es so gut wie unméglich, die
Mechanismen der Ausstellungsgestaltung als solche
von den einzelnen Arbeiten zu unterscheiden, da das
Netzwerk der Raume - von Buren als «Kunstgriff»
bezeichnet - gleichzeitig als «Gefass und Inhalt»
diente. Anders als
die so was schlicht und einfach eine Gelegenheit
zum Schreiben an der eigenen Geschichte ist,
bestand Burens Strategie zunichst einmal darin, die
lineare Stossrichtung der Kunstgeschichte in einer
labyrinthartigen Anordnung von Vergangenheit und
Gegenwart aufzulésen und dabei seine «urspriing-
liche» Intention und simtliche bereits bestehenden
Interpretationen tber den Haufen zu werfen.
Entsprechend wurde auch der Katalog zur Aus-
stellung gegliedert: Daniel Buren: Mot a mot ist als
alphabetisches Register von Stichwortern konzipiert,

bei den meisten Kunstlern, fur
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Daniel Buren

die sich zur Beschreibung von Burens Werk an-
bieten, und verkntpft unterschiedlichste, als Faksi-
mile reproduzierte Dokumente aus Burens Archiv
miteinander. Ob Photos, Briefe, Zeichnungen, Aus-
ziige aus Burens kritischen Texten oder Presse-
rezensionen: Jedes Stichwort wird zum Storyboard
eines bestimmten Aspektes seines Werks, das ganz
ohne Kommentar von dritter Seite auskommt (der
Beitrag der Katalogherausgeber beschrankt sich auf
informative Bildlegenden und die allgemeine «Cho-
reographie» der Dokumente). Die Wahl der Stich-
worter geht vom Vorhersehbaren (Architektur, Zen-
sur, in situ, Protest, visuelles Werkzeug) und Forma-
len oder Deskriptiven (Farbe, Stoff, Wasser) tber
verfahrensbezogene Begriffe (ausrichten, einen Rah-
men geben, verkleiden, kreuzen), bis zu launigen
Elementen (Wind, Reise, Zickzack), ohne dass eine
Rangordnung oder tbergreifende Erzdhlstruktur
erkennbar ware. Ausstellung und Buch verneinen
jeden klaren Anfangs- oder Endpunkt in Burens
kunstlerischer Laufbahn. Stattdessen werden dem
Betrachter konzeptuelles Riistzeug, Verfahren, Be-
griffe und visuelle Anhaltspunkte angeboten, um
ihm beim Nachdenken tber Burens Werk weiter-
zuhelfen.

In der Tradition der von Buren entwickelten in situ-
Praxis mag diese «kuratorische» Wahl der Modalita-
ten (von Ausstellungsstruktur und Katalog) zunachst
lediglich wie ein bewusstes Enttduschen der Erwar-
tungen an ein Museum anmuten. Die ausgesprochen
«burensche» Strategie der Nichterfillung von Er-
wartungsnormen wurde allerdings auf die Spitze
getrieben, wenn man bedenkt, wie er das kunst-
historische Insistieren auf einem «kritischen» oder
«streitbaren» Inhalt seines Werkes vorwegnahm.
Wohl wissend, dass Vergniigen und eine kritische
Haltung sich noch nie gut miteinander vertragen
haben, beschloss Buren, das, was in zahlreichen fort-
schrittsorientierten Interpretationen seines Werkes
als sein Niedergang ausgemacht worden war, nam-
lich das zunehmend Dekorative, in den Vordergrund
zu rucken. Aus Sicht derer, die diese Kritik teilen,
mag das visuelle Werkzeug auf eine verhdngnisvoll
abschiissige Bahn geraten sein und seine urspriing-
liche kritische Schlagkraft eingebtisst haben. Von
seinem anfinglichen Bemiihen um eine radikale
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TRONQUE, travail in situ (extérieur), in

DANIEL BUREN, photo-souvenir: L’ESPA(C
“Le Musée qui n’existait pas,” Centre Pompidou, Paris, June-September 2002, detail.

(COPYRIGHT: DANIEL BUREN)
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Reduktion des Bildinhalts der Leinwand bis hin zu
dessen Verwandlung in ein offenes, neutrales Zei-
chen oder Gestaltungsmittel, welches die Aufmerk-
samkeit des Betrachters auf einen bestimmten Kon-
text oder eine bestimmte Situation lenken soll, liesse
sich Burens visuelles Werkzeug heute lediglich als
Teil eines dekorativen Apparats zur Organisation von
Farbe und Form verstehen. Wahrend Buren sich seit
eh und je mit formalen Fragen auseinander setzt,
die sich ebenso aus der Malerei wie aus dem
architektonischen oder institutionellen Rahmen er-
geben, war die spektakulare Explosion von Farbe,
Spiegeln und Materialien, die den Grossteil der Aus-
stellung im Centre Pompidou ausmachte, vielleicht
deren radikalstes, verbluffendstes Ziel, namlich ei-
nen Raum zum «unleugbaren visuellen Genuss» zu
schaffen.?

Es ist, als wollte Buren mit dieser Ausstellung dar-
legen, dass das «Dekorative» — im zwanzigsten Jahr-
hundert zwischen Kunstlern fast immer als tbles
Schimpfwort verwendet — von jeher ein wesentliches,
gewolltes Element seiner Praxis sei. Buren ist tat-
sachlich einer der wenigen, der erkannt hat, dass
samtliche grossen Kiinstler dieses Jahrhunderts sich
mit der Frage des Dekorativen auseinander gesetzt
haben.? Ohne anlisslich einer so bemerkenswerten
Ausstellung wie dieser in reinen Revisionismus zu
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DANIEL BUREN, photo-souvenir:
LA GRILLE, travail in situ, in
“Le Musée qui n’existait pas,”
Centre Pompidou, Paris,

June-September 2002, detail.
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verfallen, sei darauf hingewiesen, dass Buren bereits
Mitte der 80er Jahre die dekorative Dimension seines
Werkes in zahlreichen Aufsitzen und Interviews of-
fen angesprochen hat:

Wenn man dem Dekorativen micht ausweichen kann,
sollte man sich damit auseinander setzen. Meine Arbeit hat
nichts mit Dekoration zu tun, steht aber in einem direkten
Verhdlinis zu ihr. Ich spiele oft mit der Ambivalenz zwi-
schen Funktionalitat und Kunstwerk und ich mochte diese
Ambivalenz aufrechterhalten, diese Grenzen sind ver-
schwommen und beweglich in fast allen meinen Werken. (... )
An diesem Punkt stosst das Werk an eine Grenze, an welcher
der Begriff des Dekorativen ins Spiel gebracht werden kann.
In all meinen in situ-Arbeiten und allen Arbeiten, in
denen «Tapeten» zum Einsatz kommen, stellt sich die Frage
nach der Grenze zwischen dem, was dekorativ ist und was
nicht, weil die Sache, die an der Wand befestigt wird, selbst
zur Wand wird. Dabei stosst man auf ein weiteres Problem:
Dies scheint darauf hin zu deuten, dass die Wand selbst
dekorativ ist! Und hier verliert man (der Betrachter) alle
Bezugspunkte und die Frage beginnt interessant zu werden.*)

Die spektakuldren visuellen Effekte und die Far-
benpracht, mit denen die Ausstellung im Centre
Pompidou aufwartete, sind lediglich die &usseren
Symptome der angeblichen «dekorativen» Wende
Burens. Wenn man frithe Texte wie den oben zitierten
sorgfaltig nachliest, wird klar, dass seine Auseinan-
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DANIEL BUREN, photo-souvenir: PROJECTION DE LA COULEUR, travail in situ (extérieur), in “Le Musée qui n’existail pas,”
Centre Pompidou, Paris, June-September 2002, detail. (COPYRIGHT: DANIEL BUREN)

dersetzung mit dem Dekorativen und dem Begriff des
Dekors im Zusammenhang mit der Vieldeutigkeit zu
sehen ist, die er bewusst erzeugt, indem er sich des
Mediums der Ausstellung selbst bedient: indem er
funktionale Ausstellungsarchitektur und Architektur
Tatsiachlich
rihrt dieser Standpunkt daher, dass Buren einer der
der
Kunstwerk als solches, also jedes Objekt, das an der

Wand hangt (Bild) oder auf dem Boden steht oder
5)

als Kunstwerk miteinander vermischt.

wenigen Kiinstler ist, einraumt, dass das

liegt (Skulptur), dekorativ sei.”’ Ob man diese
Auffassung teilt oder nicht, das Dekorative bleibt ein
unumgénglicher Faktor, dem man sich am besten

direkt stellt.
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In diesem Licht besehen wird die Ausstellung zu
einem «Kunstgriff> der Spekulation, welcher Linea-
ritat und Vielfaltigkeit miteinander konfrontiert und
es raumlich wie gedanklich erschwert, Burens
Schaffen mit einer simplen Dialektik — frih/spat,
kritisch/dekorativ — beizukommen.

Burens Verwendung oder Auffassung des Dekora-
tiven ist mehr als eine blosse Verunreinigung seines
ansonsten reduktiven (kritischen) Bildvokabulars,
um sich der gewohnten Platzzuweisung durch die
Kunsthistoriker zu entziehen. Die Entwicklung des
Dekorativen als Strategie verlauft tatsachlich parallel
zur Entwicklung des Begriffes in situ in Burens kiinst-

lerischer Praxis.



Den Ausdruck travail in situ konnte man mit
«Transformation des Rezeptionsortes» tibersetzen. Diese
Transformation kann fiir den Ort, gegen den Ort, oder
in Austausch mit dem Ort erfolgen, wie bei einem
Chamdleon, das auf einem griinen Blatt griin oder auf
einer grauen Steinmauwer grau wird. (...) Schliesslich
meint in sitwu in Bezug auf mein Denken, dass es ein
Jfretwillig akzeptiertes Bindeglied gibt zwischen dem Ort
der Rezeption und dem «Werk», das dort geschaffen,
présentiert und ausgestellt wird.%)

Ebenso wie der Begriff in situ ist auch das Deko-
rative Teil einer umfassenden Reihe von Strategien,
die das Format «Ausstellung» kritisch durchleuch-
ten, indem sie sowohl den Ort der Rezeption als
auch den Aufbau des Werkes selbst thematisieren.
Dekorative Elemente konnen einen bestehenden
Raum infiltrieren (das heisst in den konkreten Aus-
stellungsraum eindringen, aber auch den diskur-
siven Raum kunsthistorischer Rezeption «korrum-
pieren»). Sie konnen aber auch einen neuen Raum
fur ein «Werk» schaffen, indem sie die Grenzen
von Form und Funktion verwischen. Das Dekorative,
das viel mehr ist als eine blosse Schwerpunktver-
lagerung oder ein Abstieg von der anspruchsvollen,
kritischen Kunst zur Appropriation einer «niedrige-
ren» Form wie Design, ist in Daniel Burens Arsenal
der Ausstellungskonzeption zu einer Waffe gewor-
den, um ansonsten unsichtbare, verkiirzende Rezep-
tionsweisen zu bekdmpfen. Die dekorativen Ele-
mente sind ein integraler Bestandteil von Burens
«Musée, qui n’existait pas», einem Museum, in dem
spielerische Spekulation an die Stelle des Dogma-
tismus jeglicher linearen oder kartesianischen Logik
tritt und wo die teleologische Darstellung kiinstle-
rischen Fortschritts der Vielfalt und Vieldeutigkeit
Platz macht.

( Ubersetzung: Bram Opstelten)

1) Teile der Ausstellung infiltrierten tatsachlich simtliche Ebe-
nen des Gebaudes: das erste Untergeschoss (das in eine Erwei-
terung der Parkgarage darunter umfunktioniert wurde), die
Haupteingangshalle fir die Besucher (ein Projekt zur Unsicht-
barmachung bzw. Umwandlung der ohnehin untauglichen Hin-
weisschilder fir die verschiedenen Aktivititen und Verwaltungs-
abteilungen des Centre Pompidou), die berihmte Rohre aussen
am Gebaude, durch welche der Besucher von einer Ebene zur
nachsten gelangt (die Projektion eines Films, der zeigt, wie
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hintereinander verschiedenfarbig gestreifte Papiere zerrissen
werden; COULEURS, 1984), das vierte und fanfte Geschoss des
Musée national d’art moderne mit einer Neuinstallation der Ar-
beit LES FORMES: PEINTURES (Arbeit in situ, 1977) sowie der
Neuinstallation von deren Pendant aus dem gleichen Jahr, LES
COULEURS: SCULPTURES, die fir das Centre Pompidou konzi-
piert und auf den Dichern von Pariser Gebdauden installiert
wurde.

2) Es ist wahr, dass meine neuen Arbeiten sehr verschieden sind von
dem, was ich vor zehn Jahren hitte tun konnen. Abgesehen davon habe
ich schon friiher Farben und «Explosionseffekte» verwendet, das sind
Konstanten in meinem Werk. Was ebenfalls ganz anders ist, ohne wirk-
lich nmeuw zu sein, ist mein Umgang mit dem Dekorativen. Daniel
Buren, Les Ecrits (1965-1990), CAPC Musée d’art contemporain,
Bordeaux 1991, Bd. III, S. 87. (Ubersetzung durch die Redak-
tion.)

3) Daniel Buren, Au Sujet de ... Entretien avec Jérome Sans. Flam-
marion, Paris 1998, S. 119. Buren fihrt hier als Beispiel Mon-
drian, Matisse, Picasso, Léger, Rivera, van Doesburg, El Lissitzky,
Malewitsch, Nauman oder Pollock an.

4) Michael F. Gibson, «The Stripes and (Nearly) Nothing But the
Stripes», in: The New York Times, 4. August 2002, S. 31, 33. Das
Element des «visuellen Genusses» wird in diesem Artikel inter-
essanterweise als der Faktor angefiihrt, der das eingangs dieses
Beitrags gezeichnete historische Bild von Buren vollig durchein-
ander bringe. Es sei jedoch erwdahnt, dass der Autor bei seiner
Einordnung Burens auf zwei Klischeebilder des franzosischen
Kiinstlers zuriickgreift, ndmlich einerseits auf das Bild des theo-
rielastigen, einzelkdmpferischen Achtundsechzigers und ande-
rerseits auf das des dekadenten Koloristen, der die schonen
Kiinste zu ihrem vulgidren Endpunkt in den konsumgerechten
Gefilden des Designs flihrt. Diese Betrachtungsweise fasst nicht
nur kunsthistorisch zu kurz, sie ist auch eine hochst franko-
phobe Karikatur, die im Rahmen der systematischen xenopho-
ben Darstellung franzosischer Kultur seitens der New York Times
gesehen werden muss, egal ob es sich um die kulinarische Tra-
dition, das Kino oder sogar die Popularkultur handelt. Gibson
schematisiert nicht nur die historische Entwicklung von Burens
Werk, sondern greift auch zu extremen Beispielen, um die radi-
kale Position des Kinstlers licherlich zu machen und mit einer
allgemeinen Oberflichlichkeit und Selbstherrlichkeit in Verbin-
dung zu bringen, die Teil dieses frankophoben Klischees sind.
(Als Beispiele seien genannt: Gibsons Umrechnung von 8,7 cm
in 3,4251968503937 Zoll als nationalistischer Seitenhieb auf das
metrische System sowie seine Bezeichnung der Schriften Burens
als «hochst unlesbare, autoritire, ja <terroristische> — in der
franzosischen Bedeutung von <einschiichternde> — und totali-
tare Kritik».)

5) Tatsdachlich will niemand glauben, dass das Kunstwerk dekorativ
ist. Aber im Moment, wo es um die Frage geht, «Was mache ich mit die-
ser Leinwand? Was wird daraus im Raum?», merkt man rasch, dass
man der dekorativen Wirkung eines Objektes, das an der Wand hdingt
bzw. auf dem Boden steht oder liegt, unmoglich entkommen kann. Bu-
ren, Les Ecrits (1965-1990), op. cit., S. 88. (ﬁbersetzung durch
die Redaktion.)

6) Daniel Buren, «Du travail in situ», in: Du volume de la couleur,
Centre d’art contemporain, Cadillac 1985, auszugsweise abge-
druckt in: Daniel Buren: Mot a mot, Centre Pompidou/Editions
Xavier Barral/Editions de La Martiniére, Paris 2002, S. I-15.
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