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BÉATRICE BRASSEUR (7)

Rien sauf le journalisme  
ne saurait satisfaire sa curiosité 
illimitée ni l’amener ailleurs 
partout dans le monde voir  
si elle y est. Ex-rédactrice  
en chef adjointe à L’Express puis 
à Point de Vue, Béatrice prête 

aujourd’hui sa plume  
aux Échos Série Limitée  
et Week End, à Côté Ouest 
et The Good Life, entre 
autres, et sur des sujets 
aussi variés que  
la philanthropie, les arts, 
le lifestyle, les grands 
crus. Pour ce numéro,  
elle nous fait découvrir  
les camélias selon Chanel 
�T�Ʉ44 et PeW HMWtMPPeVMeW 
WuTeVPatMZeW �T�Ʉ1�0� 

ANDREA PETRINI (8)

Journaliste culturel apatride  
et reporter culinaire, Andrea est 
une crème de garçon. Sauf 
quand on le met en rogne avec 
les vins kombucha, les plats  
à partager, les intitulés  
en slash… Quand il ne prend pas 
de kilos en s’attablant pour  
The Good Life, The Healthy 
Times, Salty Magazine… ou pour 
les deux livres actuellement  
en chantier (avec les chefs 
Riccardo Camanini et Alberto 
LaRHKVaJ, MP FVɾPe PeW GaPSVMeW eR 
mode sencha-matcha. Pour ce 
RuQɯVS, MP GLVSRMUue m TLe GSSH 
CLeJ | au DaReQaVO �T�Ʉ210�

ELEONORA BOSCARELLI (9)

Connue sous le nom d’Ely Bsc, 
Eleonora est une photographe 
professionnelle internationale 
italienne, installée à Londres.  
Sa passion pour la photographie 
a GSQQeRGɯ ɦ PŭɨKe He 11ɄaRW, 
lorsque sa grand-mère lui  
a offert son premier appareil. 
Elle a toujours aimé voyager, 
documenter chaque instant, 
chaque personne, chaque lieu, 
et découvrir différentes cultures. 
Aujourd’hui, elle raconte 
l’histoire des chefs et des 
restaurants étoilés les plus 
renommés, ainsi que de lieux 
plus décontractés, travaillant  
à la fois dans l’industrie de 
l’alimentation et du voyage et 
collaborant avec des magazines 
gastronomiques et de voyage 
réputés. Vous pourrez aussi 
probablement la croiser en train 
de savourer de délicieuses 
spécialités ou de se lancer dans 
des randonnées en pleine 
RatuVe� ɋ VetVSuZeV T�Ʉ210�

MAIA MORGENSTERN (1) 
Historienne de l’art  
de formation, Maïa  
a collaboré avec le metteur 
eR WGɮRe BSFɄ;MPWSR et  
la Smithsonian Institution, 
aux États-Unis. Après  
six ans à la tête d’une 
émission de radio, elle 
tend le micro aux icônes 
de l’art et du cinéma pour 
une série de podcasts. Le 
Covid l’empêche de parler 
en début de pandémie… 
elle se concentre sur la 
TVeWWe ɯGVMte � Maɵa TaVtaKe 
avec nous sa passion pour l’art, 
le design, la photo… dans  
les pages qui y sont consacrées 
�T�Ʉ26, 92 et 21� et TɯRɮtVe 
l’usine de Rolls-Royce dans 
m TLe GSSH FaGtSV] | �T�Ʉ202�

PATRICE PIQUARD (2)

DŭaFSVH GLeVGLeuV et eRWeMKRaRt 
à l’École des mines de Paris, 
PatVMGe a ƤRaPeQeRt FMJuVUuɯ 
vers le journalisme.  
Il a longtemps arpenté la planète 
pour L’Événement du jeudi, dont 
il a dirigé les services Étranger  
et ÉGSRSQMe, aZaRt HŭSJƤGMeV  
au magazine Capital. Il a lancé 
l’édition française de la Harvard 
Business Review. Pour ce 
numéro, il nous entraîne à 
AtLɮReW �T�Ʉ100, SaMRt�BaVtL 
�T�Ʉ14� et NMWLMRSWLMQa �T�Ʉ156�

SYLVIE BERKOWICZ (3)

Journaliste pour The Good Life, 
IDEAT, Gault & Millau… mais 
auWWM VɯaPMWatVMGe TSuV T:5, 
animatrice-modératrice, 
rédactrice... L’inexorable 
Parisienne, ayant longtemps 
vécu au Canada, est passionnée  
de gastronomie, mais 
également de design, de mode, 
d’architecture... Sylvie n’aime 
pas trop les cases ni les 
ɯtMUuetteW� DaRW Pa TVatMUue  
de son métier et de ses 
déclinaisons, ces domaines se 
croisent, et à travers les voyages 
et VeRGSRtVeW, uR PMeR We tMWWe : 
celui d’une grande curiosité pour 
ce qui touche à l’art de vivre.  
Ou plutôt aux arts de vivre, dans 
Ge RuQɯVS, ɦ AtLɮReW �T�Ʉ116�4
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Nos contributeurs
Ils peaufinent les pages de The Good Life  
pour votre plus grand plaisir et le nôtre.

JULIEN OPPENHEIM (4) 

La photographie que propose 
Julien est une invitation à 
l’attention du regard, et offre une 
intimité inattendue avec le sujet, 
qu’il s’agisse d’un geste, d’un 
motif ou d’un objet. Il travaille 
pour différents magazines et 
marques, ainsi que sur un projet 
au long cours autour d’un village 
des quartiers nord de Marseille. 
Il entretient avec un plaisir 
chaque fois renouvelé un rapport 
physique à la photographie,  
en particulier dans la capitale 
KVeGUue �T�Ʉ100�

LAURENCE GOUNEL (5)

Pas fâchée avec les mots ni 
aZeG PŭMHɯe He TaVtaKeV WSR KSɾt 
du bon, ses voyages au long 
cours ou au bout du quai, cette 
m ɯTMGuVMeuWe | He RaMWWaRGe 
varie les plaisirs et les 

destinations pour Le Point, Gala, 
Le Figaro Voyages, The Good Life. 
Pour ce numéro, elle s’est laissée 
gagner par le glamour de Palm 
STVMRKW �T�Ʉ130, a ɯGuQɯ PeW 
RSuZePPeW aHVeWWeW He ;eWt 
HSPP][SSH �T�Ʉ134 et RSuW PMZVe 
sur un plateau ses meilleures 
taFPeW PeW TMeHW HaRW Pŭeau �T�Ʉ64�

BÉRÉNICE DEBRAS (6)

Le cœur à l’est, Bérénice 
vadrouille aux quatre coins  
du monde avec une gourmandise 
particulière pour les anciennes 
républiques de l’URSS. C’est aussi 
uRe m KPSFe�GVSUueuWe | He TetMtW 
déjeuners. Elle les photographie 
HeTuMW WeW 20ɄaRW� PSuV 
The Good Life, elle a immortalisé 
PeW QeMPPeuVW WTStW Zue QeVɄ�T�Ʉ66, 
eR TaVtMGuPMeV eR PVSZeRGeɄ�T�Ʉ126, 
et a déniché des îles hors  
Hu teQTW �T�Ʉ154 et 15��

3

6

1

8

42

5
9

7



092  //  

THE GOOD BRAINS  //  THE GOOD ARTIST

��e 
��d L��e ǣ ���r �ǯune de ��� àu�re� re�°�e ��u�ent 
du p°�er�nageǡ pu���uǯe��e� ��nt ����b��e�ǡ �réée� 
p�ur un en��r�nne�ent d�nnéǤ ����ent e�t née �ette 
�dée de tra�a�� in situ ǫ

�aniel �urenԜǣ �r°s �euneǡ �e �e suis int±ress± � lǯi�-
portan�e de la nature dans les toiles de grands �aÁtres 
�o��e �±�anne et �i�asso. �u fil de vo�agesǡ �e �e 
suis ensuite �aufil± dans lǯatelier de no��reu� artistes 
�onte�porains pour tenter de �o�prendre le rôle du pa�-
sage dans leur travail. �ǯ±tait �as�inant. �e retour � �arisǡ 
�e suis naturelle�ent all± voir les e�positions institution-
nelles �ui leur ±taient �onsa�r±esǡ �ais toute la �agie 
avait disparu. �o��entǡ en lǯespa�e de �uel�ues ann±esǡ 
leur produ�tion avaitǦelle pu passer de �aptivante � inin-
t±ressanteǡ voire �±dio�reǡ � �es �eu�Ԝǫ �ors �onte�teǡ 
leurs àuvres nǯavaient plus de sens. �n tant �uǯartisteǡ 
�e voulais trouver un �o�en de pr±server le lien entre la 
proposition artisti�ue et lǯendroit �ui lǯa inspir±e. 

�ue� a été �e dé���� ǫ 
e vivais � �aris ave� tr°s peu dǯargentǡ dans un �inus-
�ule studio. �ǯ±tait di�fi�ile de travailler dans �es �ondi-
tionsǡ �ǯai don� d±�id± de �aire sans. �ais �uel artiste 
�r±e sans atelierԜǫ Il a �allu repenser tout un s�st°�e. ǯai 
ouvert �on espa�e sur lǯe�t±rieur. �n ͳͻͺǡ �e suis in-
tervenu dans la rue � plusieurs reprisesǡ en �ollant des 
a�fi��es sans per�issionǡ un peu �o��e les artistes de 
streetǦart au�ourdǯ�ui. 

��u� a�e� détru�t une grande part�e de ��� àu�re� de 
�eune��eǤ ��ur�u�� ǫ 

ǯai naturelle�ent t�tonn± pour trouver �a voie. �etit 
� petitǡ �es �entres dǯint±r²t ont ±volu± et �es �r±a-
tions ont pris une autre tournure. �es pre�iers travau� 
nǯavaient plus de raison dǯ²tre.

��urtantǡ �a �r�t��ue éta�t p�utØt �a��rab�eǤ �n peut 
��anger de �t��e �an� a���r be���n de �a�re tab�e ra�e 
du pa��éǥ

uste�entǡ si. e ne voulais plus �ue lǯon �e d±�rive 
�o��e un artiste plein de talent. �e talentǡ �ǯest dange-
reu�ǡ �ar �ela i�pli�ue �ue les àuvres viennent �a�ile-
�ent � vousǡ sans trop dǯe��orts. �n peut vite se laisser 
prendre au �eu et tourner en rond sans se re�ettre en 
�uestion. �n finit par sǯauto�iterǡ penser �ue lǯon est le 
seul � savoir �aire telle ou telle ��ose. �n tout �asǡ �ǯ±tait 
la position un peu radi�ale �ue �ǯavais � ʹͲ ans. e vou-
lais a�solu�ent �o��attre �ette id±e de pr±disposition � 
�aire du ǼԜ�on travailԜǽǡ pour �e laisser une ��an�e de po-
ser des �uestions �ui �e paraissaient plus pertinentes. 

��tǦ�e p�ur �e�a �ue ��u� a�e� dé�e��ppé un ���t°�e 
de r°g�e� �tr��te�ǡ ����e ��tre « �ut�� ���ue� » ǫ �n 
ut����ant un t���u �ndu�tr�e� tr�u�é dan� un �ar��é 
par���enǡ ��u� n��e� dǯe�b�ée t�ute ��p���at��n perǦ
��nne��eǤ Le� bande� a�ternée� ��nt de�enue� ��tre 
�ar�ue de �abr��ueǡ �a�� �e ��t�� nǯe�t pa� de ��u�ǥ 

Daniel Buren, 
l’impossible 

rétrospective 

�pr°s avoir investi le palais dǯI±na lǯan dernierǡ 
�aniel �uren installe des àuvres in situ  

dans les �ôtels du groupe �el�ondǡ en partenariat  
ave� la 
alleria �ontinua. �our nousǡ lǯartiste passe 

de lǯautre �ôt± du �iroir  Ȃ ±l±�ent au�uel  
il �ait nota��ent appel � lǯ�ôtel �ount �elsonǡ  
au �ap Ȃ et revient sur soi�ante ans de �arri°re. 

ĕĆė ĒĆņĆ ĒĔėČĊēĘğęĊėē

1.  et 2. Daniel Buren (1) devant sa Halte colorée pour Copacabana Palace, 
travail in situ, 2023, à Rio de Janeiro.
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Oui, cela a clairement eu un impact sur mes recherches. 
Lorsque je découvre ce tissu au marché Saint-Pierre, en 
1965, je saisis l’occasion d’effacer la main de l’artiste au 
maximum pour faire passer mon message. Les règles 
me permettent aussi de réduire les choix possibles et 
m’évitent de partir dans tous les sens. Avoir un cadre de 
travail rigide, cela peut être très libérateur, une fois que 
l’on connaît les règles du jeu.

��u� a�e� �ua��ϐ�é �ette appr���e de « degré �ér� » de 
�a pe�ntureǤ �n re��ent � �ǯ�dée de tabula rasa… 

Cela fait soixante ans que j’utilise ces bandes blanches 
verticales, alternées avec une couleur unique. L’outil 
invariable permet d’être rapidement reconnu, et grâce 
à cette reconnaissance, on regarde au-delà, pour réap-
prendre à lire le monde qui nous entoure. 

� ���ǡ p�ur �e pr��et �ur �a �aade du ��pa�abana 
�a�a�eǡ un �Øte� �e���ndǡ ��u� a�e� ����é de� ϐ���� 
de ��n��e ����ré en �rgan��ant �e� te�nte� par �rdre 
a�p�abét��ue �u��ant �e� dén���nat��n� p�rtuga��e�Ǥ 
�ǯa��e�Ǧ��u� r�en ������r ��u�Ǧ�²�e ǫ

J’évite de travailler avec des couleurs qui me plaisent 
et je ne fais appel qu’à des nuances disponibles chez 
le fabricant de vinyle avec qui je collabore. En général, 
il y a vingt, trente choix maximum. Le Copacabana est 
un bâtiment iconique imposant. L’idée n’était pas de le 
rendre plus beau ni à mon goût, mais bien d’utiliser l’ins-

tallation comme véhicule pour atteindre un objectif qui 
va au- delà de l’œuvre. Cela passe par la répétition d’un 
motif et l’utilisation mécanique d’une couleur. Il ne peut 
pas y avoir de sens ni d’intervention humaine. Il faut que 
l’artiste s’efface pour pouvoir déplacer le regard. Je ne 
veux pas non plus que les couleurs deviennent des sym-
boles, car elles nuiraient à l’œuvre, qui est avant tout là 
pour révéler son environnement sous un jour nouveau. 

�n ʹͲʹͳǡ ��u� a�e� re����té �a �err�°re du pa�a�� de 
�ǯ2���ée au� ��u�eur� du drapeau �rana��Ǥ ��ur�u�� 
a���r en�re�nt ��� pr�pre� r°g�e� ǫ 

Lorsque je travaille en France, en Angleterre ou aux 
États-Unis, j’évite autant que possible d’utiliser le bleu, 
le blanc ou le rouge. Pour Pavoisé, employer les couleurs 
du drapeau national, dans l’antre du plus haut symbole 
de la nation, l’Élysée, tombait sous le sens. C’était donc 
un acte banal, qui m’est apparu comme le seul choix 
possible. C’est l’unique entorse faite à la manière dont 
je m’impose d’habitude de choisir les teintes, et je ne le 
referai probablement plus jamais. 

�n �e ���entǡ �ǯ�n�ta��at��n en p�e�n a�r de �ǯ�Øte� 
��unt �e���nǡ au �apǡ en ��r��ue du �udǡ ��nt�ent de� 
��r��r�Ǥ �ue��e e�t �eur ��n�t��n ǫ 

Au début, le miroir était simplement là pour élargir le 
champ de vision et donner accès à des perspectives que 
l’on ne pouvait pas saisir en une seule prise. Nos yeux 

2
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voient principalement de manière frontale, et la pein-
ture occidentale reprend cette idée de frontalité. Il y a 
un dessus, un dessous. Le miroir repousse ces limites. 

�ǯ�rd�na�reǡ ��� ��r��r� reϐ�°tent �e pa��ageǡ �a�� pa� 
�e �pe�tateurǤ ��ur�u�� ǫ 

Je ne voulais pas que les gens puissent se regarder, pour 
qu’ils se concentrent sur l’environnement autour d’eux. 
�ela prenait un te�ps �ou de tout installerǡ de v±rifier 
que l’angle du miroir allait mettre en lumière certains 
détails, tout en évitant de croiser notre propre regard. 

�uǯ�� ���t pré�ent �u n�n dan� �ǯàu�reǡ �e pub��� ��ue 
un rØ�e �a�eur dan� ��tre tra�a��ǥ 

L’œuvre n’est complète que lorsqu’elle est vue. Le specta-
teur est donc au moins aussi important que l’auteur, bien 
qu’il n’ait pas le même rôle. Il y a une proposition et une 
r±ponse �ui a�°ne une r±fle�ionǡ une interpr±tation ou 
une émotion. C’est cette réaction qui active l’installation. 
Pour reprendre l’idée de Marcel Duchamp, il faut deux 
pôles, complémentaires et indispensables, pour pro-
duire une àuvreԜǣ �elui �ui la �ait et �elui �ui la regarde. 

Le pr��et Aux beaux carrés du ��n �ar��é ��ue �ur 
�a per�pe�t��e a�e� de� �tru�ture� �u� é���uent ��� 
Cabanes éclatées de �a ϐ�n de� année� ͲǤ La ����te 
entre pré�enter �a réa��té et �a �an�pu�er e�t ϐ�neǤ

En tapissant le lieu de miroirs, nous voulions créer l’il-
lusion dǯune perspe�tive infinie. �ne �ois sur pla�eǡ nous 
nous sommes aperçus que cela n’était pas possible. On 
s’est trouvé face à une espèce de couloir courbé dû au 
fait que les murs ne sont pas droits. C’est l’installation 
qui a révélé la forme véritable de l’architecture qui 
lǯa�rite. �ans elleǡ nous ne lǯaurions �a�ais suԜǨ �ǯest pour 
cela que mes travaux ne peuvent exister que pour un en-
droit donné. En dehors du contexte, ils ne sont rien. 

�uǯen e�tǦ�� de� �n�ta��at��n� pérenne� ǫ ��ur Les Deux 
Plateaux du �a�a��Ǧ���a� ȋͳͻͺȌǡ ��u� d�te� « �����n-
��� ǽ �ǯar���te�ture du ĝěĎĎe ��°��e p�ur ��eu� �a ré�éǦ
�erǤ �e pen�e�Ǧ��u� pa� �ue ��� ����nne� en �arbre 
��nt dé��r�a�� part�e du ��eu ǫ

Je ne suis pas là pour m’approprier un lieu, mais pour of-
frir une nouvelle perspective. Je suis le principe des jar-
dins zen japonais shakkei, qui intègrent le jardin dans le 
paysage. Mon travail pourrait disparaître, l’architecture 
d’origine resterait inchangée. 

��u� par�e� rare�ent de �a �a�eur é��n����ue de ��� 
àu�re�Ǥ Take the Money and Run, e�p��é � �ǯ�ppe� �rt� 
�enterǡ � ���terda�ǡ en ʹͲͲͻǡ ab�rde �ǯe�pér�en�e 
����e une d�nnée �uant�ϐ�ab�e Ȃ et d�n� é��anǦ
geab�eǤ ��u� �ntére��e�Ǧ��u� au �ar��é de �ǯart ǫ 

Take the Money and Run. �uǯestǦ�e �ue �ǯest �ue �e titreԜǫ 
�ette àuvre nǯest pas de �oiǡ siԜǫ 

La p�°�e e�t ré�éren�ée �ur ��tre ��te ��ϐ���e�ǡ et e��e a 
été pré�entée et �endue ��e� ��r��t�eǯ� en �a� ʹͲͲͻ 
��u� ��tre n��ǥ

BIO EXPRESS
•  1938 : REMWWERGI ɧ &SYPSKRI�&MPPERGSYVX�Ʌ
•  1965 : trouve le motif à bandes verticales alternées.
•  196� : exposition du BMPT au 18e Salon  

de la jeune peinture.
•  1968�1969 : EJƤGLEKIW WEYZEKIW�
•  1986 :ɅLes Deux Plateaux, GSYV HŭLSRRIYV HY 

Palais-Royal. Lion d’or à la Biennale de Venise.
•  2005 : commandeur de l’ordre des Arts et des Lettres.
•  200� : 4VM\ 4V�QMYQ -QTIVMEPI TSYV PE TIMRXYVI � 

médaille remise par l’empereur du Japon.
•  2012 :ɄExcentrique(s), travail in situ, pour l’exposition 

Monumenta, Grand Palais.
•  2015 :ɄIncubé, travail in situ, Centre Pompidou Málaga.
•  2016 :ɄL’Observatoire de la lumière, travail in situ, 

Fondation Louis Vuitton.
•  2018 :Ʉ(e�Pa�rStSRHa�a�Pa�JYeRte.�� GSPSres�Tara�

México, travail in situ, Mexico.
•  2023 : %PPeKrS,�Qa�RSR�trSTTS,�travail in situ, palais 

d’Iéna. ,aPte�GSPSrɰe�TSYr�'STaGaFaRa�4aPaGe,�travail 
in situ, Rio de Janeiro.

• 2024 : ,aPte�GSPSrɰe�TSYr�0a 6esMHeRGMa,�Majorque.
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Je me souviens de l’entretien, qui était d’ailleurs intéres-
sant, mais ça n’est pas une œuvre d’art. C’est du vol à 
la tireԜǨ �ǯest une �onte. �ette �onversation ne �onstitue 
en au�un �as un travail o�fi�ielǡ et en�ore �oins �uel�ue 
��ose �ui puisse se vendreԜǨ �ne partie de lǯ�istoire de 
lǯart sǯ±�rit �o��e aǡ ave� de �ausses in�or�ations �ui 
se répandent sans que l’on s’en aperçoive. 

Pensez-vous qu’il y ait beaucoup d’autres fausses 
pièces qui circulent, d’autant que vous ne signez pas 
��� àu�re� ǫ 

�ertaines personnes prennent par�ois des p�otos de 
�es installations et essaient de les �aire passer pour 
�on travail. �es a�fi��es �ue �e �ollais dans la rue nǯont 
pas plus de valeur �ar��andeǡ �²�e si elles sont par-
�ois vendues sous le �anteau. �es v±rita�les �onnais-
seurs savent �ue �e suis tr°s pr±�is sur �e �ui est ou nǯest 
pas de moi. Les résidus de mes installations sont, par 
e�e�pleǡ s�st±�ati�ue�ent d±��ir±s ou d±truits par les 
�us±es. �ǯest une des �onditions � toute �olla�oration. 

�e�a ne �e�b�e pa� �u�ϐ�re � pr�téger ��tre tra�a��Ǥ 
�onǡ �ais depuis ͳͻͺǡ ��a�ue pi°�e est a��o�pagn±e 
dǯun �ertifi�atǡ �ui prend la �or�e dǯun ǼԜavertisse-
�entԜǽ. �e papier est o�ligatoire et �onfir�e lǯe�isten�e 
de lǯàuvre. �±�� � lǯ±po�ueǡ �e �e �attais �ontre �e �ue 
devenait lǯart �on�eptuel. e ne voulais pas �ue lǯon 
puisse vendre tout et n’importe quoi sous prétexte que 
lǯàuvre nǯavait pas �or�±�ent de �or�e tangi�le. 

��u� a�e� d�n� �ǯà�� �ur �e �ar��éǥ 
e suis en g±n±ral au �ourant de toutes les ventes. �ans 
�on �asǡ la provenan�e est dǯailleurs invers±eǡ �ar �e 
nǯest pas �oi �ui signe le �ertifi�atǡ �ais lǯa��u±reur. ǯai 
�olle�tionn± les signatures de tous �es �olle�tionneursǡ 
et en ±��ange ils ont �olle�tionn± �es àuvresԜǨ 

Une fois l’œuvre vendue, est-ce qu’il existe un proto-
���e p�ur e�p���uer ����ent �a �ettre en p�a�e ǫ 

�ǯavertisse�ent e�pose toutes les �ani°res de pr±senter 
un travailǡ �e �ui a�outit par�ois � la fin de son e�isten�e. 
�i une institution a a��et± une àuvre in situ et �ue �elleǦ 
�i d±�±nageǡ a prioriǡ la pi°�e doit disparaÁtre. �our les 
travau� d±plaa�lesǡ �ǯest un peu plus �o�pli�u±. 

�ǯe�tǦ�Ǧd�re ǫ 
L’installation Jamais deux fois la même, travail in situ, a été 
a��et±e par le �entre �o�pidou en ͳͻͺ. �ette pi°�e suit 
un proto�ole stri�tǡ dont une partie est laiss±e � la dis�r±-
tion d’un représentant du musée. L’institution peut mon-
trer lǯàuvre autant de �ois �uǯelle le d±sireǡ � �ondition de 
garder une �opie de ��a�ue it±ration et de ne �a�ais re-
produire deu� �ois la �²�e �onfiguration. �lle doit don� 
��anger la dispositionǡ la �ouleurǡ et�. Il est ±gale�ent in-
terdit de �ontrer les instru�tions du proto�ole au pu�li�. 

La p�upart de ��� àu�re� �e���nd ��nt ép�é�°re� et 
�tat��ue�Ǥ ��u� ��n��dére� ��� « p��t��Ǧ��u�en�r� » 

comme des archives incomplètes de ce qui n’est plus, 
p�utØt �ue ����e de� àu�re� dǯartǤ �an� �e� ��nd�t��n�ǡ 
����ent �a�re une rétr��pe�t��e de ��tre �arr�°re ǫ 

Le travail in situ interdit de �aon �o�pl°te et radi�ale 
lǯid±e de la r±trospe�tive. �uand un artiste disparaÁtǡ son 
�±ritage �ontinue de vivre gr��e au� e�positions. �our 
�oiǡ les pi°�es �o�ilesǡ �o��e les ǼԜtravau� situ±sԜǽǡ ne 
repr±sentent �ue ʹԜΨ de �a produ�tion. �ors�uǯon �olle 
des a�fi��es sans per�ission dans la rueǡ la �uestion de 
la �ortune �riti�ue ne se pose pas. ǯai �o�pris �ue �ela 
allait ²tre un pro�l°�e lors�ue �ǯai �o��en�± � re�evoir 
des invitations pour exposer dans des musées, dans les 
ann±es Ͳ. �n �ǯa propos± de �aire un �ilan du ��e�in 
par�ouruǡ et �ǯai dð re�user. Il nǯ� avait pas dǯ±��appatoireǡ 
�ǯ±tait te��ni�ue�ent i�possi�le. �n pourrait ±vide�-
�ent ouvrir une �ondationǡ �o��e �ela sera peutǦ²tre 
le �as � �a 	euilleraieǡ en �ssonneǡ si les di�fi�ult±s ad-
�inistratives se d±�lo�uent. �ais on reste loin de lǯid±e 
de pr±sentation dǯun travail e��austi� �ui aurait du sens. 
�ǯest une �ailleǡ une �ragilit±. �ǯest �o��e a.  n

1.  Détail de la Halte colorée pour Mount Nelson, travail in situ, 2023, au Cap.
2.  Daniel Buren devant le Copacabana Palace, à Rio de Janeiro.
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