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Paint chip

Brief historical overview

Throughout its development, the twentieth century was brimming with remarkable explosions of inventiveness in the visual arts. Some 
were immediately identified as such, that is, remarkable; others were condemned or censored, having to wait decades for their rele-
vance to be understood; others still were merely anecdotal and have long since fallen into oblivion.

Upon closer inspection, it quickly becomes evident that this history of art which has been building over time and continues to unfold 
is neither linear nor logical. In fact, it often appears utterly chaotic, at times even inconsistent, anarchic and most definitively unpre-
dictable. Most often, the chronology of the birth of works of art, in the strict sense of the term, is absolutely “illogical”. Artists do not 
work in a perfect continuum. The impact of their work is not systematically understood by their contemporaries, nor does it logically 
follow from the works which precede it. In the traditional sense of the word, works of art, artistic movements and artists all follow 
one another, often influence one another. Yet, does this necessarily mean that they represent a progression? make art advance? Do they 
always do better than their predecessors? Better and better? Is their chronology evolutionary, or rather regressive? In practice, and with 
a little hindsight, the chronology of art seems to zigzag forward, that is to say, not in a straight line, but rather in leaps forward followed 
by tremendous jumps backwards.

Anachronistic chronology

Let us illustrate this by looking at the particular chronology of two artists: Marcel Duchamp and Claude Monet. The former succes-
sively created Bicycle Wheel in 1913, Bottle Rack in 1914 and Fountain in 1917. A few years later, between 1918 and 1926, the latter 
produced superb paintings, such as Water Lilies, which currently reside in the Musée de l’Orangerie in Paris. These two artists are both 
French and they were contemporaries, yet what do they have in common? And above all, what can we learn from the exact chronology 
surrounding their production? The answer to both these questions, in my opinion, is absolutely nothing! They seem to bear no relation 
to each other.

I would even go further: a person who does not know when these works were produced would most probably surmise that one of these 
two bodies of work were produced earlier than the other, but which would they think came first?

The history of Western art is replete with hundreds of such examples, especially at the turn of the 19th to the 20th century.

Let us now go back to the dates of Duchamp’s works. As is well known, they belong to the “ready-made” movement, a way of working 
that was completely new at the time and somewhat iconoclastic. In fact, what was initially meant as a practical joke (this is particularly 
true for Fountain) sent shockwaves through the rather small international art world of the time, with hardly any resonance outside it, 
if at all.



This is a far cry from the scandal surrounding Manet's Luncheon on the Grass when it was first presented! However, over time, art 
historians have continuously magnified Duchamp’s gesture (especially from the 1950s onwards) as well as the ensuing commotion, 
retrospectively and falsely proclaiming nothing less than that this was one of the greatest scandals in the entire history of 20th-century 
art!!! Anyway...

Ready-made.

What is true, however, and what can be stated, I believe, very objectively, is that the 
innovation brought about by the ready-made concept had almost no bearing on the 
construction of art history or on artistic production in the way it took place between 
1917 until the 1950s, i.e. for almost forty years. We can justifiably ask: why and how 
did such a radical gesture – one which posed important questions about art and painting 
in particular to say the least – have to wait so many decades to spark the interest of new 
generations of artists. We owe this rediscovery to young North American artists such as 
Jasper Johns, Robert Rauschenberg, among others, and later still, to Andy Warhol and 
the proponents of Pop Art, who, for better or for worse and in the span of only a few 
years, turned Duchamp into the alter ego of Pablo Picasso who was then considered to 
be the one and only worldwide leading figure of 20th century art.

From that point forward and to this day (over 60 years later!), the ready-made movement (the other innovations in Duchamp’s work 
have not experienced such development or attention) has been seen as the gold standard and a movement with which many artists 
identify. This has resulted in the emergence of a number of groups in addition to those mentioned earlier. We have the proponents of 
conceptual art (of which Duchamp is considered by many as the real father!). We also have artists whose proposal is based on one form 
or another of appropriation. Let us not forget those who, by the thousands, manipulate, arrange and create “installations” – as they call 
them – of all kinds of manufactured objects, thereby producing endless, tired, pathetic and deadly repetition of ready-made “à la Du-
champ”, which, at best, qualify as little more than convenient decorative objects which – by the mere virtue of having (or not having) 
been taken out of their original context – are supposed to become, as if by magic, quintessential objects of art!

Thanks to this extraordinary post-Duchampian wave, we witnessed the unexpected. By that I mean using what may seem completely 
unlikely, i.e. transforming a particular, specific and unique gesture into a generally prefabricated, consumer object, considered as an 
innovative work of art simply because it is placed in a suitable place (or should we say setting?) in which we can embrace the decep-
tion: a Museum!

Yours & Mine 2016 UCA  BAUM Gallery



Hijacking

This “hijacking” of Duchamp's work and philosophy was not about others appropriating a technical invention to create their own work 
(as happened, for example, with the invention of perspective, which became common practice as soon as the majority of painters had establi-
shed its rules), but rather about accepting and embracing random and prefabricated objects as a possibility for art! This strong resurgence of 
this multitude of objects – be they large, small, multiple, coupled, gigantic, divided, accumulated, tiny, pre-existing, copied, enlarged, frac-
tioned or rearranged or juxtaposed –, which can be found in all the museums, galleries and collections throughout the world, featuring the 
names of the many artists who adopted this way of doing (or not doing?) is, without doubt, a reflection of the dominant thinking of the time. 

In other words, transforming a critical, symbolic and challenging gesture (that of Duchamp) into a redundant, cumulative and ultima-
tely ineffective and academic banality!

Why, you may ask, do I digress this way? Why are we discussing Duchamp before talking about the work of Danielle Riede, which is 
indeed the topic which interests us here?

I think that what is interesting with her work, and what I will try to explain here, is how, after probably having been immersed in – if 
not influenced by –Duchamp's work, Riede has taken a drastically different route.

About Danielle Riede

Let me begin by saying that my interpretation of her work is not based on a privileged relationship, or discussions I might have had 
with Riede. She herself might very well find my interpretations incorrect! The analysis I offer here is based on my own personal obser-
vations, thanks to which I was able to invent, to imagine how Riede works, or rather how she worked during the period under study. 
Indeed, in this text I will focus exclusively on a specific period of her work, during which she focused on sourcing and collecting not 
only rubbish (like paint pot lids) but also remnants of dried paint, mainly in the form of paint chips!

We can imagine Riede, some years ago, meandering through the halls of the art schools she attended in the United States and then 
in Europe, scratching, scraping and peeling whatever paint residues she found – stuck on tables, stools, dripping from walls and, of 
course, covering the floors –, and then again in the studios of fellow artist and students. She methodically collected everything she 
could!
Here we have a person who is obviously steeped in the history of art of the 20th century, but who also seems to be perfectly aware of 
its latest developments. 
In fact, it would even appear that these epigones of Duchamp perplex her: they fascinate her and at the same time she wants to distance 
herself from them. But how could this be achieved?
At the time, some 15 years ago, a great majority of art teachers and artists who were still in their prime but had already gained notoriety, 
used manufactured objects in their art, things found at random, abandoned objects whose primary use had been lost, objects thrown in 
the garbage, and, ultimately, everything they stumbled onto, from a piece of string to the rubble of a demolished house.



Remarkable banality

Riede, for her part, observed what was typical in her daily environment as 
a young student in a Fine Arts school, and came across a series of ever-so-
common and banal elements which can be found in all such schools, and 
for that matter, anywhere in the world, and to which few people before 
her had paid attention. She then undertook to explore how she could use 
this “discovery”, these elements she had identified.
As you may have guessed, we are not talking here about the furniture, 
the architecture, nor are we referring to the art portfolios. In fact, the 
elements which caught her eye were not the recurring objects which can 
be found in such institutions, or the mobile objects which could be appro-
priated, but rather fragments anchored directly in these spaces and places: 
the splashes, stains and other spatters which generations of students had 
left behind as the indelible traces of their presence.

These paint chips are sometimes superimposed in several layers, partially masking one another.
Other than signifying that in the places where these marks are found tens or even hundreds of people have used colour, brushes and 
other utensils inherent to the exercise of painting, they say absolutely nothing about the paintings which were created, nor do they tell 
us anything about those who painted them. In other words, although characteristic, these traces are also relatively neutral and, above 
all, absolutely anonymous. These abandoned coloured residues are also excess, the overflows, one might say, which never came to be 
and will never be featured in these thousands of paintings, since they obviously, whether willingly or unwillingly, missed their target, 
their destination, and have been embedded, encrusted, for ages, stuck to the walls and floors of these classrooms where generations of 
students have worked and continue to do so. The walls and floors are the collateral victims of these artistic slips!
I can just imagine Riede, with her newfound awareness of these multiple and repetitive maculations, roaming from one room to ano-
ther, from one academy to another, from one country to another, meditating not only on their significance as tangible traces of the acti-
vity taking place in places of study, but also, and why not, reflecting on how these could be used as a material which is a priori strictly 
uninteresting but which, just like a found object, is within easy reach.
As can be seen, it would be all too easy and tempting to fall into the “ready-made” trap. Riede, however, in an innovative, subtle and 
decisive way, resists this academic tidal wave.
With this fascination for these colourful stains and shapes, she easily could have chosen to take hundreds of photos, isolate them, re-
construct them, enlarge them, or to turn them into appealing abstract or hyperrealist “paintings”, eminently decorative objects perfec-
tly suited to sitting in a frame and adorning an ordinary wall. She could also have used them as models and painted them to produce 
two-dimensional still-lifes. What is certain is that there was no shortage of options for what Riede could do with these elements which 
had piqued her interest, these coloured traces sprinkled across floors and walls. 

VCU Rainbow #2, 2005 Virginia Commonwealth University, Richmond, VA                                                    
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The archaeologist

Thanks to this precise and painstaking work she was able to compile a collection of hundreds of colour fragments, peeled away from 
their bedrock, ragged, some minuscule, others not so much, which she arranged like a scientific classification, by size, by colour, by 
thickness.
As mentioned earlier, my intent here is not to offer a historical, objective description of the artist’s work nor to explain what Riede may 
have shared with me. My observations are based on my personal analysis of her work. In fact, she may disagree with me altogether! 
What I offer is a personal interpretation – at the obvious risk of being wrong – based on tangible and very real clues disseminated 
throughout her work.
What I perceive from the visual work that we, spectators, are faced with (or rather, what she has chosen to show us), is the culmination 
of an arduous intellectual and research process.
Her preparatory work also reminds me of that of an archaeologist, excavating through different layers of sediment which have accu-
mulated over generations. However, she does not do this in order to reconstruct a buried past, or to unveil a story about the passing of 
time, nor even to try to understand it, but rather to exploit these different strata in an effort to propose something different. In so doing, 
she offers a reading which brings to life a medium built in such a way that it almost completely erases its provenance, in the same way 
a beautiful gold nugget provides no information about the gangue which surrounded it or where it came from!

The collector

That being said, Riede chose none of these paths.
She tackled these vestiges of the past head on, without succumbing 
to the temptation of readymades, nor to the anecdotal nature they 
could suggest. She set about working on and with matter, and began to 
scratch, scrape, cut out and peel off these chips of dried paint in order 
to materially put together a collection of shapes and colours.
Depending on the texture and thickness of the coloured remnants, Rie-
de cut them out or peeled them off their resting places in order to create 
a particular material.
Whenever possible, she separated the different layers of colour, thus ob-
taining a remarkable wealth of tones and a visible variety in thickness 
and texture, which she later used. This is what gives her work its dis-
tinctive three-dimensional aspect.

VCU Rainbow #2, 2005 Virginia Commonwealth University, 
Richmond, Virginia.                                                            Photo:Kazue Taguchi
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The wall

The work on display, as we have just seen, provides little indication of its origin and the way it was produced, unless one examines 
it very closely or finds some hidden piece of information. While we can say that, in a way, each of these chips and other spoils from 
the walls and floors of these places of study constitute in and of themselves a part of their own memory and their use, it is impossible 
to state with absolute certainty that, after the treatment Riede applied to them, the global work ultimately constitutes the memory of 
anything precise! What does appear very clearly, however, is the freedom which emanates from these constitutive elements which 
ultimately transform the wall on which they lie. Although each and every one of the objects this wall features (generally many small 
pieces) are made up of flakes of painting material, they can never be construed as strokes of paint applied by a paint brush. These mul-
tiple morsels of paint are arranged in a deliberate way on the wall, yet they are free.
They partially cover (although they may be relatively close together) the supporting wall, but do not hide it. The supporting wall then 
belongs to all these disparate elements which make up the work, and therefore becomes an integral part of the small and large objects 
with which it is adorned. They become indissociable. These multiple elements, these fragments of dried paint, form coloured daubs 
of sorts. Ultimately, it is with this accumulation of paint daubs that Danielle Riede builds her work. In French, the word croûte, which 
translates as a crust, scab or daub, is used to refer to a lousy painting, painted works which are bad from all points of view, daubs. As 
such, this term is always pejorative. Semantically speaking, therefore, in her work Riede manages to curate a visual paradox: she ex-
clusively uses the discarded remnants of paintings and paint ‘daubs’ to create a pictorial proposition which is anything but lousy. We 
could even go as far as to borrow from Magritte, and say of her completed work: “this is not a daub!”.
By transforming random solidified and dried up paint chips into new, detached elements (maybe even torn away from their accidental 
mediums, the walls or floors they landed on), isolated from one another and with no function nor future (except perhaps that of being 
cleaned into disappearance or thrown in the garbage), and through artistic intent, will and grace, Riede succeeds in creating a pictorial 
work which introduces colour, form and space all at once. Even if the work in question can be re-enacted elsewhere, each time it will 
involve the wall (or walls) on which these elements are staged as an integral part of the work that is produced.
Riede’s proposal starts from these scraps of waste turned materials which she uses to create a striking composition, glued directly onto 
the walls which support it. They are thus transformed into a new presence, far removed from their origin as vulgar pieces of dried, 
worn out, cracked and faded paint.
What ultimately and literally happens before our eyes is the birth of a work of art, a Painting, fresh, new, joyful, dancing and free, and 
what is more, freed from its support: the canvas.

Daniel Buren

Jarcy, June 2020



Paint chip

Survol historique succinct

Le XXe siècle a connu tout au long de son développement, une série d’explosions 
tout à fait remarquables, d’inventions tous azimuts dans le domaine des arts visuels.

Certaines immédiatement perçues comme telles, c’est-à-dire remarquables, d’autres 
attaquées, censurées avant que l’on s’aperçoive des décennies plus tard de leur pertinence. 
Quelques unes enfin, simplement anecdotiques et depuis longtemps perdues de vue.

Quand on regarde les dates avec un certain recul on s’aperçoit assez vite que cette histoire de l’art qui s’est faite et continue de se faire, n’est ni 
linéaire, ni très logique. Elle apparaît même souvent complètement chaotique, voire incohérente, anarchique et définitivement imprévisible. 
La chronologie de la naissance des oeuvres d’art, au sens strict du terme, est de fait bien souvent absolument « illogique ». Les oeuvres des 
artistes ne se suivent pas les unes derrière les autres. Les effets de leurs travaux ne sont pas automatiquement compréhensibles pour leurs 
contemporains ni ne poursuivent logiquement ceux qui les précèdent. Au sens habituel du terme les oeuvres, les mouvements, les artistes 
se succèdent, s’influencent souvent, mais progressent-ils pour autant ? Font-ils toujours mieux ? De mieux en mieux ? Leur chronologie 
est-elle évolutive, régressive ? Dans la réalité et pour peu que l’on ait assez de recul par rapport aux faits, la chronologie des oeuvres sem-
blerait avancer en zigzags, certainement pas en file indienne mais être le fait de réels bonds en avant suivis de formidables sauts en arrière.

Chronologie anachronique 

Pour suivre une chronologie particulière au sujet de deux artistes, nous avons par exemple, Marcel Duchamp qui réalise successivement 
Roue de Bicyclette en 1913, Porte-Bouteilles en 1914, Fontaine en 1917.
Quelques années plus tard, entre 1918 et 1926, nous avons la production de ces fabuleuses peintures, les Nymphéas de Claude Monet 
qui se trouvent au musée de l’Orangerie à Paris. Tous les deux, artistes français et contemporains. Mais qu’ont-ils en commun ? Et 
surtout, peut-on tirer un enseignement quelconque de la chronologie exacte des faits ? À mon avis, aucun ! Ils me semblent totalement 
étrangers l’un à l’autre.
J’irais même plus loin, si l’on ignore les dates où ces oeuvres ont été faites, on se doute bien que l’un de ces deux groupes d’oeuvres a 
été fait avant l’autre, mais lequel ?

Des exemples de ce type parsèment par centaines, l’histoire de l’art occidental surtout depuis le tournant du XIXe au XXe siècle.

Revenons un instant sur les dates des oeuvres de Marcel Duchamp. Comme nous le savons, elles font partie des « ready-made », manière 
de travailler complètement nouvelle à l’époque et quelque peu iconoclaste. En fait, une énorme blague de potache
qui créa (surtout pour Fontaine) une sorte de scandale dans le petit milieu artistique international de l’époque, sans grand retentissement 
à l’extérieur de celui-ci.

Daniel Buren



On est loin, très loin, du scandale créé par le Déjeuner sur l’herbe de Manet lors de sa première pré-
sentation ! Cependant, les historiens de l’art n’ont cessé (surtout à partir des années 1950), de ma-
gnifier ce geste de Duchamp et l’esclandre provoqué, pour finir par proclamer, rétrospectivement et 
abusivement, qu’il s’était agi là, de l’un des plus grands scandales de toute l’histoire de l’art du XXe 
siècle !!! Enfin passons…

Du ready-made

Ce qui, cependant, est juste et que l’on peut affirmer je crois, très objectivement, c’est que l’innovation 
apportée par l’invention du concept de « ready-made », n’influença quasiment en rien la construction 
de l’histoire de l’art, la production artistique, telle qu’elle s’est déroulée après 1917 et ce jusqu’aux 
environs des années 1950, c’est-à-dire pendant près de quarante années après les faits. On peut bien 
évidemment s’étonner des raisons pour lesquelles et comment, un geste aussi radical, posant pour le 
moins, des questions importantes au sujet de l’art et de la peinture en particulier, a dû attendre tant de 
décennies pour commencer à intéresser de nouvelles générations d’artistes. 

Cette redécouverte fût l’apanage de jeunes artistes nord-américains comme Jasper Johns, Robert Rauschenberg entre autres, puis un peu 
plus tard Andy Warhol et les tenants du Pop Art qui permirent, pour le meilleur et pour le pire de faire de Marcel Duchamp en quelques 
années seulement, l’alter ego de Pablo Picasso, considéré alors comme la seule figure de proue mondiale de l’art du XXe siècle.
À partir de ce moment-là, le ready-made (les autres innovations dans l’oeuvre de Duchamp n’ont pas connu jusqu’à présent un tel 
développement et intérêt massif) est devenu et ce jusqu’à aujourd’hui (plus de soixante années plus tard !), la référence et la revendi-
cation d’une immense partie des artistes. Revendications qui passent par la naissance de groupes, en dehors de ceux mentionnés plus 
haut, où l’on trouve les tenants de l’art conceptuel (dont Duchamp est revendiqué par beaucoup, comme le véritable père !) jusqu’aux 
artistes se réclamant de l’appropriation de tout acabit, en passant par ceux qui par milliers manipulent, disposent et « installent» 
comme ils disent des objets manufacturés de toute nature, constitutifs d’une 
oeuvre, dans la répétition infinie, pathétique et mortifère de ready-made « à 
la Duchamp », devenus objets décoratifs commodes, littéralement « dépay-
sés » et qui, en vertu de la sortie (ou non) de leur contexte originel, devien-
draient, comme par enchantement, des objets d’art intrinsèques !
Cette extraordinaire vogue post-Duchampienne nous permit d’assister à la 
chose la plus inattendue. Je veux dire à l’utilisation de ce qui pouvait sem-
bler complètement improbable, c’est-à-dire, la transformation d’un geste 
particulier, spécifique et unique, en un objet généralement préfabriqué, de 
consommation, considéré comme oeuvre d’art innovante à partir de son 
simple placement dans un lieu (on peut dire aussi un cadre) adéquat qui 
permet de faire prendre des vessies pour des lanternes, c’est-à-dire, le Mu-
sée ! 

VCU RAINBOW 2005

 RAINBOW 2005 Bénaki Muséum



Détournement

En fait, un détournement complet du travail et de la pensée de Duchamp, per-
mettant non pas de se servir d’une invention technique pour créer sa propre 
oeuvre (comme par exemple l’invention de la perspective qui fut utilisée cou-
ramment dès après la mise en place de ses règles par la majorité des peintres), 
mais bien de se saisir de tout objet trouvé et préfabriqué comme possibilité 
d’une œuvre ! Ce retour en force de cette multitude d’objets, gros, petits, mul-
tiples, couplés, gigantesques, divisés, accumulés, minuscules, préexistants, co-
piés, agrandis, fractionnés et finalement disposés seuls ou accompagnés dans 
tous les musées, galeries et collections du monde sous les noms multiples des 
artistes qui ont adopté cette manière de faire (ou de ne rien faire ?) correspond 
sans conteste à la pensée dominante de l’époque.
Soit, comment transformer un geste critique, symbolique et questionnant (celui 
de Duchamp) en une banalité redondante, cumulative et finalement sans effet et 
académique banalité!
Pourquoi donc cette digression à propos de Duchamp avant de parler au sujet 
du travail de Danielle Riede qui se trouve être la raison de ce texte ?
Je pense que, ce qui est intéressant dans son cas et que je vais ici tenter d’ex-
pliquer c’est comment, après avoir été certainement baignée sinon influencée 
par l’oeuvre de Duchamp, Danielle Riede s’en est éloignée de mille lieues.

Au sujet de Danielle Riede

Il faut tout d’abord que je dise au lecteur que ma manière d’interpréter ce travail n’est pas le fruit de confidences ou de discussions 
que j’aurais pu avoir avec Danielle Riede et d’ailleurs elle-même pourra très bien trouver mes interprétations fallacieuses ! Mes ana-
lyses sont donc le résultat d’observations personnelles qui m’ont permis d’inventer, d’imaginer comment Danielle Riede travaille, ou 
plutôt travaillait pendant cette période de recherches, qui est la seule que je veux aborder ici, celle qui a consisté à collecter non seu-
lement des détritus (comme des couvercles de pots de peinture) mais aussi principalement des éclaboussures, des vestiges de peinture 
séchée !

Il faut imaginer, il y a déjà quelques années, Danielle Riede arpentant les salles des écoles d’art qu’elle fréquente aux États-Unis puis 
en Europe et où elle gratte, racle, cure, rugine partout où se trouvent des résidus de peinture : sur les tables, les tabourets, voire dégou-
linant sur les murs et surtout bien entendu, sur les planchers, puis dans les lieux de travail de ses amis peintres, étudiants comme elle. 
Elle récolte tout ce qu’elle peut !

RAINBOW Bénaki Muséum 2005



Nous avons là, une personne qui, de toute évidence, est imprégnée par l’histoire de l’art du XXe siècle mais qui semble être égale-
ment au fait de ses tout derniers développements.

Justement il semble bien que les épigones de Marcel Duchamp la perturbent ; ils la fascinent et en même temps elle souhaite leur 
échapper. Mais comment faire ?

Une majorité de professeurs et d’artistes (il y a une bonne quinzaine d’années) encore jeunes mais reconnus, utilisent dans leur art, 
qui des objets trouvés déjà manufacturés, qui des objets délaissés dont l’usage premier est perdu, qui des objets jetés dans les pou-
belles, enfin tout ce qui leur tombe sous la main, du moindre bout de ficelle aux décombres d’une maison démolie. 

Dusseldorf Falls 2003 Kunstakadémie



Remarquable banalité

Danielle Riede quant à elle, a observé ce qui était typique dans son environnement quotidien de jeune étudiante aux Beaux-Arts et elle 
est tombée sur une série d’éléments tellement courants et banals qu’on trouve dans toutes ces écoles, sous tous les cieux et auxquels 
peu de gens avant elle avaient porté attention. Elle se mit alors à réfléchir à quoi cette « découverte » - ces éléments repérés - pourrait 
lui servir ?

Ces éléments vous l’avez deviné, ce ne sont pas les meubles, ils ne viennent pas non plus de l’architecture, ce ne sont pas non plus les 
cartons à dessin, ce ne sont en fait aucun des objets récurrents qui peuvent se trouver dans ces institutions, aucun des objets mobiles 
qu’il serait possible de s’approprier, mais des fragments ancrés directement dans ces lieux : les éclaboussures, les tâches et autres 
giclures que des générations d’étudiants ont laissé comme uniques traces indélébiles, de leur passage.

Ces traces sont parfois superposées en plusieurs couches, se masquant partiellement les une les autres.

En dehors du fait de signifier que dans les lieux où ces marques se trouvent, des dizaines voire des centaines de personnes se sont exer-
cées au maniement de la couleur, des pinceaux et autres ustensiles inhérents à l’exercice de la peinture, elles ne disent absolument rien 
sur les tableaux qui furent peints justement et rien sur ceux qui les peignirent. En d’autres termes, bien que caractéristiques, ces traces 
sont également relativement neutres et surtout complètement anonymes. Les résidus colorés ainsi laissés sont aussi les excédents, les 
trop-pleins pourrait-on dire, qui jamais n’ont été ni ne seront sur ces milliers de tableaux puisque de toute évidence volontairement ou 
non, ils ont manqué leur cible, leur destination, et se sont ainsi incrustés depuis des lustres, collés à même les parois et le sol de ces 
classes où des générations d’étudiants se sont exercées et continuent de le faire. Les murs, les planchers sont les victimes collatérales 
de ces peintures manquées !

J’imagine Danielle Riede prenant conscience de ces maculations multiples et répétitives d’une salle à l’autre, d’une académie à l’autre, 
d’un pays à l’autre, méditant non seulement sur leur signification en tant que traces de l’activité d’un lieu d’étude, mais également et 
pourquoi pas, sur leur usage en tant que matériau a priori strictement sans intérêt mais, comme les objets trouvés, à portée de main.

Comme on peut le voir, nous ne sommes pas loin de la tentation de se laisser emporter par la vague du ready-made et pourtant Danielle 
Riede va, de manière innovante, subtile et décidée, échapper à ce raz-de-marée académique.

Fascinée par ces taches de toutes couleurs et de toutes formes, elle aurait pu, par exemple, faire des photos par centaines, les isoler, les 
recomposer, les agrandir, en faire des sortes de « peintures » abstraites séduisantes, ou bien hyperréalistes, objets éminemment déco-
ratifs pouvant sans difficulté se présenter, bien encadrés, sur n’importe quel mur.

Elle aurait également pu s’exercer et s’en servir comme modèles et les peindre donc, afin d’en faire des sortes de natures mortes en 
deux dimensions. D’autres possibilités s’offraient certainement à Danielle Riede pour qui de telles empreintes de couleurs, maculant 
les sols et les murs, avaient éveillé l’intérêt. 



My Favorite Colors, mes couleurs préférées 2006, collection du Mrac Occitanie, Sérignan
Photographie: Jean-Paul Planchon



La collectionneuse

Ceci dit, Danielle Riede ne choisit aucune de ces voies.
Elle s’attaqua directement à ces vestiges du passé sans tomber dans les pièges du ready-made 
ni dans le côté anecdotique qu’ils peuvent éventuellement suggérer. Elle entreprit donc un 
travail sur et avec la matière et commença à gratter, racler, découper,
arracher ces éclaboussures de peinture sèche afin de se constituer matériellement une sorte de 
recueil de formes et de couleurs.
Selon la texture et l’épaisseur des traces colorées étudiées, Danielle Riede les découpe ou 
les décolle de leurs supports afin de créer un matériau particulier, dont elle se servira plus 
tard, procédant de ces résidus dont il lui arrive de séparer quand c’est possible, les différentes 
couches de couleurs qui les constituent, pour obtenir ainsi des finesses de tons remarquables et 
une variété visible dans les épaisseurs. D’où le côté tridimensionnel de ce travail.

L’archéologue

Ce travail précis et de patience lui permit donc d’accumuler des centaines de bouts de couleurs, arrachés à leurs supports, déchiquetés, 
minuscules ou non, qu’elle range comme un classement scientifique simple, par grandeur, par couleur, par épaisseur.

Comme je l’ai indiqué plus haut, il ne faut pas oublier que tout ce que je dis sur la manière de travailler de Danielle Riede me vient 
de l’étude du travail accompli et non d’une description historique, objective de ce travail qu’elle aurait réellement accompli et qu’elle 
m’aurait expliqué !

Elle pourra d’ailleurs complètement me contredire sur tous ces points. J’interprète - au risque bien évidemment de me tromper - en 
partant d’indices réels et bien présents quant à eux et qui se trouvent et se voient dans l’oeuvre.

Je perçois à partir du travail visuel en face duquel nous sommes nous, spectateurs, confrontés (c’est-à-dire finalement celui qu’elle 
décide de montrer aux autres), comme l’aboutissement d’un processus intellectuel et de recherche, que je me plais à imaginer.

My Favorite Colors 
Collection Musée de Sérignan 2006



Son travail de préparation me fait également songer à celui d’une archéologue qui fouillerait dans différentes couches de sédiments, 
accumulées de génération en génération, non pas pour reconstituer un passé quelconque enfoui, ni une histoire sur le temps qui passe, 
ni même pour tenter de le comprendre, mais afin d’utiliser ces différentes strates pour directement en proposer autre chose, une lecture 
qui donne vie au matériau qu’elle s’est ainsi constitué de telle façon qu’il efface presque complètement sa provenance.

De la même manière, une belle pépite d’or ne donne aucune information sur la gangue qui l’entourait ni sur le lieu d’où elle a surgi !

 Daniel Buren Rotation Danielle Riede My Favorite Colors, Lawrence Wiener , inauguration du Musée de Serignan 2006



Le mur

L’oeuvre exposée, comme l’on vient de le voir, indique très peu son origine et son mode de fabrication à moins d’y apporter une réelle 
attention ou bien de repérer quelques informations. Autant il est possible de dire, d’une certaine manière que les éclaboussures et autres 
spoliations des murs et des planchers dans ces lieux d’étude, forment à eux seuls une partie de leur mémoire et une partie de leur usage, 
autant il est impossible d’indiquer après le traitement qu’en a fait Danielle Riede, que l’oeuvre finalement constituée est la mémoire 
de quoique ce soit ! Ce qui en revanche apparaît très nettement, c’est une certaine liberté des ingrédients qui permettent la transfor-
mation du mur utilisé. Les objets qui s’y trouvent (généralement en grand nombre et de petite taille) bien qu’à chaque fois morceau 
du matériau peinture, ne peuvent jamais se confondre avec des touches de peinture qu’un pinceau quelconque aurait pu appliquer. Ces 
multiples morceaux de peintures sont agencés sur le mur certes, mais libres. 
Ils recouvrent partiellement (même s’il peut arriver qu’ils soient relativement serrés les uns contre les autres) le mur support, mais ne 
le cachent pas. Ce qui apparaît alors immédiatement c’est que le mur support en question appartient à tous ces éléments disparates 
qui forment l’oeuvre et que donc, il est lui-même partie constituante de ces objets petits et grands qui le constellent. L’un et l’autre 
deviennent indissociables. Ces multiples éléments, fragments de peintures séchées, forment des sortes de croûtes colorées. C’est avec 
cette accumulation de croûtes que Danielle Riede va finalement exécuter son travail. Or dans le langage courant français on appelle 
« croûte » une œuvre peinte que l’on trouve mauvaise à tous points de vue. « C’est juste une croûte » dit-on ou bien : « Ces tableaux 
sont des croûtes. » Ce qui est, pour dire le moins, plutôt péjoratif. Danielle Riede manipule donc, sémantiquement parlant, un paradoxe 
visuel, à savoir utiliser exclusivement des croûtes pour créer un travail pictural que rien ne permet de dénommer de cette façon. Son 
travail terminé, on peut même affirmer en paraphrasant Magritte : « Ceci n’est pas une croûte! »
En transformant comme on l’a vu plus haut, des taches hasardeuses de peintures originellement liquides et colorées, devenues dures 
et sèches, en éléments nouveaux détachés (on peut même dire arrachés à leurs supports accidentels - je veux dire les murs ou les plan-
chers), indépendants les uns des autres et de surcroît sans fonction ni avenir (sauf peut-être celui d’être nettoyés ou jetés aux ordures) 
on obtient, par le choix, la volonté et la grâce de Danielle Riede, une oeuvre picturale qui introduit à la fois la couleur, la forme et 
l’espace. Même si l’on imagine que l’oeuvre en question peut se rejouer autre part, elle impliquera à chaque fois et automatiquement 
le mur (ou les murs) où ces éléments se trouveront comme partie intégrale de l’oeuvre en question ainsi produite.
L’oeuvre proposée part de ces rebuts devenus matériaux pour une construction picturale, directement collés sur les murs, qui se trans-
forment en une présence nouvelle, complètement étrangère à leur origine de vulgaires morceaux de peintures séchées, usées, craque-
lées et défraîchies.
Alors, ce qui finalement et littéralement arrive sous nos yeux, c’est la naissance d’une oeuvre, d’une Peinture, fraîche, nouvelle, 
joyeuse, dansante et libre, qui plus est, libérée de son support : la toile.

Daniel Buren
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