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Das Atelier ist immer woanders 
Über ein Paradox in Daniel Burens Praxis des in situ 

Marcel Duchamp hat einmal gesagt, dass ein großer Künstler in seinem Leben nur 
ein­ oder zweimal wirklich etwas zu sagen habe.1 Den Rest der Lebenszeit müsse 
man totschlagen oder, wie Bruce Nauman einmal bemerkte, mit irgendeiner Be­
schäftigung füllen.2 Von Künstlern/innen wird erwartet, dass sie kreativ bleiben und 
ihre Kunst ständig erneuern. Wenn sie am Stil oder an der Strategie festhalten, die 
sie bekannt gemacht haben, wird ihnen leicht unterstellt, dass sie sich auf den Lor­
beeren ihrer Erfolgsformel ausruhen würden oder ihr künstlerisches Idiom aufge­
zehrt hätten. Ein Künstler, der schon seit langer Zeit mit dieser Kritik konfrontiert 
wird, ist Daniel Buren (Abb. 1), der zu den wichtigsten Protagonisten ortsspezifi­
scher Kunst gehört. Seitdem er 1965 sein künstlerisches Rüstzeug auf den systema­
tischen Einsatz eines vertikalen, 8,7 cm breiten Streifenmusters reduzierte, der ab­
wechselnd weiß, schwarz oder farbig ist, wird sein Werk immer wieder für repetitiv 
oder simpel befunden. 

Den Ort durchstreifend 

Diese Kritik zieht jedoch nicht den theoretischen Kontext der Arbeiten Burens in 
Betracht. Mit der Reduktion seines malerischen Werkzeugs auf eine bloße Anlei­
tung beabsichtigt Buren eine Abrechnung mit der Originalität und Einzigartigkeit 
des so genannten >Meisterwerks<. Sein outilvisuel setzt er nicht ein, um das Wesen 
der Malerei in Frage zu stellen, sondern um den Diskurs, die Vorstellungen und 
Konventionen zu analysieren, die der Kunst ihre Daseinsberechtigung verleihen. 
Weil sein >visuelles Werkzeug< fast bis auf den Nullgrad reduziert ist, funktioniert es 
nicht selbstreflexiv, sondern operativ: Es ist >irgendwo< wirksam. L'outil visuel 
funktioniert wie ein begrenzter Eingriff an einem >Ort<, das heißt an dem, was er »le 
>contenant< qui lui sert d'abri« nennt.3 Jedes der Werke Burens reflektiert die Kom­
plexität und die Umstände der Situation, in die es gestellt wird, und es integriert die­
se Reflexion in seine Erscheinungsweise. Das Streifenmotiv wirkt als Katalysator 
und Auslöser, um einen Ort »in Gang zu bringen«, wie es Brian O'Doherty formu­
liert hat.4 Genau dadurch, dass die Streifen keinen Inhalt haben und immer die glei­
chen sind, erscheint der jeweilige Rahmen, in dem sie erscheinen, als unterschieden. 
Seit dem Ende der 1960er Jahre beschränkt sich Buren bei der Beschreibung seiner 
künstlerischen Aktivität auf immer denselben Aussprach: »il vit et travaille in situ.«5 

Buren unterstreicht gerne, dass er den Begriff >in situ<, der dann in Mode ge­
kommen ist, als Erster aufgebracht habe. Dieser lateinische Terminus erfuhr seit 
Anfang der 1980er Jahre einen dermaßen inflationärem Gebrauch, dass sein In­
halt, wie Buren bemerkt, nicht mehr deutlich sei. Buren ist sogar der Ansicht, dass 
diese Entwicklung einen Punkt erreicht habe, an dem er es selbst heikel finde, den 
Begriff zu verwenden.6 Buren verweist dabei nicht so sehr auf die Assimilierung 
des Begriffs in das zeitgenössische kunsttheoretische Vokabular, als viel mehr auf 
seine Institutionalisierang. Es gehört heutzutage zum Standard des Kunstdiskur­
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1 Daniel Buren bei der Vorbereitung der Ausstellung: Le musee qui n'existait pas, Centre Pompidou. 
2002 

ses, dass sich ein Kunstwerk auf spezifische Weise zu seinem Kontext verhalte und 
dass es ortsspezifisch oder in situ konzipiert sei. Es ist auffällig, dass sowohl 
Künstler als auch Kuratoren/innen und Kritiker/innen heute gerne betonen, dass 
Kunstwerke ­ sowohl im Fall von institutionellen Ausstellungen als auch von Prä­
sentationen in-situ oder extra muros ­ ihren Kontext berücksichtigen.7 In der Tat 
sind die Möglichkeiten der Kontextualisierung schier grenzenlos. Der Kontext 
kann kritisiert, durchleuchtet, angegriffen oder vereinnahmt werden; man kann mit 
ihm arbeiten, mit ihm in einen Dialog treten oder ihn zu verändern suchen; selbst 
seine Negation gehört heute zu den >kritischen< Optionen. Zahlreiche zeitgenössi­
sche Künstler/innen haben Burens Modell nomadischer Kunstpraxis adaptiert. Sie 
sind unterwegs statt im Atelier, sie reisen um den Globus und intervenieren an un­
terschiedlichsten Orten und Institutionen.8 Im expandierenden, globalen Netzwerk 
der Ausstellungsorte und zeitgenössischen Kunstereignisse hat sich ortsspezifische 
Kunst als die Praxis schlechthin erwiesen, die Künstler/innen, auf Einladung von 
Institutionen, Städten und anderen Organisationen, zu ihrer jeweiligen >Distink­
tion< verhelfen. 

Buren behauptet, stets eine rigide und reine Besetzung des Begriffs verwendet 
zu haben. Die Entgleisung und Aushöhlung des Begriffs sei daher anderen Künstler/ 
innen zuzuschreiben.9 Ein close reading zweier früher und einflussreicher Essays 
von Buren ­ Fonction de Vatelier (1971) und Fonction de Varchitecture (1975) ­
bringt allerdings ans Tageslicht, dass seine Definition von in situ einerseits eine der 
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klarsten Definitionen von Orts Spezifität bietet und andererseits zugleich, dass sie 
auch den Keim jener Entwicklung in sich enthält, die wenige Jahrzehnte später zu 
beschriebenen Entgleisungen des Begriffs führen sollte.10 Die paradoxe Natur von 
Burens Verständnis des in situ hat ihren Ursprung im Atelier, jenem Raum, den er 
verließ oder sogar abschaffte, wie er sagt, als er entschied, nur noch ortsspezifische 
Arbeiten herzustellen. 

Die Ausstellung als ein >Woanders< 

In Fonction de Varchitecture behauptet Buren, dass sich die Geschichte der moder­
nen Kunst zu lange auf die >interne< Architektur und dem perspektivischen Raum 
von Kunstwerken konzentriert habe. Die Tatsache sei zu wenig beachtet worden, 
dass Kunst nicht aus sich selbst heraus bestehe oder sichtbar werde, sondern einen 
Ort ­ ein Drinnen ­ benötige, um öffentlich gemacht zu werden. Die Geschichte 
der Beziehung des Werks zu seiner Umgebung müsse, so Buren, noch geschrieben 
werden: 

»L'histoire qui reste ä faire s'affiche L'histoire qui reste ä faire, c'est la prise 
en consideration du lieu (V architecture) dans lequel une oeuvre echoue (se fait) com­
me partie integrale de 1'oeuvre en question et de toutes les consequences qu'une teile 
appartenance implique.«11 

Buren verwirft die selbstbezogene und idealistische Vorstellung von >Präsenz<, 
die die moderne Kunst oft kennzeichnet, und er versucht, die verschiedenen >Träger< 
der Kunst in seinen Werken einzuarbeiten. Jeder >kulturelle Ort< beeinflusst die 
Werke, die auf formale, architektonische, soziale oder politische Art und Weise öf­
fentlich gemacht werden. Buren schlägt folgende Strategie vor: 

»Tension-crise II s'agit bien plus, il me semble, de montrer ce qui dans un lieu 
donne va impliquer 1'oeuvre immediatement et peut­etre, gräce ä l'ceuvre enfin im­
pliquer ce lieu. De la tension ainsi creee apparaitra dialectiquement la crise entre la 
fonction du Musee (architecture) et celle de l'Art (objet visuel).«12 

Buren impliziert hier eine doppelte Bedeutung des Begriffs >Architektur<. Er 
setzt Architektur einerseits mit der Idee des Orts (lieu) und andererseits mit dem 
Museum (oder seinen Funktionen) gleich. Er weist so auf den fundamental architek­
tonischen Charakter (der Funktionen) des Museums hin: Das Museum steckt einen 
künstlichen Ort in der Welt ab, in dem Kunstwerke öffentlich gemacht werden. Der 
museale Rahmen ist somit sowohl institutionell als auch architektonisch: Er ist so­
wohl Ort als auch Gebäude. Wenn sich ein Werk mit dem Ort, an dem es erscheint, 
verstricken will, muss es nach Buren die Architektur seines Ortes berücksichtigen. 
Dies führt allerdings nicht notwendigerweise zu einem architektonischen Werk und 
ebenso wenig zu einer Anpassung der Umgebung an das Werk. Buren plädiert kei­
neswegs für eine Symbiose zwischen Werk und Ort: Die jeweilige Autonomie von ­
und die Differenz zwischen ­ Kunst und Architektur müsse stets beachtet werden. 
Ein Werk in situ löst das oftmals konfliktbehaftete Verhältnis mit seinem Raum nicht 
auf, sondern unterzieht es einer Prüfung. Werk und Ort treffen dennoch woanders 
aufeinander: 

»Le point d'intersection ­ ou point de rupture avec l'art moderne ­ entre une 
oeuvre et son lieu (le lieu d'oü eile est vue), se trouve quelque part >ailleurs<, en de­
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hors de l'oeuvre et plus tout ä fait dans le lieu, point central continuellement decentre 
et point en marge, affirmant du meme coup sa difference.«13 

Burens Vorstellung von in situ impliziert nicht, dass der lieu der wahre und 
endgültige Bestimmungsort des Werks sei, sondern er nimmt Abstand von jenem 
deterministischen Glauben an die Verbindung von Werk und Ort, wie er in Richard 
Serras Kredo »to remove is to destroy« implizit ist.14 Wenn Werk und Ort konvergie­
ren und zusammenkommen, dann allein in der und durch die Ausstellung. Dort fin­
det das Woanders statt. Jede Ausstellung stellt einen Ort her, an dem das Kunstwerk 
öffentlich gemacht wird, aber der Kreuzungspunkt zwischen Werk und Ort ­ der 
Punkt, an dem das Ereignis stattfindet ­ ist immer woanders. Oder wie es Buren an­
lässlich der Ausstellung Ailleurs/eiders (1976) beschrieb: »L'oeuvre est ä chaque 
fois sous vos yeux, sa fm et son effet sont ailleurs.«15 

Unterschiede machen/markieren 

Burens Begriff des in situ berücksichtigt die Gesamtheit der Ausstellungssituation 
oder, wie Jean­Marc Poinsot es bezeichnet hat, »l'evenement de l'avenement de 
l'oeuvre«.16 In situ bezieht sich nicht nur auf den Ort, sondern auch auf die Gesamtbe­
dingungen: den Rahmen, die Umstände und die Grenzen des Erscheinens von Kunst­
werken. Es betrifft nicht nur den Ort, an dem eine Präsentation stattfindet, sondern 
zugleich jenes Ereignis, durch welches das Werk seinen Ort findet. Burens »point 
d'intersection entre une ceuvre et son lieu« muss in Hinblick auf Ort und Zeit erfasst 
werden.17 Le point d'intersection verweist sowohl auf den Punkt, an dem sich Werk 
und Ort kreuzen, als auch auf den Moment, an dem Werk und Ort zusammentreffen. 
Und dies ist ein Punkt der Differenz. Während der Ausstellung fallen Werk und Ort 
nicht zusammen, sondern nur der Unterschied zwischen Werk und Ort wird artiku­
liert. Wenn ein Werk sichtbar sein wird, muss es sich von seinem Ausstellungsort un­
terscheiden, es muss >einen Unterschied machen<. In situ ist daher eine Praxis, die ei­
ne Ausstellung als ein resolutes Woanders erscheinen lässt, das nicht nur als ein Ort 
und Moment der Differenz (difference) verstanden werden kann, sondern zugleich ­
im Derrida'schen Sinne ­ als ein Ort und Ereignis der differance.18 In situ offenbart 
eine Ausstellung als einen Ort und als ein Ereignis, in denen die doppelte Bedeutung 
des Wortes differer ­ unterscheiden und aufschieben ­ zum Ausdruck kommt. Eine 
Ausstellung ist ein räumliches und temporäres Regime (der Unterscheidung), das 
nicht aus sich selbst zustande kommt, sondern produziert wird. 

Ein Kunstwerk ist im raumzeitlichen Rahmen einer Ausstellung daher auch 
niemals sozusagen rein oder wahrhaftig anwesend; die Anwesenheit wird stets 
vermittelt und letztendlich woanders platziert, weder drinnen noch draußen, son­
dern zwischen dem Rahmen und dem eigentlichen Werk.19 Jedes Kunstwerk wird 
erst durch eine institutionelle oder diskursive Präsentationsrhetorik zu einem sol­
chen, die strukturell der Intention des Künstlers vorhergeht und die nicht sichtbar 
ist, selten genannt und nur manchmal bloßgelegt wird, die aber auf sozialer, politi­
scher und wirtschaftlicher Ebene stattfindet. Buren nimmt sich zum Ziel, diesen 
Korpus, der jede Ausstellung auffängt und das Woanders darstellt, mit einzubezie­
hen. Seine Werke befinden sich genau dort, wo die Differenz zwischen dem insti­
tutionell bedingten Inneren und der so genannten Außenwelt situiert ist. Sie zeigen 
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auf, dass der binäre Gegensatz zwischen Innen und Außen, den eine Ausstellung 
sowohl in räumlicher als auch in zeitlicher Hinsicht herstellt, das Produkt einer 
Differenz ist, die von Fall zu Fall verhandelt wird. Die Grenze zwischen Innen und 
Außen ist sozusagen weder sauber noch schmal, sondern sprunghaft, unregelmä­
ßig und von einer gewissen Breite. Sie wird in der Architektur konsolidiert und so­
mit in ihr verhandelt. Architektur ist zwar das Medium schlechthin, um die Diffe­
renz zwischen Innen und Außen zu markieren, aber sie tut dies nicht definitiv. Sie 
bietet immer >Schlupflöcher<, die die reine Grenze stören und destabilisieren, und 
sie ist daher Burens bevorzugter Ort der Intervention. Vergleichbar mit Hans Haak­
kes Kondensationswürfel, Mel Bochners Measurement-Senen oder Michael As­
hers Removals, beziehen sich die meisten der Interventionen Burens auf spezifi­
sche Architekturmerkmale eines gegebenen Raumes, wie zum Beispiel Fenster, 
Türen, Luftabzüge, Heizkörper, Lichtquellen und so weiter. Dies sind jene Fehl ­
stellen in der Architektur, die ihre Neutralität zerstören und eine Eigenart des 
Raumes darstellen.20 

Das obsolete Atelier 

Burens Werke zeigen, dass das Erscheinen der Kunst immer >gerahmt< und >insze­
niert< wird und dass dies eine Sache der Architektur ist, jedoch der >Architektur< im 
weitesten Sinne des Wortes, denn, wie Buren anführt: »Qui dit architecture dit con­
texte social, politique, economique. L'architecture quelle qu'elle soit est en fait le 
fond, le support et le cadre ineluctable de toute oeuvre.«21 Es geht Buren nicht ledig­
lich um die architektonische Form oder um die Merkmale eines Raums, sondern 
auch um die Vorgänge, die diese Räume in ihrer Form oder Konfiguration aufneh­
men. Buren setzt die kontextuelle Untersuchung, die seine Zeitgenossen in der mini-
mal art begonnen hatten, mit einer Praxis fort, die die Bedingungen von Präsentation 
und Rezeption in der Produktion des Werks bedenkt. Dies kann nach Buren jedoch 
nur dann geschehen, wenn man vor Ort arbeitet: »D'oü l'impossibilite de concevoir 
une oeuvre en dehors du lieu oü eile sera exhibee.«22 Dieser Schritt hat jedoch be­
deutende Folgen für den paradigmatischen Raum des Ateliers: »D'oü l'inutilite de 
l'atelier d'artiste et l'absurdite de sa survivance.«23 

Burens künstlerische Aktivität benötigt kein Atelier, er hat ein Büro (Abb. 2).24 

Sein Atelier ist kein fester Arbeitsplatz, sondern eine ortsunabhängige, räumliche 
Bedingung, eine künstlerische Arbeitssituation. Er installiert sein Atelier darüber 
hinaus im institutionellen Kontext, in dem er aktiv ist. Während Marcel Broodthaers 
1968 sein Atelier mit der Eröffnung der ersten Abteilung des Musee d'art moderne 
(Departement des aigles/Section XIX&me siede) in der Brüsseler rue de la Pepiniere 
30 in ein Museum transformierte, verwandelt Buren umgekehrt Museums­ und Aus­
stellungsräume in ein Atelier. Auf den ersten Blick erscheint Burens Atelier in situ 
genauso leer und fiktiv wie Broodthaers' mobiles Museum. Beide vereinen Atelier 
und Museum und unterstreichen somit die unterschiedlichen Funktionen, die diese 
beiden Orte seit dem 19. Jahrhundert innerhalb des institutionalisierten Kunstbe­
triebs einnehmen.25 

Neben Broodthaers wird daher auch Buren als einer der Protagonisten der In­
stitutionskritik betrachtet, einer künstlerischen Praxis, die die sozialpolitischen und 
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2 Daniel Burens Büro. Paris, 1987 

wirtschaftlichen Mechanismen des Kunstsystems offen legt. Er wird aus diesem 
Grund als antiromantischer und antiidealistischer Künstler kategorisiert, der sich auf 
eine gleichzeitig kritische und nüchterne Weise mit dem Kunstapparat identifiziert. 
Buren geht von der Unumgänglichkeit des institutionellen Regimes< aus. Er stellt 
die Rahmen, Umhüllungen und Grenzen, die ein Kunstwerk umschließen und aus­
machen in Frage, er unterzieht die Institutionen ­ das Museum, die Galerie, die Pri­
vatsammlungen ­ einer kritischen Überprüfung, aber er zerstört oder verlässt sie 
nicht. Allein das Atelier stellt hierbei eine Ausnahme dar. 

Die Abschaffung des Ateliers 

1971 beendete Daniel Buren seinen Essay Fonction de Vatelier mit dem Statement, 
dass sein Werk auf der Auflösung des Ateliers beruhe.26 Das Atelier ist der einzige 
Ort des institutionellen Netzwerks, mit dem Buren endgültig abschließen will. Der 
Text Fonction de Vatelier beginnt mit einer systematischen Beleuchtung der Rolle 
und Bedeutung dieses Ortes. Das Atelier ist für Buren der erlesene Ort der Produk­
tion ortloser Kunst: »L'atelier est [...] une boutique [oü] l'on trouve le pret­ä­porter ä 
exposer.«27 Während das Museum seit dem 19. Jahrhundert als Institution und als 
Gebäude den Ort darstellt, an dem die öffentliche Präsentation von Kunst stattfindet, 
gilt das Atelier als einzigartiger Ort der privaten Produktion. Es ist der Ort, an dem 
das Kunstwerk seinen Ursprung findet, ein privater und beständiger Kontext, wo das 
Kunstwerk zu Hause ist, abgeschirmt und isoliert von der Welt. Im Atelier ist das 
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Kunstwerk am meisten bei sich selbst und somit am meisten >an seinem Ort<: »c'est 
[...] ä ce moment­lä, et ä ce moment­lä seul, qu'elle [l'oeuvre d'art] est le plus proche 
de sa propre realite [...] et qu'elle se trouve ä sa place.«19. 

Um ein öffentliches Leben zu führen, muss das Kunstwerk woanders ausge­
stellt werden. Es muss daher das Atelier verlassen, und dieser Vorgang ist nach Bu­
ren fatal: »D'oü une contradiction mortelle pour l'oeuvre d'art, et dont eile ne se re­
mettra jamais, puisque sa fm implique un deplacement devitalisant quant ä sa realite 
propre, quant ä son origine.«29 Kunstwerke sind dazu verdammt, an einem Ort zu 
verbleiben, an dem sie nicht >zuhause< sind. Merkwürdigerweise interpretiert Buren 
diese Schicksalsbestimmung nicht nur als etwas Unvermeidliches, sondern auch als 
einen tragischen Prozess, den er dem Atelier zuschreibt. Warum dem Atelier? Das 
wir erst klar, nachdem Buren die diversen Strategien besprochen hat, wie mit der 
Diskrepanz zwischen den Orten der Produktion und denen des Konsums umzugehen 
sei. Er unterwirft sie einer präzisen Analyse, um sie anschließend als Betrug zu ver­
werfen. Erst dann stellt sich heraus, dass Burens Misstrauen gegenüber dem Atelier 
und dessen »idealisierenden und skierotisierenden Funktionen« auf eine persönliche 
Erfahrung als junger Künstler zurückzuführen ist.30 

Der wahre Ort des Schaffens 

Mitte der 1950er Jahre hatte der siebzehnjährige Daniel Buren den Plan, sich in der 
Provence und an der Cöte d'Azur dem Studium der Malerei von Cezanne bis Picas­
so zu widmen. Ihn interessierte vor allem der Einfluss des geografischen Umfeldes 
auf die Werke. Buren besuchte zahlreiche Ateliers von Künstlern/innen, von jünge­
ren und älteren, renommierten und unbekannten. Unabhängig von der Vielfalt, der 
Qualität und dem Reichtum der Malerei und der Fähigkeiten dieser Künstler/innen 
wurde Buren vor allem von der >Wahrhaftigkeit< des Werks getroffen: »>realite/veri­
te< par rapport non seulement ä l'auteur et ä son lieu de travail, mais aussi par rap­
port ä l'environnement, au paysage.«31 Er stellte jedoch mit Bedauern fest, dass die 
>Wahrhaftigkeit< oder >Authentizität< ­ ein Wort, das er selbst nicht verwendet ­ in 
den »cimaises parisiennes«, an den Pariser Ausstellungsorten, vollständig verloren 
gehe. Im Verlassen des Ateliers sieht er den fundamentalen Verlust einer vitalen 
Energie, die das Wesen eines Kunstwerks ausmache: »[une] perte de l'objet.«32 Ih­
rem Kontext, ihrer Umgebung entzogen würden die Werke ihre Bedeutung, ihr Le­
ben verlieren. Es gebe daher ein Band zwischen der Wahrhaftigkeit eines Werks und 
dem Ort seines kreativen Ursprungs: »Je compris un peu plus tard que ce qui se per­
dait, ce qui disparaissait le plus sürement, c'etait la realite de l'oeuvre, sa >verite<, 
c'est­ä­dire son rapport avec son lieu de creation, l'atelier.«33 Wenn Kunstwerke in 
ein Museum überführt werden, verlieren sie die anderen Werke, das Drumherum 
und die Spuren, die einen Bestandteil des Arbeitsplatzes ausmachen und den Pro­
duktionsprozess verständlich werden lassen. Es geht Buren jedoch nicht um den Ar­
beitsplatz an sich, sondern um die Umgebung des Werkes. Buren will gerade nicht 
auf die ursprüngliche Anwesenheit eines Werks in seinem Herstellungskontext ver­
zichten, sondern die authentische Präsenz des Werkes zurückgewinnen. Das zeigt 
sich, wenn er neben seiner persönlichen Erfahrung eine andere, historische Referenz 
heranzieht: das Atelier Constantin Brancusis. 
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Brancusi sei, behauptet Buren, der einzige Künstler, der auf eine intelligente 
und kritische Art innerhalb des musealen Systems gearbeitet habe.34 Als Brancusi 
am Ende seines Lebens dem französischen Staat einen Großteil seines Oeuvres ver­
machte, stellte er die Bedingung, dass es in seinem Atelier aufbewahrt werde. Nach 
Buren vermied Brancusi dadurch nicht nur die Verstreuung seiner Werke und der da­
zugehörigen Konzepte, sondern er habe so auch sichergestellt, dass jeder Besucher 
Brancusis Standpunkt des Produktionsprozesses einnehmen könne: 

»Ce faisant, il est le seul artiste qui, bien que travaillant en atelier et conscient 
de ce que son travail y etait la plus proche de sa >verite<, prit le risque ­ afin de pre­
server ce rapport entre l'oeuvre et son lieu de creation ­ de >confirmer< advitam sa 
production dans le lieu meme qui l 'a vu naitre.«35 

Aber ist Brancusis Vorgehen tatsächlich so risikoreich, wie uns Buren glauben 
machen will? Die Vorstellung, dass das Werk am Ort seiner Herstellung bleiben müs­
se, stammt vor allem aus der Befürchtung ­ Brancusis und Burens ­ , dass der/die Be­
trachter/in das Werk anders wahrnehmen könnte als der/die Künstler/in. Buren ist 
nicht so sehr um den/die Betrachter/in besorgt, der/die die idealen Rezeptionsbedin­
gungen nachvollziehen können soll, sondern er will den Blick des/der Autoren/in auf 
sein/ihr eigenes Werk schützen. Burens Offensive gegen das Atelier rührt von seinem 
Unvermögen her zu akzeptieren, dass jedes Werk entwurzelt ist, sobald es ausgestellt 
wird. Wenngleich er stets die Institution Museum anvisiert, ist seine Kritik in Wahr­
heit doch auf die Ausstellung gerichtet. Das lateinische Verb exponere, von dem Aus­
stellern oder >exponieren< abgeleitet ist, bedeutet sowohl >präsentieren< als auch 
>bloßstellen< und >hinausstellen<.36 Eine Ausstellung gibt dem Kunstwerk einen Ort in 
der Welt, entzieht es aber gleichzeitig jedem vitalen Zusammenhang mit der Welt. Da 
Brancusi sein Atelier öffentlich macht und somit ausstellt, gilt dies auch für seinen 
Arbeitsplatz. Während Buren der Ansicht ist, dass Brancusi den »cöte quotidien« des 
Arbeitsplatzes bewahrt habe, ist die tägliche Umgebung des Ateliers (Werkbank, 
Meissel, Hämmer, Plattenspieler) zu einem anekdotischen Dekor erstarrt, zu einer 
stimmungsvollen Erinnerung an einen vergangenen Arbeitsprozess.37 

Ein Mittel gegen den unabwendbaren Verlust 

Buren erlebt den Bankrott des Ateliers jedoch vollkommen anders als etwa Robert 
Smithson, ebenfalls ein Künstler, der sich zu einem Protagonisten des Zeitalters 
>nach dem Atelier< entwickelte.38 Smithson geht nicht von einem unerträglichen 
Verlust aus, sondern von einem vielgliedrigen und per defmitionem einen Verlust 
und einen Mangel hinterlassenden künstlerischen Produktionsprozess. Im Abschnitt 
The dislocation of craft - and thefall ofthe studio aus dem Text A Sedimentation of 
the mind: earth projects (1968) setzt Smithson den Untergang des Ateliers mit der 
Zerstörung des klassischen künstlerischen Könnens und des Geniebegriffs gleich: 
»Deliverance from the confmes of the studio frees the artist to a degree from the sna­
res of craft and the bondage of creativity.«39 Um >das wirkliche Land als Medium zu 
gebrauchen^ wendet er andere und neue Techniken an und verlässt so das Atelier als 
spezifisch künstlerischen Produktionsraum.40 Smithson verwendet verschiedene 
Strategien und verteilt seine künstlerische Produktion auf verschiedene Orte und 
Produzenten/innen, die nicht mehr als eine zentrale, autorisierende und kreative 
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Quelle identifiziert werden können. Er arbeitet sowohl im Museum als auch in der 
Wüste, verwendet sowohl einen Bulldozer, eine Schreibmaschine, einen Fotoapparat 
als auch eine Filmkamera und produziert letztendlich sowohl Skulpturen als auch et­
wa Texte. Smithson radikalisiert und instrumentalisiert die Verschiebung der Be­
stimmung, die die Kunst mit der Modernität erfahren hat und die jenen Verlust mit 
sich bringt, den das Atelier lindern soll.41 Er kündigt nicht das reale Atelier auf, son­
dern er sieht es als einen der möglichen Orte im Netzwerk künstlerischen Schaffens. 

Buren sucht hingegen eine Lösung: Er verbannt das Atelier und ersetzt es 
durch eine ortsgebundene Praxis. Er nimmt weder den Verlust an, der durch das 
Ausstellen erfolgt, noch instrumentalisiert er ihn, sondern er sucht ihn abzumildern 
und zu beheben. Wenngleich er Brancusis Konzept umkehrt, indem er das Atelier in 
der Spezifität des Orts auflöst, zeugt seine Strategie vom Unbehagen gegenüber der 
entfremdenden Wirkung der Ausstellung. Buren zielt auf das Atelier ab, weil er aus­
schließen will, dass das Kunstwerk ein anderes Leben führt als dasjenige, welches er 
für das Werk vorgesehen hat. Er will einen Prozess kurzschließen, der aber nicht 
kurzzuschließen ist. Dass das Kunstwerk ein anderes Leben führt, kann man nicht 
dadurch verhindern, indem man den Ausstellungsort zu einem Atelier deklariert. 
Wenn ein Werk erst einmal vollendet ist, wird es dem Ereignis der Ausstellung so­
wie den Bedingungen der Öffentlichkeit überantwortet und landet schließlich notge­
drungen woanders. Es ist merkwürdig, dass gerade diese Bedingungen der Öffent­
lichkeit, die Buren an anderer Stelle so aufschlussreich analysiert hat, für ihn auch 
etwas Unerträgliches zu haben scheinen. 

Die paradoxe Lösung der Praxis in situ 

Der Verbindung zwischen Werk und Atelier setzt Buren eine andere Art der >Wahrhaf­
tigkeit< entgegen: diejenige des/der Künstler/in in situ. Er ersetzt den modernen Kult 
des/der monastischen Künstlers/in mit dem postmodernen Paradigma des/der nomadi­
schen und vernetzten Interventionisten/in. Authentizität besteht dann darin, dass der/ 
die Künstler/in das Werk nicht nur selbst, sondern auch vor Ort gemacht hat.42 Buren 
behauptet somit, zusammen mit seinen minimalistischen Zeitgenossen, dass der Kon­
text das Werk beeinflusst und ihm Bedeutung verleiht ­ aber, wenn es darauf an­
kommt, ist jedes Werk das Ergebnis einer autoritären und individuellen Intervention. 

Buren mag sein Atelier physisch verlassen haben, in seinem Kopf ist es stets 
vorhanden.43 Für ihn steht das Atelier noch immer für einen individuellen künstleri­
schen Schaffensprozess. Das Atelier stellt daher auch den empfindlichsten Ort der 
Buren'schen Praxis dar: ihren Ausgangspunkt und ihre verleugnete Referenz. War­
um behauptet Buren in Interviews, dass ihn seine Praxis davon abgehalten habe, ei­
nen echten Arbeitsplatz zu haben? Er bekennt allerdings, dass sein Atelier nicht 
vollständig inexistent, leer oder fiktiv sei, sondern dass er es verinnerlicht habe. Er 
verkörpere und bewohne es selbst. Wohin er auch gehe, sein Atelier warte schon auf 
ihn: »Mon atelier, en fait, est le lieu oü je me trouve.«44 Diese Personifizierung des 
Ateliers im Künstler stellt damit auch die Grundlage der bekannten Kritik dar, dass 
sein Werk häufig nicht mehr umfasse, als eine repetitive und idiosynkratische Inter­
vention. Jedes Werk beginnt mit seiner künstlerischen Anwesenheit, mit seinem per­
sönlichen Eingriff. Jedes Mal erneut sagen die Streifen: >Buren war hier<. 
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Zusammenfassung 

Daniel Buren wird als einer der Protagonisten der Entwicklung ortsspezifischer 
Kunst in den späten 1960er Jahren angesehen. Er behauptet oftmals, den Begriff An 
situ< lanciert zu haben, der dann modisch geworden sei. In der Tat leidet der Begriff 
sei den 1980er Jahren unter einem so inflationären Gebrauch, dass er an Präzision 
und Bedeutung verloren hat. Zahlreiche zeitgenössische Künstler/innen haben Bu­
rens Modell nomadischer Kunstpraxis für sich adaptiert und setzen so ihr eigenes 
künstlerisches Idiom weltweit an unterschiedlichsten Orten und Institutionen ein. 
Das expandierende, globale Netzwerk der Ausstellungsorte und ­ereignisse zeitge­
nössischer Kunst hat Orts Spezifität zu jener Praxis par excellence gemacht, die 
Künstler/innen, auf Einladung von Institutionen, Städten und anderen Organisatio­
nen hin, zu ihrer jeweiligen >Distinktion< verhelfen. 

Anhand eines dose reading zweier früher und einflussreicher Texte Burens ­
Fonction de Vatelier von 1971 und Fonction de Varchitecture von 1975 ­ soll gezeigt 
werden, dass sein ursprüngliches Verständnis der Strategie des in situ nicht nur aus 
einer luziden Analyse des Verhältnisses zwischen dem Werk und seinem raumzeitli­
chen Ausstellungsrahmen stammt, sondern dass es bereits auch Ansätze dafür in 
sich trägt, die zu einer Ausweitung und Entgleisung des Begriffs führen sollten. Die 
Quelle für dieses Paradox in Burens Praxis des in situ liegt im Atelier, jenem para­
digmatischen Raum, den Buren rituell abschafft, wenn er entscheidet, in situ zu ar­
beiten. 
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