


“An expensive variety of wallpaper,’ John Updike once scoffed, describing a painting by Richard Diebenkorn.' This use of wallpaper as a sneer embodies much of the medium’s
historical ambiguity. For centuries, there was no clear hierarchy between the decorative and fine arts. In the sixteenth century, for example, Albrecht Direr designed wallpaper motifs
with the same seriousness as his woodcuts, considering everything he made to be ‘fine art’ intended for wide and inexpensive distribution.? However, with the Industrial Revolution
came impersonal mass decoration, and the idea gradually emerged that decoration was less valuable. Since wallpaper became broadly available, its status has been debated: is it
background or foreground, surrogate or the real thing, art or decoration?®

A similar tension is reflected in the history of painting. The Symbolists and Fauvists deliberately chose a decorative style in order to move beyond mimetic representations of the visible
world and explore the expressive potential of colour and form. Maurice Denis celebrated Paul Gauguin as a ‘decorator, creating art with flat colour and precise contours that was
according to Denis closer to tapestry or stained glass than oil painting. At the same time, however, abstract painting was haunted by the fear of becoming mere decoration. Clement
Greenberg summed this up by saying that “decoration is the specter that haunts modernist painting,’ and argued that part of the task was to use “the decorative against itself.’ Late
Impressionism and Fauvism only exacerbated this tension, with decorative means serving non-decorative ends.*

Jordan Derrien sets out from that ambivalent legacy. His proposition is radically simple: What if painting was nothing less than wallpaper? What if painting equal wallpaper? As

you enter the exhibition space, a diptych on the left presents motifs that appear as pencil traces on white painted canvas. On the right is a long, horizontal series of successive

colour fields, arranged in a rhythmic pattern. The paintings are composed of alternating vertical bands of green and grey. The green paint has been applied over a grey primer,
deliberately leaving the background visible to give the rhythm extra depth. In the middle of the wall, a narrow vertical painting interrupts the horizontal movement. This piece appears
monochrome, with the green covering the entire grey base layer, creating a single, concentrated strip. Its width precisely matches that of a single green band in the sequence. These
works behave like portable walls, doubling the continuum normally occupied by wallpaper. In doing so, the exhibition reverses the logic of wallpaper through painting, letting two
skins slide over one another — the skin of the wall (wallpaper) and the skin of the canvas (paint) — until they coincide. Inspired by Regency designs, the wallpaper anchors the whole
exhibition in a domestic, historical idiom. The function and connotation of these interventions drive a continual exchange between domestic and pictorial space, articulating a passage
from material to medium.

Looking at the works, associations with Barnett Newman come to mind. In his paintings, the monochrome colour field appears as a pictorial space defined by the boundaries of the
canvas. His narrow vertical band, the so-called 'zip, activates the field semantically. This band acts as a drawing that does not define contours, but rather articulates space. It is a
unique occurrence that enables the entire field to communicate and implies a transcendent order. The field and the zip determine each other; the finite as opposed to the infinite.®

The band operates differently with Derrien. His stripes are not an ontological incision, but rather a repeatable pattern or frieze. Instead of opening up the space metaphysically, they
measure it and choreograph attention rather than sublimating the field. Thus, the band changes from an absolute definition of the entire space to a relational one: a rhythmic indication
that makes us feel that the whole encompasses not only the canvas, but also the space in which it is displayed. In this way, Derrien reverses Greenberg's imperative, using the
decorative not “against itself” but for itself as an instrument to make the boundary between pictorial autonomy and architectural embedding tangible.

Derrien’s paintings occupy the middle ground between ‘looking at a canvas’ and ‘seeing a wall: The pictorial is still influenced by the logic of decoration and functionality, while the
decorative is transformed into an image. This means that the distinction between background and foreground, and between art and decoration, is not a matter of choice, but a working
principle. Rather than behaving like a window or a mirror, the painting acts here as a barrier that both reveals and withholds; by the simple fact of being hung, it covers a section of
wall and activates what lies behind it. Derrien makes concealment productive, revealing by covering and protecting what his surfaces contain. Thus, the painting becomes a barred
window, reframing the view. Meaning does not arise on the canvas itself, but in the zone where wall and painting become each other’s skin.
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« Du papier peint hors de prix », lanca un jour John Updike en décrivant un tableau de Richard Diebenkorn.' Cette utilisation péjorative du papier peint illustre bien l'ambiguité
historique de ce médium. Pendant des siecles, aucune hiérarchie ne séparait les arts décoratifs des beaux-arts. Au XVle siecle, par exemple, Albrecht Durer concevait des motifs de
papier peint avec le méme sérieux que ses gravures sur bois, considérant tout ce qu'il créait comme de I'« art » destinés a une large diffusion, accessible et & bas prix.? Cependant,
avec la révolution industrielle apparait une décoration de masse dépersonnalisée, nourrissant peu a peu l'idée selon laquelle celle-ci avait perdu de sa valeur. Depuis que le papier
peint est devenu largement accessible, son statut fait débat : est-il un élément de fond ou de premier plan, un substitut ou I'ceuvre elle-méme, de I'art ou de la décoration ?°

Une tension comparable traverse I'histoire de la peinture. Les symbolistes et les fauves ont délibérément adopté un style décoratif afin de dépasser les représentations mimétiques
du monde visible et d'explorer le potentiel expressif de la couleur et de la forme. Maurice Denis célébrait Paul Gauguin comme un « décorateur », dont 'art, aux aplats de couleur
et aux contours précis, se rapprochait, selon lui, davantage de la tapisserie ou du vitrail que de la peinture a I'huile. Parallelement, la peinture abstraite était hantée par la crainte de
se réduire a un simple ornement. Clement Greenberg résuma ce paradoxe en déclarant que « la décoration est le spectre qui hante la peinture moderniste », et affirma que I'un des
enjeux consistait a utiliser « le décoratif contre lui-méme ». Le post-impressionnisme et le fauvisme n‘ont fait qu'exacerber cette tension, les moyens décoratifs servant des fins non
décoratives.*

C'est dans cet héritage ambivalent que Jordan Derrien s'inscrit. Sa proposition est d'une simplicité radicale : et si la peinture n'était rien d'autre que du papier peint ? Et si la peinture
équivalait au papier peint ? Dés lI'entrée dans l'espace d'exposition, un diptyque a gauche présente des motifs qui apparaissent comme des traces de crayon sur une toile peinte en
blanc. A droite se déploie une longue série horizontale de champs colorés successifs, agencés selon un motif rythmique. Les peintures sont composées de bandes verticales alternées
de vert et de gris. La peinture verte a été appliquée sur une sous-couche grise, laissant délibérément le fond apparent pour accentuer la profondeur du rythme. Au centre du mur,

une étroite peinture verticale interrompt le mouvement horizontal. Cette ceuvre, monochrome, présente un vert recouvrant entierement la couche de fond grise, créant ainsi une
unique bande concentrée. Sa largeur correspond précisément a celle d'une bande verte de la séquence. Ces ceuvres se comportent comme des murs portatifs, doublant le continuum
habituellement occupé par le papier peint. Ce faisant, I'exposition renverse la logique du papier peint par la peinture, faisant glisser deux peaux l'une sur l'autre — la peau du mur

(le papier peint) et la peau de la toile (la peinture) — jusqu’a ce qu'elles coincident. Inspiré par des motifs de style Régence, le papier peint ancre I'ensemble de I'exposition dans un
langage domestique et historique. La fonction et la connotation de ces interventions engagent un échange constant entre espace domestique et espace pictural, articulant un passage
du matériel au médial.

Face aux ceuvres, on peut penser a Barnett Newman. Chez lui, le champ monochrome apparait comme un espace pictural défini par les limites de la toile. Sa bande verticale étroite,
le fameux ‘zip; active le champ sur le plan sémantique. Cette bande agit comme un dessin qui ne délimite pas les contours mais articule I'espace : une occurrence singuliere qui
permet a tout le champ de communiquer et d'impliquer un ordre transcendant. Le champ et le ‘zip’ se déterminent mutuellement : le fini face a I'infini.> Chez Jordan Derrien, la bande
fonctionne autrement. Ses rayures ne sont pas une incision ontologique, mais un motif répétable, une frise. Au lieu d'ouvrir I'espace sur un plan métaphysique, elles le mesurent ; elles
chorégraphient le regard plutdt que de sublimer le champ. Ainsi, la bande passe d'une définition absolue de I'espace a une définition relationnelle : une indication rythmique qui nous
fait sentir que le tout englobe non seulement la toile, mais aussi I'espace dans lequel elle se trouve. De cette maniéere, Jordan Derrien renverse l'injonction de Greenberg : il utilise le
décoratif non « contre lui-méme », mais pour lui-méme, comme un instrument rendant tangible la frontiere entre autonomie picturale et ancrage architectural.

Les peintures de Jordan Derrien occupent un entre-deux : entre « regarder une toile » et « voir un mur ». Le pictural reste traversé par la logique de la décoration et de la
fonctionnalité, tandis que le décoratif se transforme en image. Cela signifie que la distinction entre fond et surface, entre art et décoration, n'est pas un choix mais un principe de
travail. Plutot que de se comporter comme une fenétre ou un miroir, la peinture agit ici comme une barriere qui révele et retient tout a la fois : par le simple fait d'étre accrochée, elle
recouvre une portion de mur et active ce qui se trouve derriére. La dissimulation est productive : Jordan Derrien révele en recouvrant et protege ce que ses surfaces contiennent. La
peinture devient ainsi une fenétre grillagée, qui recompose la vue. Le sens ne nait pas sur la toile elle-méme, mais dans la zone ou mur et peinture deviennent la peau l'un de l'autre.
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