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L’exposition comme pratique artistique est loin d’étre un phénomeéne
nouveau si on considere que, deés le XIX® siecle et tout au long du
XXe siecle, des artistes ont élaboré des dispositifs expérimentaux qui
ont contribué a radicaliser ses formes et ses conventions. Tout en
adhérant a cette pratique, David Maljkovi¢ apporte dans son travail
récent de nouvelles balises au questionnement : il congoit de minu-
tieuses scénographies qui se présentent, notamment, comme un
commentaire sur I'exposition. Ce faisant, sa pratique releve de la
méta-exposition puisque I'enjeu qui la détermine est celui de I'ex-
position elle-méme. C’est une exposition a propos de I'exposition.

Pour sa premiere présentation majeure au Canada, Maljkovi¢ a
congu une exposition spécifiqgue qui s’offre a la maniere d’un jeu
complexe de formes et de références. Si les composantes qui la
caractérisent — cubes blancs, socles, écrans, plateformes, enceintes
acoustiques, projecteurs — sont le plus souvent observées par les
spectateurs ou utilisées par les commissaires d’exposition en tant
que dispositifs généralement neutres, Maljkovi¢ démontre qu’elles
constituent en fait une réalité autonome, ancrée dans I'histoire du
modernisme et susceptible de faire surgir des souvenirs d’autres
expositions. Ainsi, lorsque Maljkovi¢ organise une exposition de son
travail, il montre les traces de ses expositions précédentes ; lorsqu’il
congoit une nouvelle installation, il la considere comme la compo-
sante d’une exposition globale ; et, lorsqu’il réexpose une ceuvre,
il la propose comme une séquence d’hypotheses de la méme ceuvre
en devenir. Lexposition, ainsi considérée comme un processus,
devient ce mode a travers lequel I'ceuvre se (re)produit sans
cesse et, par conséquent, demeure inachevable. Il faut s’y résigner,

produire une ceuvre d’art aujourd’hui signifie que l'artiste doit
s’engager dans une entreprise sans fin puisque, soumise a des
actualisations successives, I'ceuvre est contrainte de se répéter en
intégrant chaque fois de nouvelles variables.

Cette question a occupé Etienne Souriau, qui élabore dés 1968 —
au méme moment ou Barthes et Foucault formulaient leurs
articles-manifestes revisitant la fonction d’auteur — une étonnante
conceptuelle
« chercheur » engagé dans une « ceuvre a faire », existentiel-
lement inachevable'. Le professeur d’esthétique rejette I'idée que
la production d’une ceuvre d’art releve de l'inspiration ou de la pure
spontanéité ; il la considere bien davantage comme une activité
continue, entierement déterminée par une « recherche ». Il s’inté-
resse alors a la question de I'inachévement en faisant porter plus
spécifiguement son attention sur le « trajet » qui va de I'ébauche a
I’'ceuvre et qui, en ce sens, est I'exact contraire du projet tout entier
déterminé par le résultat. Dans un projet, précisent Bruno Latour
et Isabelle Stengers, « I'achévement ne serait que la coincidence
finale entre un plan et une réalité enfin conforme? ». En fait, Souriau
ne désigne pas tant ce processus qu'il fait référence a une chose
bien plus vertigineuse, que tout concepteur ou réalisateur évite
d’aborder : I'échec de ce processus, qui implique aussi bien I'ceuvre
que lartiste. Latour et Stengers précisent : « Souriau va transformer
le trajet apparemment si simple qui allait de I'idée a sa réalisation en
un vrai parcours du combattant pour cette excellente raison qu’a
tout moment I'oeuvre est en péril aussi bien que l'artiste®. » Lartiste
est ainsi soumis, sans liberté aucune, a « I'errabilité » du trajet.
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Pour désigner cette trajectoire — en évitant de la confondre avec
les notions de création, planification, construction —, Souriau évoque
des « dispositifs expérimentaux », la part « active de I'observa-
tion » et la « production de faits dotés du pouvoir de montrer si
la forme réalisée par un dispositif est ou non apte a les saisir* ».
Cette notion apporte a la fois la liberté et I'efficacité nécessaires
a toute production artistique, en méme temps, précise Souriau,
qu’elle comporte une part de péril susceptible de compromettre
son aboutissement. Car il survient, au cours de ce processus, une
multitude d’actes innovateurs ponctués de nombreuses décisions,
d’essais et d’erreurs, entierement déterminés par I'imprévisibilité du
contexte. Les artistes ont souvent qualifié cette mise a I'épreuve de
« recherche expérimentale », comme I’'explique Marcel Broodthaers :
« ['aigle de l'oligocene a nos jours a été annoncée comme une
exposition expérimentale, ce qui signifie la méme chose que : votre
résultat n’était pas d’emblée assuré. Je ne pouvais pas dire avec
certitude si, entre mon intention et le résultat, des différences ne se
cristalliseraient pas, je ne pouvais exprimer a I'avance un avis critique
sur ce point®. » On qualifie d’« expérimental », suggere Broodthaers,
ce qui matérialise la nature indéterminée d’une recherche artistique.
Souriau ira plus loin, comparant I'ceuvre a un « personnage » ayant
une existence concrete soumise au long processus indéterminé
et incertain de son avancement®. L'ceuvre acquiert des lors un
« droit d’existence » bien que son autonomie demeure toute relative.
Linnovation est d’importance, rappellent Latour et Stengers,
puisque cet énoncé signifie qu’« il N’y a pas d’abord une pensée
qui se tournerait ensuite vers un objet pour en extraire la forme” ».
Ainsi, I'artiste n'a pas d’idées forcément précongues — il peut
d’ailleurs trouver autre chose que ce qu’il cherchait — puisqu’il
procede, au cours de I'élaboration de son ceuvre, par découvertes
inattendues. Selon cette défintion de la production artistique,
ce n'est pas lartiste qui précede I'ceuvre ni I'ceuvre qui s'impose a
I'artiste, les deux formant plutét une unité productive.

Souriau défend « méthodiquement » I'idée du « pluralisme
existentiel » d’une production artistigue, mais en observant plus
attentivement le trajet qui méne de I'ébauche a I'ceuvre. En revanche,
a la différence de Maljkovi¢, il s’est peu intéressé au mode de
circulation et au devenir des ceuvres, une fois sorties de I'atelier.
L'occasion est belle de reprendre les arguments que Souriau a
développés sur I'inachévement existentiel des ceuvres en leur faisant
suivre une nouvelle trajectoire : de I'ceuvre a I'exposition. Une ceuvre
est le résultat d’'un processus complexe, le résultat d’un grand
nombre de prises de décisions qui contribuent a lui donner une
forme spécifique. L'usage veut que I'exposition de celle-ci consti-
tue en quelque sorte la décision ultime, celle par laquelle s’acheve
'action de Iartiste. Pourtant, il n’en est rien puisque chaque
nouvelle exposition assigne a I'ceuvre d’art un nouveau mode
existentiel. L’exposition pourrait en quelque sorte étre consi-
dérée comme une nouvelle séquence qui se situe a I'intérieur d’un
« suspense » plus vaste en cours d’élaboration. David Maljkovi¢ de-
meure un cas d’étude incontournable sur cette question, puisqu'il
a compris que la production d’une ceuvre ne s’arréte pas a sa
présentation initiale, chaque nouvelle mise en vue continuant de

la produire. Par conséquent, la présente exposition nous permet
de saisir qu’une exposition est tout autant un dispositif matériel et
discursif gu’'un mode d’existence de sa pratique, de son travail, a un
moment donné d’une trajectoire.
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