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DOSSIER

Linda Covit, World Time, 1990. Acier
pariellement peint, lumiére, moleur,
bois peint, pierres concassées, lexte.

599, 4 x426,7 x 243, B cm.

Photo : Jean-Guy Kérouac. Courtoisie
du Musée du Québec.
v

du 26 moi ou 24 juin 1990,

Carl Johnson

| y a dans le titre de cette exposition de Linda Covit un intérét marqué pour

I"acte du regard. Il me semble que tout est pensé en fonction de cet intérét.

D’abord, il est tout a fait inhabituel d’entrer dans une salle et que le spectateur
soit plongé dans une pénombre presque compléte. Il est étonnant de circuler dans
cette exposition ol la lumiére participe réellement a la dimension des oeuvres.
On y sent la lumiére comme révélatrice de I'essence et de la force des oeuvres.
En entrant dans la salle, nous vivons une période d’adaptation. L’oeil doit s’habi-
tuer a cette pénombre qui semble servir de ciment entre les quatre sculptures ex-
posées. C'est comme si les espaces obscurcis entre les sculptures développaient
une densité qui n’existe pas en d’autres conditions d’éclairage. Dés |'entrée, deux
sculptures donnent le ton; a droite, Out of Silence, et a gauche, Un ailleurs loin-
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tain. Toutes deux ont comme point commun d'étre
un élément placé dans un plan d'eau stagnante et
contenue dans une pyramide a paliers.

Vient ensuite, au centre de la salle, Sékibutsu-
gun, oeuvre d'une plus grande dimension que les
précédentes. Cette sculpture est composée d'un
long bassin noir dans lequel se reflétent trente-cing
figures sépulcrales installées en sept rangées placées
en escalier. Devant le bassin, un banc noir crée une
hésitation chez le spectateur. Peut-on s’y asseoir ou
esl-ce une partie de I'oeuvre? Le doute persiste. La
position du banc accuse une propension a la fron-
1alité qui trouve appui dans la distance entre le
groupe de figures el le point de vue privilégié, Le
plan d’eau contribue d'ailleurs & préserver cette dis-
tance.

Dans ces trois oeuvres, il y a comme une
dématérialisation du socle qui agit comme coupure
historique avec le réel. La surface miroitante obli-
tére un certain ailleurs... et crée une sensation
d’hypnatisme. (Qui n"a pas senti cette impression
au bord de la mer!). Dans un tel contexte, le spec-
tateur se situe dans un temps a-historique ol le
regard ne questionne que ce qu'il voit.

La pénombre de la salle aide & accentuer |'idée
de contemplation soulevée par l'artiste. L'eau miroi-
lante devient comme immatérielle dans ces bassins
noirs. Nous assistons donc, en quelque sorte, a la
dématérialisation du socle méme s'il prend un
aspecl plus visible, se détournant d’une certaine
neutralité du cube blanc. Par ce mode de présen-
lation et par |'éclairage plus doux, I'artiste soustrait
le socle a la vue el paradoxalement, elle joue sur
un accroissement de leur présence par l'effet de
focalisation lumineuse ne profitant qu’a I'élément
principal de |'oeuvre : le groupe de pierres
sépulcrales, les fragments architecturaux ou |'fle
s'apprétant a laisser jaillir une lumiére de ses en-
trailles.

Dans l'esprit des pi¢ces exposées, il y a cette con-
sidération pour intégrer dans un espace clos et
intérieur des considérations dont |'échelle éventu-
elle de méme que les paramétres possibles font que
ces éléments pourraient d’abord étre motivés par
des expériences dans un espace extérieur. Ce rap-
port intérieur/extérieur est pointé par la présence
de I'eau. La qualité de la surface aqueuse renforce
I'idée de I'intériorité en ce sens qu'il semble impos-
sible d'obtenir une surface aussi stable dans un
conlexte exiérieur.

Le socle avec son plan d’eau stagnante encadre
I'élément contenu, mais en méme temps, le refléte.
Il se produit une modification dans les limites réelles
des éléments qui vienl quelque peu troubler la per-
ceplion. Orienter le regard, c’est mettre |"accent sur
un point de vue particulier, sans pour autant annuler
les autres. C'est brouiller la perception pour en
connaitre I"acte. C'est aussi mettre en perspective
la notion de regard et la rendre sensible aux regar-
dants. C'est dire aux visiteurs qu’ils regardent selon
plusieurs points de vue,

Au fond de la salle, dans I'alcéve, World Time
surprend par ses dimensions et par les questions
qu'elle souléve. Cette oeuvre raméne a des préoc-
cupations pour le mouvement. Un immense pen-
dule suspendu au plafond est mis en mouvement

par un mécanisme dont la durée de la course aller-
retour dure quatre-vingt-dix secondes. Le temps y
est présent non seulement a la maniére d'une
antériorité, mais surtout parce qu'il est réel.
World Time nous raméne a des considérations
au-dela de la trace. De maniére fort impressionniste,
nous assislons a |I"émergence de la notion d'écri-
ture. Les traces au sol, dans le gravier, évoquant ju-
dicieusement les jardins secs; tout comme cette
césure dans I'immense forme métallique, arrivent
a suggérer la force implacable du mouvement du
balancier et sa délermination a poursuivre sa course
au mépris des obstacles rencontrés et sans égards
a son intégrité ou a la diminution de ses dimensions
occasionnée par I'usure et les frottements.

- ne simpose que [lespace, le silence et I'évocation du p

Orienter le regard pose la question du spectateur,
Peut-on lui définir, dans son rapport a la sculplure,
un seul point de vuet |l est évident que celui privi-
légié par I'artiste ne se veul pas autocratique. Le
spectateur prend en compte ce point de vue, mais
son seuil de curiosité le conduit invariablement a
multiplier les points de vue afin de bien identifier
les raisons qui ont conduit I'artiste a privilégier des
points de vue particuliers.

Celte notion d'orientation du regard est issue
d’une expérience de |artiste lors d'un séjour au
Japon. Plus que jamais, c'est par cette expérience
des jardins japonais, ol le spectateur est dirigé en
tout temps et est obligé de voir le jardin comme le
créateur I'a congu, que lui est apparue une grande
distinction entre notre sociélé occidentale et la
société orientale.

Dans cet esprit, I'artiste n"essaie pas de reproduire
ou d'introduire de maniére aussi ferme la question

du regard et les conditions de per-
ception des oeuvres. Elle cherche
plutdt a questionner ces conditions
évidentes et admises par la société
quoique souvent oublides ou ad-
mises comme allant de soi.

Un des critéres importants dans
les oeuvres de Linda Covit, con-
cerne cet intérét pour les jardins. |l
nous semble qu‘ici, "artiste a réuni
une série de “punctum” que le visi-
teur aurait pu découvrir au fil de
son vagabondage, de son itinéraire
dans plusieurs jardins. Il y a comme
un effet de condensation ol ces

Lafcadio Hearn
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Citation inscrite au mur pour
I'installation «World Times.
Musée du Québec. Photo :
Claude LeBel.

multiples points forts font appel a
des jardins de différentes cultures,
Ceci s’avére plus explicite dans le
cas de Sékubutsu-gun, dont les fig-
ures sont inspirées de pierres tom-
bales d’un temple au Japon; dans
Un ailleurs lointain, ot l'on
retrouve un cerlain romantisme
associé a la vénération des ruines
si présentes dans la peinture eu-
ropéenne du XVIliéme siécle. Enfin,
dans Out of Silence, |"ile creuse fait
allusion aux grottes et autres formes
creuses présentes dans les jardins
italiens. Pourtant, la cohabitation
de ces principes distincts loin de
jouer sur I'esprit de 'inventaire ou
de la dénomination, se relancent,
ouvrant des dialogues entre chaque
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