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FIGURES HORS-TEXTE

NOTE SUR LHISTOIRE NATURELLE
DES INDES OCCIDENTALES

DU PERE LOUIS NICOLAS, JESUITE

Le sentiment que I'image introduit une rupture dans le texte qu’elle a
pourtant fonction d’illustrer a toujours été tres vif. Et comment pourrait-il
en étre autrement? N’avons-nous pas appris a lire bien apres avoir appris 2
regarder? A telle enseigne que le cerveau doit d’abord traduire les mots
lus en sons avant de pouvoir leur donner un sens. A telle enseigne qu’il
existe chez les peuples qui pratiquent deux systemes d’écriture—1'un, idéo-
graphique, l'autre, phonétique, comme c’est le cas des Japonais—des cas de
dyslexie du systéme phonétique (kana) sans que ’habileté a lire le systéme
idéographique (kanji) soit affectéel. On pourrait donc appeler Peffet de
rupture ressenti au passage du texte a 'image, I’effet kana-kanji, si ce
n’était expliquer 'obscur par le plus obscur encore. Il nous parait plus
utile de nous demander comment ce sentiment s’est exprimé dans notre lit-
térature—a vrai dire, nous ne nous occuperons que de celle de la Nouvelle-
France—-quand elle s’est souciée d’illustrer ses textes par des images.

Il ne faut pas beaucoup pratiquer nos vieux auteurs pour remarquer la
facon quelque peu naive et insistante qu’ils avaient d’inviter le lecteur a
suspendre son labeur pour regarder les images qui illustraient leurs textes:
".. . et delaquelle vous voyez cy dessus le pourtraict au naturel”; ". . . telle
qu'en voyez icy la figure"; "Je vous ay fait icy effigier le pourtrait . . .", pour
ne citer que trois-exemples tirés de la Cosmographie universelle d’André
Thevet2.

Nous y mettons moins de formes, nous contentant du "fig. 1,2 ou 3" ou
du "pl. I, II ou IIT", quand ce n’est pas du simple numéro en marge,
comme si la présence des illustrations dans un texte allait de soi et ne valait
pas la peine d’étre soulignée outre mesure. Réduits a des formules quasi al-
gébriques, ces renvois n’encouragent guere la réflexion sur les rapports de
I'image au texte. Les textes plus anciens qui manifestent de I’étonnement
devant le phénomeéne n’ont pas ce défaut, et les formules qu’ils emploient



pour introduire les images dans le texte révelent déja quelque chose de
I'enjeu du passage d’un ordre a 'autre. Il nous semble donc qu’il y a
quelqu’intérét a s’arréter a quelques-unes de ces formules.

Pour illustrer mon propos—sans jeu de mots!—j’ai choisi un texte de la fin
du XVIIe siecle consacré a la flore, a la faune et aux autochtones du Ca-
nada. Il s’agit de I’ Histoire naturelle des Indes occidentales, manuscrit dii a
la plume du pere Louis Nicolas, jésuite, et que 1’on peut dater des environs
de 1675. A premiére vue, ce texte pourrait sembler mal servir 'objectif que
je me suis fixé. Dans son état actuel, il n’est illustré que par trois misérables
petits schémas montrant respectivement: 1) la forme des bandes qui ornent
le dos du tamia rayé; 2) le plan du terrier des rats sauvages; et 3) la maniére
dont les Indiennes "tortillent" les boyaux de ’orignal avant de les faire
cuire3.

En réalité, le manuscrit de I’Histoire naturelle . . ., tel qu’on le trouve
aujourd’hui a la Bibliothéque Nationale a Paris?, est amputé du cahier d’il-
lustrations qui le complétait. Ce cahier existe toujours, mais il n’est méme
plus en France. 11 est conservé a Tulsa (Oklahoma), au Thomas Gilcrease
Institute of American Art and History. Paradoxalement, il est mieux
connu que le texte qu’il était censé illustrer. Contrairement au texte de
I"Histoire naturelle . . ., les illustrations ont été publiées en 1930 & Paris par
le baron Marc de Villiers sous le titre: Codex canadiensis ou Les Raretés
des Indes, mais a une époque ou I'on n’avait pas encore fait la relation en-
tre les deux. De Villiers avait cru pouvoir attribuer les dessins du Codex a
Charles Bécart de Granville. Il n’en est rien. Ils sont, comme I’ Histoire na-
turelle . . ., du jésuite Louis Nicolas dont les initiales paraissent sur la pre-
miére page de son texted.

Avec I’Histoire naturelle . . . augmentée du Codex, nous avons bien af-
faire a un texte richement illustré. Quelques pauvres figures dans le texte,
mais un cahier entier de hors-texte! Cette distinction—figures dans le
texte / figures hors-texte—a bien quelqu’incidence sur les formules de ren-
vois aux images employées dans le texte, mais pas sur leur fonction essen-
tielle qui est d’aider le lecteur a décrocher du texte pour lui permettre de
s’adonner a la contemplation des images.

Si Louis Nicolas ne renvoie pas systématiquement a toutes les figures du
Codex, il le fait assez souvent, et dans chacune des parties de son ouvrage,
pour nous fournir assez d’exemples de ses facons de faire. C’est bien la
preuve, pour le dire en passant, que non seulement les illustrations du Co-
dex étaient destinées a illustrer I’ Histoire naturelle . . ., mais aussi qu’elles



avaient tres probablement Louis Nicolas lui-méme pour auteur. Mais lais-
sons ces problemes d’attribution. Mon propos ici est différent. Je voudrais
relever tout d’abord les formules employées par Louis Nicolas pour ren-
voyer son lecteur aux illustrations du Codex.

Dans la section qui porte sur les plantes, on ne peut relever quun renvoi
de ce genre. Sa description du "citron” de Virginie (folio 11) se termine par
la simple indication: "’en donne la figure"s.

La section sur les mammiferes est plus riche. On y trouve tout d’abord
les figures dans le texte que nous avons déja signalées. Les marques dorsa-
les du tamia rayé sont déclarées (folio 49) ressembler "a la figure que je
marque icy" et la demeure du rat étre "faite sous la terre de la figure que je
represente icy" (folio 55).

Quand, a propos du "chat sauvage", il veut situer son lecteur sur la loca-
lisation de la "nation des chats", il le renvoie (folio 66) a sa "carte generale".
II ne s’agit plus alors d’une figure dans le texte, mais d’une carte du Codex
qui, méme & cet endroit, fait figure d’une sorte de hors-texte, puisqu’elle est
insérée, sans numéro de page, entre les pages 4 et 5.

Du caribou, Louis Nicolas assure (folio 81) que "la figure que j’en donne
le represente parfaitement au naturel"’. Il consacre ensuite un paragraphe
au "grand Boeuf sauvage ameriquain que les Barbares nomment
Pichikiou" (folio 87). Il affirme en avoir fait "le portrait”. Mais on peut se
demander, vu le contexte de cette affirmation, s’il s’agit d’une description
littéraire ou d’un dessin. Méme équivoque a propos de sa description de
I'orignal: "Je pense”, déclare-t-il tout d’abord (folio 91), "que pour bien
commencer il sera bon que je donne d’abort la figure de ce celebre animal”.
Mais, comme il conclut deux pages plus loin: "Voila le portrait exterieur de
I'elan”, on peut penser que par "figure” il entendait moins le dessin de la
page 36 du Codex que la longue description littéraire de I’ Histoire natu-
relle. . . Par ailleurs, ¢’est évidemment dans la section consacrée a I’ori-
gnal que se trouve le schéma que nous signalions plus haut sur la maniére
indienne d’enrouler les intestins de 1’animal pour les faire cuire. Pour in-
troduire son schéma, Louis Nicolas dit simplement (folio 94) que les fem-
mes procédent "de la maniere dont je donne icy la figure".

Avec le "rat musché”, nous revenons au cas des renvois a des dessins
hors-texte. Fier de sa représentation du rat musqué, Louis Nicolas déclare
tout bonnement (folio 109) qu’il en donne "le portrait par une figure ou j’ay
a mon avis aussi bien rencontré qu’on le puisse pour bien representer I’ani-
mal". Il s’agit d’une figure originale® ou, du moins, je ne lui connais aucune
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Endroit ou on jette dabord la morue, gravure tiree de Bacqueville de la Pothene, Histoire de 'Ameri-
que septentrionale, 1722, 1 1, p.17. Universite de Montreal. (Photo: Université de Montréal.)

Ba 2
1. <



source iconographique antérieure. Louis Nicolas avait représenté moins
I’animal vivant que sa peau montée sur un cerceau de bois, usage qu’il
avait pu observer au Canada.

La section consacrée au "tygre marain"—entendez le phoque-I"améne a
en décrire la peau et les nombreux usages qu’en font les Inuits, entre au-
tres, la fabrication des kayaks.

. . ils en font des canots construits d’'une maniere si com-
mode et si seure qu’on ne put iamais perir dans ces sortes de
Bateaux. J’en donne la figure et la description dans mon
traité des figures. (Folio 122)
Louis Nicolas désignait donc comme son "traité des figures" ce que nous
appellons le Codex canadiensis! Par ailleurs, la figure a laquelle il faisait
allusion se trouve en page 17 du Codex.

"La figure que je donne de ce monstre le faira plus connoitre que ma
pleume", dit-il a propos du "michipichi" (folio 123). La figure qui se trouve
a la page 39 du Codex démontre qu’il s’agissait du morse. Particulieérement
fier de son dessin—qui n’était qu’une copie®-Louis Nicolas avouait le préfé-
rer a sa "description” écrite: "L’animal étant fort monstrueux, seroit plutot
connu par la figure que j’en donne que par ma description grossiére". Il a
raison. Sa description est non seulement farcie d’erreurs, elle n’est pas tres
claire.

...1la environ 3 Brasses de long cét a dire 18 pieds de Roy de
long tandue; il est gros approportion de tout son corps, qui
est couvert d’'une peau velue a pii pres comme celle du tygre
marain, il a 4 pieds comme le castor et sa queiie raporte un p
a celle de cet animal; il semble qu’il a la téte plus grosse que la
proportion de son corps ne demanderoit; et elle est fort ex-
traordinaire; ses dents sont monstrueuses, et particuliere-
ment 2 qu’il a a la machoire d’en haut; elles ont prés de 2
pieds de long toutes quarrées, for pointues et aussi belles que
le plus fin yvoire. (Folio 122)
Du "cheval marin" dont il est question immédiatement apres, Louis Nico-
las ne fournit pas de description écrite.
Comme cet animal est fort connu et que tout le monde en
parle aprés ce qu’en on dit les écrivains, je me contente d’en
donner la figure fort exacte . . . (Folio 123)
Cette assurance a quelque chose de comique, car I'illustration "fort exacte”
en question (fig. 1) représente un animal fabuleux venu tout droit de la
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fig. 3 Nika ou loutre . . ., Codex canadiensis, vers 1675, p.37. The Thomas Gilcrease Institute of American
Art and History, Tulsa, OK. (Photo: The Thomas Gilcrease Institute of American Art and History,

Tulsa.)
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fig. 4 Castor, gravure tirée de Konrad Gesner, Historia Animalium, vol. IV, 1558, folio 336. Bibliothéque
nationale, Paris. (Photo: Bibliothéque nationale, Paris.)

mythologie antique, I’hippocampus, a téte de cheval et 4 queue de poisson
qui était censé tirer le char de Neptune et de Galatée.

Les références aux figures d’oiseaux ne sont pas toujours claires. L’ex-
pression: "'oyzeau que je represente icy . . ." (folio 132) s’applique-t-elle a
la description littéraire de 1™"oyzeau bigarré de porc epic” ou a la figure de
la page 42 du Codex? Le "portrait [de] 'oyzeau sans nom" (folio 133) est-il
le portrait littéraire qui en est fait dans 1’ Histoire naturelle . . . ou sa figure,
toujours en page 42 du Codex? Les deux sens ne s’excluent d’ailleurs pas.

Une fois au moins, dans la section consacrée aux oiseaux, la référence a
un dessin du Codex est sans équivoque. Il s’agit du "bec crochu”.

Cét oyzeau au Bec crochu, tel que ie le represente da[n]s mes
figures, est si Beau, qu’il est charmant pour la difference de
ces couleurs, si bien variées, qu’il n’y a, a mon Avis, point de
pinceau assés delicat, ny de couleurs assés vives pour le bien
representer. (Folio 134)
Dans ce cas, la Nature défierait I’art, aussi bien la peinture que la littéra-
ture d’ailleurs, car notre auteur n’arrive guere a parler de cet oiseau sinon
pour décrire le curieux bec qui lui a valu son nom.

On passe ensuite aux poissons. Il faut sans doute considérer comme un
renvoi implicite a une figure Ia notation qui suit sur le "petit" et le "grand
poisson blanc".

Les autheurs latins ny francois n’en dizent mot, ny n’en don-
nent point la figure, non pas méme Rondelet10 qui a fait état



de nous donner connoissances de quantité de poissons et de
marine et d’eau douce. (Folio 177)

Par contre, un peu plus loin, I'auteur fait allusion directe a une figure,
moins d’un poisson que d’un instrument qui sert a le capturer: "Je donne la
figure du filet dans mes figures" (folio 181). C’est une indication précieuse.
Il s’agit de ’'un des rares renvois, avec 1’allusion au kayak inuit relevée plus
haut, a la partie du Codex qui est consacrée aux autochtones canadiens.
On sait que la partie de I Histoire naturelle . . . qui devait porter sur les In-
diens, ou n’a jamais été rédigée, ou s’est perdue depuis.

Enfin, & propos de la morue, Louis Nicolas déclare (folio 186): "J’en
donne la figure fort recherchée".

Tels sont les renvois aux figures du Codex que 'on peut relever dans
I’ Histoire naturelle . . . Ils nous semblent témoigner de trois choses essen-
tiellement: de la nécessité, de I'importance et des limites de l'illustration.

Tout d’abord, signalons la nécessité de I'illustration dans les traités
d’histoire naturelle de époque et, spécialement au début, dans les traités
de botanique. Quand, au XVIe siecle, on se mit a relire les Anciens sur ce
sujet—Théophraste, Dioscoride, Pline, pour ne nommer que les princi-
paux—on buta tres vite sur le difficile probleme de I'identification des plan-
tes mentionnées dans leurs écrits. Non seulement leurs descriptions étaient
souvent fort sommaires, leur intérét étant moins de décrire les plantes que
d’en indiquer les usages, mais la flore qu’ils décrivaient n’avait pas
grand’chose a voir avec celle du nord de ’'Europe. Aussi, pour lire leurs
textes avec fruit, il devenait impératif d’identifier correctement les plantes
dont ils parlaient. Comment procéder? Deux voies étaient possibles: ou
partir de leurs textes et aller dans la Nature pour y chercher des coriespon-
dances; ou, au contraire, partir de la Nature, la décrire attentivement et
souhaiter que, de temps en temps, il soit possible d’identifier des plantes fa-
miliéres avec celles mentionnées par les Anciens. Ou pour parler comme
Foucault: partir des choses pour aller aux mots. Cette seconde approche
était moins périlleuse en effet. C’est celle qu’on finira par adopter avec
Otto Brunfels et ceux qui ’ont suivi, pour m’en tenir aux seuls herboristes.
En 1530, Brunfels titrait d’une maniere tout a fait caractéristique son
grand ouvrage publié a Strasbourg: Herbarum Vivae Eicones. Non plus le
nom des plantes, mais leurs figures (eicones), 'image étant le substitut im-
médiat de la chose, a telle enseigne qu’il les déclare vivantes (vivae). Avec
Brunfels, s’ouvrait donc une ére nouvelle de la botanique. Son livre était
"the first book issued with good figures of plants"!1. C’était aussi le premier



livre de botanique a se détacher de la lettre des Anciens pour s’attacher a
leur esprit. Naturam sequere. On sait que cet adage stoicien, d’abord for-
mulé pour enjoindre 'Homme a obéir a sa nature, ¢’est-a-dire a sa raison,
était devenu la régle de conduite aussi bien des artistes que des savants de
la Renaissance.

Louis Nicolas partageait tout a fait ces vues, lui qui, je 1’ai montré ail-
leurs!2, n’avait que du mépris pour ceux qu’il appelait "les gens de cabinet"
et que de "admiration pour les "voyageurs" qui ne craignaient ni les souf-
frances ni les fatigues pour aller voir sur place toutes les "curiosités” de la
nature. C’est dans ce contexte, en tout cas me semble-t-il, que certaines de
ses remarques, citées plus haut, prennent tout leur sens. Ainsi, pourquoi
parler d’une "figure fort recherchée" a propos de son dessin de la morue en
page 63 du Codex, sinon parce que ses contemporains qui mangeaient dé-
votement leur filet de morue tous les vendredis n’en avaient jamais vue que
salée. C’est un fait que I'iconographie ancienne de ce poisson, pourtant es-
sentiel a I’économie canadienne, n’était pas trés développée. Plutdt que de
représenter le poisson lui-méme, les auteurs tels que Nicolas Denys ou
Bacqueville de la Potherie illustraient leur texte par des vues de séchoir a
morue (fig. 2) ou par des instruments qui servaient a la conserver. Rien
d’analogue, en tout cas, a I'iconographie du castor.

De la méme maniére, quand il signale que ses deux "poissons blancs” ne
sont pas dans Rondelet, il manifeste non seulement une volonté de signaler
I’existence d’une espéce inconnue en Europe, mais d’ajouter au catalogue
des poissons représentés par I'image.

Il faudrait citer enfin, dans le méme sens, ’extraordinaire passage de
I’Histoire naturelle . . . ou il rapporte le nom de "plus de 30 écrivains dans
lesquels je n’ay rien trouvé de ce que j’ay avancé", a propos des plantes. 11
est vrai qu’il ne mentionne pas explicitement les figures a cet endroit, mais
on pourrait comprendre que les dix-huit plantes représentées au Codex ne
se trouvent pas

. . . dans Cantacuzene de Constantinople, dans Ruel, dans
Matthiol [Pietro Andrea Gregorio Mattioli], dans Valere Co-
dre [Valerius Cordus], Dalechamp [Jacques Dalechamps],
Hypocrate, Galien, Strabon, Eustate, Dioscoride, Belon
[Pierre Belon du Mans], Theophrase [pour Théophraste?],
Demoulins le medecin [Jean Des Moulins], Pline le maistre
des naturalistes, Cloace, Macrobe, Scaliger [Jules-César Sca-
liger ou son fils, Sylvius], Columelle, Gesner [Konrad Ges-



ner], Gaze, Hemolae, Tragus [Hieronymus Block], Bahuin
disciple d’Esculape [Jean Bauhin], Feste [Festus], Pallade
[Palladius], Fusche [Leonhard Fuchs], Dodon [Rembert Do-
doens], Phocion, Diodore de Cicile, Cornare [Jean Hagenbut
dit Janus Cornarius], Lacuna, Jonston [Thomas Johnson?],
Aldroiian [Ulysse Aldrovandi], Rondelet {Guillaume Ron-
delet] et plusieurs autres . . . (Folio 46)

Par ailleurs, les renvois de I’ Histoire naturelle . . . aux figures du Codex
manifestent toute 'importance que les anciens naturalistes attachaient aux
illustrations de leurs livres. Il ne s’agissait pas pour eux d’une simple addi-
tion pour agrémenter leur texte. Avant le Systema Naturae de Linné, donc
avant 1735, I'image constitua le seul langage véritablement universel en
histoire naturelle. Ce n’est que lorsqu’une plante ou un animal ont été fide-
lement représentés par une figure, qu’on ne peut plus hésiter sur le sens du
mot qui les désigne. Chacun peut les reconnaitre et les désigner dans la
langue de son choix. Bien plus, grace a I'illustration, il devient possible de
constater des ressemblances entre des plantes ou des animaux que ’on
croyait différents, parce que nommés différemment, ou, bien sir, 'inverse.

Aussi bien, il ne faut pas solliciter beaucoup les écrits des anciens natu-
ralistes pour leur faire dire que I'illustration vaut plus que le texte dans
leur domaine. Ainsi Gesner déclarait, dans son De rerum fossilium . . .
(1565), que ses illustrations aidaient a "reconnaitre plus facilement des ob-
jets qui ne peuvent étre décrits tres clairement en mots"13. Louis Nicolas,
on I’a vu, abondait dans le méme sens. Il déclarait explicitement, a propos
du morse: "La figure que je donne de ce monstre le faira plus connoitre que
ma pleume". Dans le cas du "cheval marin", il se dispense méme tout a fait
de sa plume et se "contente d’en donner la figure . . ."

Mais, en méme temps, et ce sera ma troisieéme et derniere remarque, ces
renvois aux figures témoignent aussi des limites de I'illustration, non pas
tant par rapport aux mots, que par rapport a la Nature qu’elle avait mis-
sion de représenter. Il n’est "point de pinceau assés delicat, ny de couleurs
assés vives" pour la bien dépeindre. Il est un curieux passage de I’ Histoire
naturelle . . . ol Louis Nicolas exprime quelque chose de son impuissance
a bien mener la tache iconographique qu'il s'était fixée. Ce passage se
trouve au seuil de son traité des oiseaux.

Cet avec bien de la passion que ie souhaitterois d’avoir icy un
peu de ce Beau génie, et un peu de cette forte idée avec
laqu’elle on dit que les bons paintres, les philozophes, et les
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poetes naissent; ou bien pliitot je voudrois bien avoir été assés

heureux pour avoir profondément imprimé dans mon imagi-

nation tous les agreables melanges des figures, et des pleuma-

ges que j’ay remarqué dans une infinie varieté de tres Beaux

oyzeaux qu’on voit, et sur la mer, et sur les lacs, sur les rivie-

res, et sur la Terre, et enfin sur les arbres de ’Amerique; je

fairois un des plus agréables tableaux qu’on puisse imaginer.

(Folio 129)
C’est un texte étrange, parce que la théorie de la peinture implicite ici n’est
pas précisément celle d’un peintre qui peindrait sur le motif. Louis Nicolas
ne fait pas de I’observation la qualité maitresse du peintre naturaliste. Il
donne plutdt cette place a I'imagination, entendue comme une sorte de
mémoire visuelle capable de se donner des impressions assez vives des
spectacles de la nature pour pouvoir les rendre a partir de ces impressions.
On croirait lire Descartes qui, au début du Discours de la méthode (1637),
déplorait lui aussi son manque d’imagination.

. . . j’ai souvent souhaité d’avoir la pensée aussi prompte, ou

I'imagination aussi nette et distincte, ou la mémoire aussi

ample ou aussi présente que quelques autres.
Louis Nicolas partageait avec son temps cette idée qu’avant d’étre la fa-
culté d’inventer de nouvelles formes, I'imagination est celle de produire
des images en fixant dans I’esprit les spectacles de la nature d’une maniere
telle qu’elle puisse se les redonner a voir par la mémoire. On était persuadé
que la création de nouvelles formes n’était, en fait, que I’association de for-
mes déja connues et emmagasinées dans I’esprit. Comme dira Hume a la
fin du XVIIIe siécle: "When we think of a golden mountain, we only join
two consistent ideas, "gold’ and *'mountain,” with which we were formerly
acquainted"!4.

Comme on concevait par ailleurs I’art, moins comme la capacité d’in-
venter des formes nouvelles que d’imiter la nature, cette faculté de fixer
dans I’esprit les impressions ressenties devant la nature pouvait paraitre
essentielle. Louis Nicolas était persuadé que "les bons paintres” en étaient
mieux pourvus que le commun des mortels.

Que cette psychologie de I’art n’ait pas grand rapport avec la réalité,
tout lecteur d’E.H. Gombrich en conviendra:

The forms of art, ancient and modern, are not duplications of
what the artist has in mind any more than they are duplica-
tions of what he sees in the outer world. In both cases they
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fig. 6 Ptarmigan, gravure tirée de Konrad Gesner, Historia animalium, vol. I1I, 1555, 1585, folio 577. Do-
ver Pictorial Archive Series. Dover Publications, Inc., 1971, N.Y. (Photo: Dover Publications, N.Y.)

are renderings within an acquired medium, 2 medium grown

up through tradition and skill-that of the artist and that of

the beholder?.
L’espéce de mémoire photographique que Louis Nicolas imaginait étre le
fait des "bons paintres"—si je puis me permettre cet anachronismel-ne leur
aurait servi de rien, §’ils n’avaient pu tabler sur les réussites de leurs devan-
ciers pour arriver a se représenter comment peindre ce qu’ils avaient dans
I’esprit—ce que Gombrich appelle "tradition and skill". Mieux, Louis Nico-
las lui-méme n’avait pas procédé autrement. On a pu vérifierl6 que les ani-
maux du Codex sont inspirés de I’ Historia animalium de Gesner (figs 3 et
4). Cest plus évident dans la section consacrée aux mammiferes, malgré
quelques exceptions dont le rat musqué déja signalé. Certes, au moment ou
’on peut supposer que Louis Nicolas exécutait les dessins du Codex, il
était déja de retour en France. Il n’avait donc plus la nature canadienne
sous les yeux. Mais, eut-il pu travailler sur le motif-apreés tout il n’est pas
impossible qu’il ait fait quelques croquis au Canada—je doute qu’il ait pu se
passer de son Gesner, au moins pour lui fournir des modéles a imiter. Cela
ne lui enlevait pas le droit de modifer a ’occasion le schéma de Gesner.
Ainsi, la perdrix, en page 46 du Codex (fig. 5) semble bien prendre son
point de départ de la figure d’un "ptarmigan” (lagopede) dans Gesner
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(fig. 6), sauf qu’on chercherait en vain dans le modele la magnifique queue
que Louis Nicolas lui a ajoutée. Mais, sur la voie d’une meilleure approxi-
mation de la réalité, Gesner était un intermédiaire obligé.

Aussi, quand Louis Nicolas émettait ’opinion qu’a son avis il n’était
"point de pinceau assés delicat, ny de couleurs assés vives pour (. . .) bien
representer” 1’oiseau au bec crochu, il refiétait les limites de la tradition
dans laquelle il opérait. Une couleur aux reflets changeants comme la cou-
leur dite gorge-de-pigeon n’était pas imitable avec les ressources techni-
ques de son temps. En réalité, il faudra que le phénomeéne d’irisation soit
mieux connu, grace aux travaux de Newton en particulier, avant que I'on
puisse méme envisager d’imiter par I'art un effet de ce genre.

Nous voila bien loin de notre point de départ. Parti des simples formu-
les de renvois aux figures dans I’Histoire naturelle des Indes occidentales
du pére Louis Nicolas, nous avons été amené a dire quelque chose des rap-
ports de I’art et de la science au XVII¢siecle. L’histoire naturelle est en ef-
fet 'un des genres littéraires ol le probleme des rapports du texte a I'image
ne peut &tre évité. Mais ce n’est pas le seul. L’illustration des fables, des
contes, des romans, ou, plus prés de nous, la bande dessinée pose aussi un
probleme analogue, sauf que, plutot que des rapports de la science et de
lart, c’est des rapports des arts entre eux qu’elle nous aurait amené a trai-
ter. Il y a fort a parier que, dans ce cas, 'imaginaire aurait joué un plus
grand réle que dans ces humbles approximations de la réalité que sont les
illustrations scientifiques.

Francois-M. Gagnon
Université de Montréal
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Résumé

FIGURES HORS-TEXTE

NOTE ON HISTOIRE NATURELLE
DES INDES OCCIDENTALES

OF FATHER LOUIS NICOLAS, JESUIT

Based on the text of the Histoire Naturelle des Indes Occidentales, c. 1675, by
Louis Nicolas, S.J., this note is an analysis of the relationship between his text and
the imagery contained in the Codex Canadiensis. It is proposed that the drawings
for the Codex were, in fact, done by Father Nicolas and that the formulae he used
demonstrate that he was well aware of the necessity, importance, and limitations
of illustrations in discussion of seventeenth-century natural science.
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fig. 1 Philippe Liébert, Maitre-autel des Soeurs Grises, avant 1788, sculpture sur bois peint et dore a la
feuille d'or, coll. des Soeurs Grises, Montréal. (Photo: Benjamin Chou, Montreal.)



L’ENIGME DU TABERNACLE
DES SOEURS GRISES

L ancien tabernacle du maitre-autel de la chapelle des Soeurs Grises de
Montréal est couvert de plusieurs couches de peinture qui ne réussissent
pas a en cacher la richesse (figs 1 et 2). Il est recouvert de blanc avec quel-
ques applications a la feuille d’or sur les hauts-reliefs de 'ornementation.
La forme harmonieuse de I’ensemble baroque, aux proportions essentielle-
ment classiques, dégage un effet a la fois rythmique et reposant.

Le premier étage possede deux gradins. Les extrémités du premier s’ou-
vrent comme deux mains présentant une offrande. Les prédelles sont cou-
vertes d’entrelacs finement découpés pareils a la décoration que 1’on peut
voir dans les salons de Versailles et dans certaines églises provinciales fran-
caises!. Le sculpteur interrompt cette décoration tres fouillée par une seule
créte-de-coq placée sur le deuxiéme gradin, pres de la custode. Ce motif
sert a relier 'ornementation de cet étage aux rocailles des reliquaires qui
couronnent le tout en flambée. Au milieu du premier étage, la custode
avance en saillie, flanquée de volutes placées sur des cubes?. Ce qui reste de
la vigne qui encadrait la porte révele un coup de gouge raffiné et sensible.
Sur la porte de la custode, le Christ ressuscité est placé devant des nuages
presqu’entierement effacés par les nombreuses couches de peinture
(fig. 3). Il tient la main levée vers le ciel, mouvement qui est répété par la
croix qu’il porte dans la main gauche et qui nous invite a lever les yeux vers
I’étage de la monstrance3.

Cet étage, sur lequel reposait I’ostensoir, est composé de trois sections.
La partie centrale est ajourée, découvrant dans le fond en demi-cercle une
gloire de rayons dorés, dans le style jésuite. Cinq tétes d’anges encerclent
cette gloire au-dessus de laquelle se trouve un triangle, symbole de la Tri-
nité, avec P'inscription Jéhovah en hébreu. Une colonne palmiforme oc-
cupe chaque c6té de I’espace concave o on pouvait déposer I’ostensoir4.
Depuis des siccles, le palmier était utilisé couramment dans I’iconographie
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fig. 2 Philippe Liébert, Tabernacle du maitre-autel des Soeurs Grises, avant 1788, coll. des Soeurs Grises,
Montréal. (Photo: Benjamin Chou, Montreal.)

fig. 3 Philippe Ligbert, Custode, détail du tabernacle du maitre-autel des Soeurs Grises, avani 1788, coll.
des Soeurs Grises, Montréal. (Photo: Québec, Québec, Inventaires des biens culturels (QQIBC),
Montréal, Creche d Youwille A-5.)



chrétienne comme symbole de victoire du bien sur le mal, et aussi comme
symbole de la vie immortelle. De chaque c6té de la monstrance, le décor
est disposé symétriquement. 11 y a, a chaque extrémité, un panneau agré-
menté d’un trophée composé d’objets liturgiques sculptés en haut-relief. A
cOté de ceux-ci se trouve une niche décorée d’une demi-coquille et d’un
piédouche. La niche du c6té droit loge un saint Joseph sans le lys habituel
et celle du c6té gauche, une petite statue en bois de saint Jean de la Croix,
dévotion héritée des Freres Charond. Les fleurs (tournesol et rose) qui dé-
corent les panneaux encadrant la monstrance ressemblent a celles qui or-
nent les portes du salon de Vénus a Versailles, ainsi qu’aux guirlandes
sculptées inspirées des dessins de Chippendale.

Des seize colonnes corinthiennes qui séparent les panneaux et les ni-
ches, six reposent sur des motifs de briile-parfum ou d’urnes ornées de té-
tes d’oiseaux (fig. 4), qui semblent avoir été congus spécifiquement pour
I’endroit ou ils sont placés. L’inspiration pour ces motifs moulés en mastic,
technique rare dans les oeuvres de cette époque au Québec, montre une
prédilection pour les grotesques comme ceux qu’on peut observer sur les
vases de D'architecte et décorateur écossais, Robert Adam (1728-1792)6.

L’harmonie dans le dessin du tabernacle se poursuit dans ’entablement
composé de trois parties, afin d’accommoder les deux niches séparées au
centre par la demi-rotonde. La corniche et la frise sont décorées de modil-
lons en forme de cubes en miniature et d’une rangée de feuilles d’acanthe
moulées alternant avec des boutons de fleurs. Une bordure supérieure
agrémentée de fleurs plus larges surmonte cette partie. Le tout est cou-
ronné de reliquaires de style rocaille encadrant chacun une gerbe de blé
dans un médaillon encerclé de crétes-de-coq et de flammes. Les guirlandes
de fleurs projettent les reliquaires vers le haut plutot qu’elles ne les soutien-
nent. Le baldaquin, par son amplitude, occupe la portion centrale la plus
élevée (fig. 5). Ses courbes répétent le mouvement des volutes qui flan-
quent la custode, des entrelacs dont les lignes s’entrecroisent sur les pré-
delles, des piédouches, des coquilles qui nimbent les saints, de ’encadre-
ment des niches, du demi-cercle de la monstrance et des guirlandes de
fleurs. Du Christ ressuscité au sommet de la croix, nous sommes transpor-
tés vers le symbole de la vie éternelle.

Ce tabernacle pose encore beaucoup de problemes aux chercheurs qui
voudraient confirmer qu’il est bel et bien I'oeuvre de Philippe Liébert
(1733-1804). Aucun document de ’époque ne démontre que le sculpteur
aurait été payé pour cette oeuvre magnifique par les Soeurs Grises’. Par
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fig. 4 Philippe Li¢bert, Motif décoratif sur les supports des colonnes i I'étage de la custode du tabernacle du
maitre-autel des Soeurs Grises, avant 1788, moule en mastic, peint ¢t dore a la femlle d'or, coll. des
Soeurs Grises, Montréal. (Photo: Cecile Langlos-Szaszkiewicz, Montreal.)

fig. 5 Philippe Liébert, Détail du baldaquin a I'étage du couronnement du tabernacle du maitre-autel des
Soeurs Grises, avant 1788, sculpture sur bois, pemnt et dore a ln fewlle d'or, coll. des Soeurs Girises,
Montréal. (Photo: Cectle Langlos-Szaszkiewicz, Montreal,)



fig. 6 Philippe Liebert, Détail du tabernacle du maitre-autel de I'église de Repentigny, 1761, (Photo: Centre

de conservation du Queébec, Ministere des Affaires culturelles.)

(1712-1791) supérieur des Messieurs de Saint-
Sulpice, avant 1791, hwle sur toile, avant la
restauration récente de Robin Ashton, coll
des Soeurs Grises, Montreal. (Photo: Cecile
Langlois-Szaszkiewicz, Montreal.)

fig. 7 Philippe Li¢bert, Monsieur Etienne Montgolfier fig.8 Philippe Li¢bert, Monsieur Etienne Montgolfier

(1712-1791) supéricur des Messieurs de Saint-
Sulpice, avant 1791, huile sur toile, apres la
restauration recente de Robin Ashton, coll
des Soeurs Girises, Montreal. (Photo: Benjamin
Chou, Montreal.)



ailleurs, comment confirmer la date de 1790 qu’on avance habituellement
pour cette oeuvred, quand rien ne vient ’appuyer dans les livres de comp-
tes des religieuses? Plus mystérieuses encore seraient les circonstances qui
entourent "acquisition de ce tabernacle par les Soeurs Grises de I’'Hopital-
Général du Vieux Montréal. Une fois de plus, aucun document qui les
puisse éclairer.

Il nous semble cependant que tous ces silences de la documentation ne
sont pas sans explications. Nous voudrions résumer, dans le présent arti-
cle, celles qui nous ont paru s’imposer lors de la préparation de notre mé-
moire de maitrise a 'université Concordia’.

L’attribution a Philippe Liébert

L’attribution de ce tabernacle a Philippe Liébert repose essentiellement
sur la tradition. Depuis la responsable de la Chronique des religieuses,
jusqu’aux plus célebres historiens d’art, comme Ramsay Traquair, Russel
Harper, Gérard Morisset, Michel Cauchon, John Porter et Jean Bélisle,
tous s’accordent pour attribuer cette oeuvre a Liébert!0.

Il est vrai que les rapports de Liébert avec les Soeurs Grises semblent
avoir été particulierement nombreux. En 1768, Marguerite d’Youville
commandait a Liébert le portrait du fondateur de la communauté, feu
Monsieur Normant, décédé en 175911, A la mort de la Mére d’Youville, on
sollicitait encore Lié€bert pour esquisser au plus vite le pastel de la mere
fondatrice, au matin du 24 décembre 177112, En 1796, Liébert signait un
bail avec les religieuses. Le libellé de ce document confirme qu’il occupait
les lieux depuis un certain temps!3.

Non seulement les religieuses possedent ce tabernacle et le tombeau qui
I’accompagne, mais aussi un autel latéral consacré au Sacré-Coeur, une
crédence et un Portrait de M. Etienne Montgolfier (figs 7 et 8), autant
d’oeuvres attribuées a Philippe Liébert. Pouvons-nous supposer qu’il exis-
tait entre I'artiste et les religieuses des liens privilégiés?

La documentation que nous possédons sur sa production de tabernacles
nous fournira un deuxiéme argument, celui de son expertise. Depuis 1761,
en effet, les livres de comptes témoignent de sa renommée comme sculp-
teur. A Repentigny, non seulement son nom apparait dans les Livres de
comptesl4, mais l’artiste prend la peine de signer son oeuvre, "FAI PAR
PHI. Liébert Fcupteur” (fig. 6). Il recoit aussi des paiements de la fabrique
de ’Assomption!5 pour des tabernacles. Ils faisaient partie d’une plus
vaste production de mobilier religieux et de décoration intérieure d’églises.
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Néanmoins, son potentiel artistique ne se révele vraiment que dans sa pro-
duction ultérieure débutant en 1788 a I’église Saint-Martin16—si on veut en
croire les livres de comptes de la fabrique. Entre 1776 et cette date, le nom
de Philippe Liébert disparait de la documentation originale de I'époque. A
partir de 1788 nous voyons apparaitre une collection importante de mobi-
lier religieux dont aucune piece, cependant, n’a révélé la signature du
sculpteur. Son nom est épelé avec des graphies différentes dans les livres de
comptes, lorsqu’il n’en est pas absent. Ainsi, a Sainte-Anne-
de-Varennes!?, on parle d’un certain Lambert qui, cependant, n’a jamais
été identifié!8, En 1789, a Saint-Jacques-de-I’Achigan, le curé paye 484 li-
vres pour un tabernacle sans indiquer qui en est le sculpteur!? alors que
I'oeuvre lui est attribuée. Liébert aurait exécuté quelque dix tabernacles
entre 1788 et 1804. C’est une production énorme pour un sculpteur qui
semble ne pas avoir eu d’apprentiZ®. Enfin, les comparaisons entre I’oeu-
vre, soi-disant de Philippe Liébert, et celle de ses contemporains mettent
en lumiere une expertise dans le style, la conception et I'iconographie de la
sculpture comme on n’en avait jamais vue auparavant dans la colonie?!l.
Ses innovations, telles qu’elles se manifestent dans le tabernacle décrit plus
haut, sont remarquables et se distinguent par I’homogénéité de leur style
de la production inégale des sculpteurs du XVIIIe¢ siecle.

La date de fabrication

La véracité de la date 1790 ne peut étre établie dans les Livres de comp-
tes de la communauté. Apres les avoir consultés a maintes reprises, nous
pouvons affirmer que Philippe Liébert n’a jamais recu de paiement des re-
ligieuses en 1790. Le nom de Philippe Liébert n’apparait qu’a de rares oc-
casions dans leurs documents. D’abord en 1768, il est indiqué que les reli-
gieuses lui ont payé 36 livres pour le portrait de M. Normant22. Son nom
apparait au bas du bail de 1796. Par contre, la signature de la résiliation de
ce bail en 180423 correspond a celle que ’on peut voir sur le regu du capi-
taine Williams daté de 177424,

Il faut chercher ailleurs que dans les livres de comptes pour dater la réa-
lisation de ce tabernacle par Philippe Liébert. Certains incidents de sa vie,
découverts dans les "Continental Congress Papers" aux Archives publi-
ques du Canada, révelent que le sculpteur quitta le Canada en 1776 pour
participer a la guerre de I'Indépendance américaine?. En avril 1783, il
était démobilisé du "Invalid Regiment of Pennsylvania"26. L’ historien Al-
lan Seymour Everest nous apprend que Philippe Liébert occupe un terrain
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dans I’Etat de New York pendant deux ans?’. Il serait donc possible qu’il
soit revenu a Montréal dés 1785. 11 aurait eu le temps, entre son retour et
1788, date des premiéres commandes documentées apres cette interrup-
tion, de sculpter le tabernacle. La qualité supérieure de la technique de
sculpture sur bois et le choix des motifs qui créent un ensemble incompara-
ble donnent a penser que le sculpteur a consacré beaucoup de temps a ex-
périmenter dans cette oeuvre ses nouvelles idées et ses nouvelles techni-
ques. Nous pouvons supposer aussi que Philippe Liébert l'aurait
ultérieurement utilisée comme prototype, car les tabernacles de maitres-
autels qu’il fabrique par la suite présentent tous des ressemblances avec
elle, sans toutefois en égaler la grande qualité. Ces considérations laissent
supposer que ce tabernacle aurait été fabriqué entre 1785 et 1788.

L’acquisition par les Soeurs Grises

Pour comprendre comment les religieuses sont devenues propriétaires
de ce tabernacle, il faut avoir une idée de la situation politique apres la
Conquéte. Peut-on supposer I'existence d’une complicité entre Philippe
Liébert, les Soeurs Grises et un troisieme personnage indispensable a I'in-
trigue, Monsieur Etienne Montgolfier, p.s.s. (1712-1791), supérieur des
Sulpiciens, grand vicaire, aumonier et confident des communautés reli-
gieuses (figs 7 et 8)?

Tous d’origine frangaise, ils sympathisaient sur le sort humiliant de la
colonie aux prises avec la domination britannique?8. Rappelons que la no-
mination de M. Montgolfier comme évéque de Québec fut refusée deux
fois par les gouverneurs anglais?9. 1l fut forcé de se plier a leur autorité.
Quand, en 1776, Benjamin Franklin arrive avec les Américains et qu’ils
occupent I'lle de Montréal, un certain Moise Hazen regoit de I’argent de
Philippe Liébert pour organiser des troupes rebelles canadiennes30. Cette
somme est comparable a celle que les religieuses hospitalieres de Saint-
Joseph de ’'Hoétel-Dieu ont donnée aux messieurs du séminaire pour "’ac-
quis des pauvres" en janvier 1777 (fig. 9). M. Montgolfier P'aurait-il remise
a Philippe Liébert? Ces coincidences remarquables nous portent a suppo-
ser que M. Montgolfier et Philippe Liébert auraient été complices de cette
intrigue.

Deés son retour de la guerre de I'Indépendance américaine, Philippe Lié-
bert dut se cacher pour se protéger des réglements en vigueur a I’époque3!.
En effet, les rebelles appréhendés étaient emprisonnés. Pouvons-nous sup-
poser de nouveau que M. Montgolfier, fidéle ami, aurait organisé un gite

24



pi N 1777

. f
osl ponahian paaps wsr (e Weaind du lesmsdasie
i v = . 2 (nu-b
= A=, By ,m,.q-... -l ';-h.\fu; adl Da - ‘,‘u' L]
s /n:,./r. SRy A e, P
y 89 < fasNiiryg ALt 'I.f.xm prise G ugP
: ) isilaid AU g - - Bos*
e ol Bl o RE At f!’, fans A ov
powiar—Jedian e de boia Big*s - ort
' » -'.-.!}.. be Giia o vl v o~ 4
£ i".‘.. Fealis (;,_.1., P ??' re
o L fentiies  da e - f* oo Do o B ¥
v ey ) ,u,,f‘f’ g i
1wt Vokluivias - ' yo g . ! o
A oy ol 5 Didan . . - 24

ot 2 sandiat Do figea a i - - - -1 g

frvue fuo {t’o De AP | art” - - & B )
puasr Ve Balel . 1 e ek - - -_:
i

,rum-c tulund de La deprises dig f""““‘ Gaasinh A. u““'}. S ko
Chasy vl Sesm Cus futos Vi) Ltrar luih Sob, aihulll oLl Fiacie
Vi wepils s j.muu- wtal .rJ AT . .._frf _r,..-rlﬁ' antd S

- L R T

fig.9 Page de janvier 1777 du Livre de dépenses qui commence le 17 juillet 1744, Archives des religicuses
hospitalieres de St-Joseph, Montréal. (Photo: Benjamin Chou, Montreal.)

fig. 10 La boulangerie de I'ancienne maison des Soeurs Grises. (Photo: Bibliotheque nationale du Quebec,
don de M. Birch 25/10/21.)



pour Liébert chez les Soeurs Grises qui logeaient sur la Pointe-a-Callieres,
en dehors des murs de fortifications? Et pendant son séjour au-dessus de
la boulangerie (fig.10), aurait-il peint un Portrait de M. Montgolfier, plus
résigné dans son &ge avancé, et aurait-il sculpté le tabernacle en attendant
des commandes qui ne viendront qu’en 1788 (et de paroisses situées en pé-
riphérie de I'lle de Montréal)? Que Philippe Liébert donne ce tabernacle et
tant d’autres objets aux Soeurs Grises en signe de reconnaissance de leur
aide généreuse serait tout a fait plausible dans ces circonstances.

Les arguments que nous avons apportés pour supporter ’attribution du
tabernacle du maitre-autel des Soeurs Grises a Philippe Liébert ne sont pas
définitifs, mais nous avons essayé de les placer dans une nouvelle perspec-
tive. De fait, nous avons tenté d’interpéter une suite de "silences" d’une pé-
riode troublée de I’histoire canadienne. Cependant, il est possible que des
recherches plus approfondies apportent une réponse plus satisfaisante a
cette énigme. Sans comprendre exactement les circonstances dans lesquel-
les les religieuses sont devenues les propriétaires de ce magnifique taberna-
cle, nous pouvons imaginer une entente mutuelle: la générosité des unes
ayant €t€ récompensée par le don de "autre. Nous ne pouvons que déplo-
rer le manque de données dans les livres de comptes et la pénurie de docu-
ments de I’époque, qui s’expliqueraient toutefois, par la nature des faits ap-
portés. S’ils nous laissent entrevoir une histoire incomplete, celle-ci n’est
pas dénuée d’intérét car elle touche un des sculpteurs canadiens les plus re-
marquables.

Cécile Langlois-Szaszkiewicz
Montréal, Québec

Notes

1 Bernard TEYSSEDRE, L’Art au siécle de Louis XIV, Paris, Le Livre de poche, 1967, pp.
183-191. Richard GLAZIER, A Manual of Historic Ornament, New York, Van Nostrand Reinhold
Co., 1983, p.32
2 Nous pouvons en voir de semblables dans une table faite par Matthias Lock, vers 1740. New In-
ternational Illustrated Encyclopedia of Art, New York, Greystone Press, 1968, pp. 1782-83.

3 Parmi les nombreux prototypes de ce genre de composition, Philippe Liébert a pu s’inspirer de la
gravure, La Résurrection, faite au XVII€ siécle par Estienne de Gantre!l et tirée d’un bréviaire au-
jourd’hui conservé aux Archives des Augustines de I’'Hétel-Dieu de Québec. Les Ursulines de Québec
possedent une composition similaire dans la gravure de Manuel Salvador Carmona, La Résurrection,

26



copiée en 1755 du tableau de Carle Van Loo (1705-1765), rep. dans En Collaboration, Le grand héri-
tage, I'Eglise Catholigue et les arts au Québec, Québec, Musée du Québec, 1984, p.163.

4 TEYSSEDRE, op. cit., pp. 16-17. Voir les colonnes de I’ Arc de Triomphe du carrefour de la Fon-
taine Saint-Gervais, monument construit pour commémorer 'entrée triomphale du roi Louis XIV a
Paris en 1660. Thomas CHIPPENDALE, The Gentlemen and Cabinet Maker’s Director, New York,
Dover, 1966. Voir le lit du roi George III (1738-1820).

5 Conversation avec soeur Georgette Séguin, 3 mai 1985.

6 Robert et James ADAM, The Works of Architecture of Robert and James Adam, London, Ti-
ranti, 1931. Voir aussi Robert ADAM, The Ruins of the Palace of the Emperor Diocletian in Spalato in
Dalmatia, London, the author, 1764, plate XXXVIII, plate XXXV.

7 Archives des Soeurs Grises de Montréal (QMASGM), Livre de Recettes et dépenses, du 4 sept.
1749 au 31 décembre 1779. QMASGM, Journal de Recettes et Dépenses, du 11 janv. 1777 au 30 sept.
1832.

8 QMASGM, Ancien manuscrit, n° 3-1970. QMASGM, Ancien journal, vol.1 (1688-1857), p.297.

9 Cécile LANGLOIS-SZASZKIEWICZ, Philippe Liébert et le tabernacle du maitre-autel de 'Hé-
pital-Général des Soeurs Grises, Mémoire de maitrise, département d’histoire de I’art, Concordia Uni-
versity, 1985, 203 pp.

10 Gérard MORISSET, Philippe Liébert, Québec, Collection Champlain, 1943. Ramsay TRA-
QUALIR, The Old Architecture of Quebec, MacMillan, 1947. Russel HARPER, Early Painters and En-
gravers in Canada, Toronto, University of Toronto Press, 1981. Michel CAUCHON, Dictionnaire bio-
graphique du Canada, PUL, 1983, vol. V. John R. PORTER et Jean BELISLE, La Sculpture ancienne
au Québec, Montréal, Editions de I'homme, 1986, p.188.

11 QMASGM, Livre de Recettes et dépenses, du 4 sept. 1749 au 31 déc. 1799, p.331.

12 Albertine FERLAND-ANGERS, Mére d’Youville, Montréal, Beauchemin, 1945, p. 34.

13 QMASGM, Bail a vie, le 8 aoust, 1796: "Le bout d’une Maison, qui est dans leur Enclos, que le
dit Sr Preneur a Déja Séparé et reparée et y est résidant . . ."

14 Inventaire des biens culturels, Ministére des Affaires culturelles (QQIBC), Repentigny, Assomp-
tion, Livre de comptes II, 1756-1877, en date de 1761, au fol. 22v et de 1762, au fol. 26r.

15 QQIBC, L' Assomption, Eglise (Archives de la Fabrique), Livres de comptes I, 1742-1809, en date
de 1760, fol. 21.

16 QQIBC, Eglise St-Martin, ile Jésus, Livre de comptes I, 1787-1800.

17 QQIBC, Varennes, Eglise, Livre de comptes (1780-1834).

18 Communication téléphonique de Jules Bazin, 9 février 1985.

19 QQIBC, St-Jacques-de-I’Achigan, Livre de comptes et de délibérations de la paroisse de St-
Jacques-de-I’Achigan (1772-1854), en date de 1789 au fol.9.

20 Dans toutes nos recherches, nous n’avons rencontré aucune indication suggérant que Philippe
Liébert aurait eu des apprentis.

21 Les Levasseur et les Baillairgé de Québec pratiquent un style beaucoup plus architectural. Les
Lenoir, Cirier, Labrosse et Haguenier, dans la région au sud-ouest de Québec, produisent des picces
d’un style plus disparate et plus lourd.

22 QMASGM, Livres de Recettes et Dépenses, du 4 sept. 1749 au 31 déc. 1779, p.331. Le 20 septem-
bre 1768, suite au Dixieme Chapitre de Dépenses pour la nourriture et 'entretien des pauvres et de la
maison "payée a éliébert pour le tableau de Mr normand . . . 36".

23 QMASGM, Bail a vie par les Dames Soeurs de L’hopital General de Montreal a Sr Ph. pe Liebert
et son Epouse 2e Expedition[?] des Dames Bailleresses un emplacement dans ’enclos de I’'Hopital,
Pointe a Callieres le 8 Aoust 1796.

24 Archives nationales du Québec a Montréal, dossier Philippe Liébert, document daté "Montreal,
12th February 1774", regu du Capitaine Edward Williams pour 18 jours de travail de peinture dans un
théatre.

25 Thomas H.S. HAMERSLY, Complete Army & Navy Register of the United States of America
from 1776-1887 . . ., N.Y., 1888, p.32.

26 W.T.R. SAFFELL, Records of the Revolutionary War, Philadelphia, Evans, 1860, p.222.

27 Allan Seymour EVEREST, Moses Hazen and the Canadian Refugees in the American Revolu-
tion, N.Y. Syracuse University Press, 1976, pp. 125 et 139.

27



28 Marcel TRUDEL, "La servitude de I'Eglise catholique du Canada frangais sous le Régime an-
glais,” dans Société canadienne d’Histoire de I'Eglise catholique, Rapport 30, 1963, pp. 11-33.
29 Dom Guy-Marie QURY, Mgr Briand, Evéque de Québec et les problémes de son époque, Soles-
mes, Editions de Solesmes, 1985, pp. 85, 228-229.
30 "A son ExCellence Le Générale Mifflin

Président Du Congrées

Le Cap!™ Olivié, et Le Capt® Liebert, Habitans Du Canada, ont L’honneur De vous Représenter
Quils y ont Formée En mille Sept Cent soixante seize Des Compagnies a Leur Frais avec grande solici-
tation du Générale Hazen et avec Promesse Qui Nous Rendroit Notre argent—Dans Peu De tempt—
Deux mois apres, Les soldats ont voulut avoir Leurs Quarante Francs—Par mois, Comme il Leurs avoit
été Promit—ou sans Qouy Il Poseroit Les armes,—Et a L’Instance du Docteur FranCLin a Montréal
Nous Les avons Payée, et Nous avont servi depuis Le Commencement-De la guere Jusqu-a La Fin
avec Fidelité sans Rien demander, nous voyant dans un Pays Etranger sans apuy-D’auCun Parent-
Ny Esperance de Retourner Dans nos Propres Bien, Quoy que Médiocre 11 Fesoit—toutte Notre Félici-
tée, Ainsi, Nous Priont L’honnoralbe Congres, de Nous Faire Payer, Car nous somment Dans La Ne-
Cessitée Pour—soutenir Nos Familles, nous ne Parlont Pas de Notre Paye Qui nous est diie nous
demandont L’argent Que L’on nous afait De Boursser avec tant D’Instance Et de Promesse

vos tres Humbles Et obéissant
Serviteur O Livié Ph. Liebert

[Indorsed:] N.24

Petition capt Olivie &
Leibert canadian Officers
of Hazens regim' for
paym! of money advanced
n acct US.

Read FebY 6.1784

Referred to Mr Chase
Mr Williamson
Mr Partridge
FebY 26 returned the
enclosed certificates to
Capt. Olivie"
Archives publiques du Canada, Continental Congress Papers, n° 42, vol.6, p.85(a).

31 Douglas BRYMNER, Rapport sur les Archives du Canada, Ottawa, 1888, p. XVI. Pierre du
CALVET, Appel a la justice de Iétat, Londres, S.L.LE., 1784, pp. 151-157.

28



Résume

THE GREY NUNS’ TABERNACLE: AN ENIGMA

The old tabernacle from the main altar originally situated in the chapel of the
Grey Nuns in Old Montreal, is covered with many layers of paint which, how-
ever, do not conceal its magnificent structure. Original in conception and innova-
tive in decoration, its design embodies a Classical order within a Baroque ensem-
ble. It is sculpted in wood, painted and accented with highlights in gold leaf. This
tabernacle is an enigma for art historians who have been unable to confirm its at-
tribution to Philippe Liébert (1733-1804). This attribution is supported by the
chronicles of the Grey Nuns, although, according to the receipt books of the reli-
gious community, the sculptor was never paid. Other evidence supports this attri-
bution and there is no reason to believe at this time that anyone else could have
been its author.

Another concern is the accuracy of 1790 as the date of fabrication. Unpub-
lished material from the Continental Congress Papers in the Public Archives of
Canada reveals that the tabernacle could have been made at an earlier date, possi-
bly between 1785 and 1788, and used as a prototype for the sculptor’s subsequent
production.

Lastly, how the Grey Nuns became the owners of this tabernacle is another
mystery. The British domination after 1760 and the American War of Indepen-
dence (1775-1783) were difficult times for the people who chose to remain in Que-
bec. Philippe Liébert may have sought refuge with the Grey Nuns and donated
the tabernacle and other artifacts to show his appreciation. Insufficient documen-
tation precludes a full understanding of this period in the oeuvre of one of
Canada’s most talented sculptors.
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THE CONCEPT OF "REGIONALISM"
IN CANADIAN ART HISTORY

The term "regionalism" has been frequently used in connection with
Canadian art of the 1930’s and 1940’s. In some cases, its employment sug-
gests an interest in creating a category of Canadian regional art. In almost
all instances the word is used with a decided lack of precision. This article
will examine the use of the term "regionalism” as it has been applied to
Canadian art of the thirties and forties in an attempt to isolate some of the
factors that have conditioned its usage, so curiously vague, in Canadian
art writing. The discussion is directed not at regionalism as such, but
purely at the term as applied to painting of the thirties and forties in Eng-
lish-language texts.! Most of the texts cited were written subsequent to
that period.

Three observations emerge from an examination of a selection of peri-
odical articles, art-history text books, monographs, exhibition catalogues
and other works published between 1948 and 1984. First, the English-
Canadian use of the term as applied to art of the thirties and forties derives
from American art discourse. Initially, the word appears to have been
used to compare or relate Canadian painting to American Regionalist
painting, that movement of the thirties that rejected European-style mod-
ernism in favour of American rural subjects depicted with a distinctive
kind of mannered heroism. Although the American connection becomes
attenuated, at times to the point of invisibility, it nonetheless continues to
shape the implicit definitions used by most English-Canadian writers on
art.2

The second observation is that the meaning ascribed to it tends to vary
with the attitude of the writer toward figuration in art. Writers who ap-
prove of figurative art, or who are sympathetic toward a broad range of ar-
tistic expression, tend to see regionalism in a positive light. Those who see
art in terms of an evolutionary process striving towards an apex situated in
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an international context and manifested in non-figurative forms, tend to
view it negatively.

The third observation is that the term, despite its frequent occurrence,
never set down solid roots in Canadian art writing. It has served as a
multi-purpose descriptive adjective; it has expressed forcefully, if not al-
ways clearly, a writer’s feelings about certain kinds of art; and it has been
used as a weapon in the battle between figurative and non-figurative art,
usually as a code word for inferior. But it has not acquired a stable mean-
ing of its own.

In his article "Canadian Painting, Sculpture and Print Making" which
appeared in the Journal of the Royal Architectural Institute of Canada in
1948, Charles Comfort is quite specific about the connection between
Canadian and American regionalism. He views regionalism as a conti-
nent-wide movement: '

In North America regionalism and the renaissance in mural
art were among the tendencies that caught and held the
imagination of a continent. These movements have not sur-
vived the war to carry on effective leadership today.

The movement . . . represented an enlightened effort to re-
establish the contact between the artist and the larger com-
munity. . . .

In Canada itself regionalism may be said to have been ac-
tive in the Provincial media societies, the Maritime Art As-
sociation, the Ontario Society of Artists and similarly orga-
nized groups on the prairies and the Pacific coast. . . . The
characteristic tendency in Canada during this period, as will
be shown, was not regionalism but rather the federation of
such groups.3

The vague wording of the last paragraph, in which an aesthetic movement
moves toward conflation with a political one, introduces the note of im-
precision that will dog the word henceforth. Comfort does not leave the
reader with a clear meaning for the term in the Canadian context.

R.L. Hubbard, in his 1963 survey text The Development of Canadian
Art, clearly identifies regionalism as an American phenomenon. In state-
ments such as this assessment of L.L. FitzGerald, he expresses his sense of
its limitations:

FitzGerald never attempted to vulgarize his art into a mid-
Western regionalism such as flourished in the United States
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under Benton, Curry and Grant Wood. His later drawings . . .

show an art too mathematical and personal to become illus-

trative.4
A more neutral view of regionalism is shown in his treatment of Carl Scha-
efer whose works "by their romanticism . . . provide a Canadian parallel to
the work of the American regionalist painter Charles Burchfield."> But a
few pages later, the term is used as one of outright censure in the descrip-
tion of Clarence Gagnon’s Street Scene, Quebec at Night: "Somewhat more
of an illustration than any of Morrice’s street scenes; it incorporates ’re-
gionalism’ as against the universalism of Morrice."® Hubbard consistently
emphasizes the values of universality and progress, referring for instance
to "the combination of universality and personal integrity which is perhaps
a sign of our growing cultural maturity."’

While Hubbard sees regionalism in a negative light, Russell Harper uses
the term to refer to a quality in art that he perceives as valuable. The differ-
ence may lie in the fact that Hubbard views regionalism as a stylistic cate-
gory whereas Harper sees it in terms of a quality of response to a region,
the place being painted. His attitude is consistent with his interest in the
local, social and human contexts of art.

Harper’s Painting in Canada8 is the first Canadian text to employ the
term not as a passing comment, but to systematically illuminate certain as-
pects of Canadian painting of the thirties. "Regionalism in the Thirties" re-
ceives a chapter to itself. Harper derives his definition from American Re-
gionalism; he begins the chapter by citing as a common factor in both
countries the shift away from the study trip to Europe, a characteristic
that is emphasized in standard American descriptions of American Re-
gionalism:

This shift in interest had begun before the Depression, possi-
bly because of wartime and post-war travel restrictions, but
shortage of money accelerated it. The rift between experi-
mental European painting and Canadian trends widened.
More frequent parallels could be made between Canadian
and American painting, particularly in the regional spirit
which was vigorous both north and south of the border.?

However, Harper stops short of ascribing to the Canadians the populist
ideological character frequently associated with American Regionalism.
Regionalism is not described as a reaction against French art, or against
anything else for that matter. He portrays it in terms of an attraction
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rather than a reaction. Artists who couldn’t afford to travel to faraway and
exotic regions began, he says, "to observe their own immediate environ-
ment:"
They glanced at it, then re-examined it in the greatest detail
and after meditation found unexpected wonder and signifi-
cance in what lay immediately at hand.10
Notice the use of the word "meditation." In describing each artist, Harper
uses language that suggests an intimate, in some cases almost mystical, ab-
sorption in a particular region:
[Carl Schaefer] disciplined himself strictly, painting and re-
painting his grain fields, but each time trying to give them a
more penetrating look, and each time achieving an inner
glow which transforms the grain into a living object.!!
Two men [Muhlstock and Hébert] were looking with keen
intensity at the Montreal city scene.. . .12
Jack Humphrey was always strongly rooted in the Saint
John district of New Brunswick, just as Schaefer was in the
Hanover district. Humphrey’s windows looked out from
high up over Saint John, a city where his ancestors lived for
generations.!3 From them he could see the box-like frame
houses of this city, where for more than thirty years he re-
corded dilapidated streets, leaning houses on their rocky
eminences, waterfront piers, and boats tied to the wharves.
Humphrey examined them with the same loving care that
Schaefer gave to the wheat fields, and is a regional artist in
the same sense.l4
Harper’s assessment of Goodridge Roberts repeats the theme of the art-
ist’s immersion in his surroundings. In addition, Harper raises a question
which frequently lurks behind applications of the term "regionalism," the
question of the relationship between regionalism and representation:
Some may question whether Goodridge Roberts can be prop-
erly called a regional painter, since he was interested
primarily in invoking certain inner responses to aspects of
nature by a painterly investigation of particular districts. He
asserted that his paintings are not just an interpretation of
nature as it lay before his eyes but far more a reflection of the
artist himself in which the viewer can see revealed his inner
worth.15
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A breakdown of the above yields the following: (a) Roberts’ works investi-
gate particular districts; (b) Roberts states that his works reflect himself
and reveal the viewer’s worth to himself; (c) Roberts’ style was painterly.

The introduction of Roberts’ motives is a red herring; similar state-
ments could be found in the utterances of many artists. The key word is
"painterly.” Roberts’ subject matter and attitude-his absorption in and
depiction of the landscape of a particular region—qualify him as a regional-
ist according to the criteria Harper sets up at the beginning of the chapter.
Yet he evidently feels uncomfortable with the idea of regionalist art in a
loose, painterly style, one so different from the more precise styles of the
other artists mentioned. The latter resembles the styles of the American
artists from whom Harper derives his visual, if not his intellectual, concept
of regionalism. His comparison of Miller Brittain with Reginald Marsh16
and Schaefer with Charles Burchfield!7 is further evidence of the impor-
tance of American art in Harper’s formulation of a concept of Canadian
regionalism.

Paul Duval, in Four Decades: The Canadian Group of Painters and
Their Contemporaries 1930-1970 (1972), makes only very limited use of
the term, applying it principally to Schaefer:

In an era when the word "regional” has often been used in a

derogatory way, Carl Schaefer has always readily confessed

to being a regional painter. He has said: "I find that the best

subjects for me are concentrated in a pretty small area."!8
Duval could appear here to be using the term simply to mean the depiction
of subjects drawn from a limited geographical area. But he also raises the
question that perplexed Harper in the latter’s discussion of Goodridge
Roberts: the relationship between regionalism, figuration and subject mat-
ter. Duval states that "high realist artists usually are regional artists in the
most precise sense of the word."1? He does not expand upon his statement,
but implies that such artists are so very regional because the extreme real-
ism of their style makes identification of the region depicted especially
easy.

Dennis Reid, writing in 1973 at a time when Canadian scholarship had
moved out of its pioneering phase, devotes fewer words to regionalism
than Duval. Reid’s position is more carefully considered and consistent.
He postulates an American influence in both style and attitude:

A number of painters . . . like Henri Masson . . . and André
Biéler . . . were, in the late thirties, vigorous and often con-
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vincing proponents of a Canadian equivalent to the regional-

ist concerns that were then so prominent in the United

States.20
Reid mentions Schaefer?! and Charles Comfort?? in association with
American Scene painting. He reveals that there is a stylistic factor in his
conception of regionalism when he associates Schaefer with "a style . . .
that the American Scene painters were just then successfully applying to
the depiction of regional themes."?3 He is, perhaps, the first Canadian
writer to suggest the existence of regionalist themes.24

Reid’s use of the term to describe and situate Canadian work, consistent
with American art historical usage, suggests a concern to bring some
precision to the use of the word. Curiously, however, he also uses it in
another way. He appears to share Harper’s feeling that the word, distin-
guished this time by single quotation marks, refers to a certain kind of atti-
tude of the painter towards his subject. However, whereas Harper’s image
was one of concentrated or meditative absorption, Reid’s is one of loving
intimacy. Speaking of L.L. FitzGerald he says that his work "is "regional’
in the sense that it has no pretensions as a grand subject but is homely and
unaffected in its loving depiction of what would have been a very familiar
scene to the artist."2>

Charles Hill, in Canadian Painting in the Thirties, published in 1975,
also applies more than one meaning to the term. The first appearance is a
brief and unambiguous reference to American Regionalists and their reac-
tion "against what they felt to be the swamping of the American art market
by French art and art dealers and the lack of support for American
artists."26 His use of the word in the Canadian context is less clear. Carl
Schaefer, we are told, "interpreted the landscape in all its many moods and
facets, becoming a ’regionalist’ artist in the truest sense of the term."27 He
does not say what the truest sense of the term is, nor does he indicate why
this true regionalism merits quotation marks.

In the chapter "Regionalist Manifestations in Quebec" the term appears
to be related to nationalism. We learn that ". . . Fortin was a regionalist art-
ist in the same sense as the Group of Seven. While less vocal . . . than the
members of the Group, he transformed the landscape into an expression of
a national identity;"28 André Biéler was "inspired by the regionalist litera-
ture that had developed in France during the twenties . . .,"2 and Jean-
Paul Lemieux "illustrated several novels based on regionalist and histori-
cal themes."30
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The case of Fortin deserves special attention. Hill equates Quebec re-
gionalism with a form of nationalism, stating that "he[Fortin] transformed
the landscape into an expression of a national identity." This identity
seems to have something to do with "the traditional way of life of the rural
inhabitants of Quebec. . . ."31 Hill’s regionalism as nationalism, however, is
not the same thing as American Regionalism. The former is a form of in-
clusion—an art movement that speaks for a nation—and Hill’s position ap-
pears to be that Quebec is a nation. The latter implies a breaking away, a
making of distinctions between the region and the larger unit. In this in-
stance Hill’s concept of regionalism does not appear to derive from Ameri-
can usage. Nor does it derive from the Canadian writers whose usage is
based on the American model. The source may well be a Francophone
conception of regionalism. Hill quotes several articles by Jean-Charles
Harvey published in Le Jour in the late thirties, where Harvey called
"upon the artists to break away from regionalist local color, ceinture flé-
chée, and habitants, to seek a non-colonial universal expression."3? And
Hill praises Pellan for having done precisely that, describing him as "a
Quebecker who had left behind regionalist clichés."33

Brief though it was, Hill’s treatment of regionalism was provocative
enough to occupy the pen of Frangois-Marc Gagnon at some length in his
review of Canadian Painting in the Thirties published in The Journal of
Canadian Art History in 1976. Like Hill, Gagnon frequently uses images
that bespeak a concept of regionalism as the depiction of a traditional way
of life. Gagnon cites Fortin as a typical Quebec regionalist and describes
one of his paintings in these words:

Here, the house is in the foreground, under the shade of a big
tree. The village with its main street, its inhabitants and the
horses and sleighs are frequent subject matter; the Lauren-
tians serve only as background.34

Gagnon contrasts the regionalism of Fortin with the work of the Group
of Seven who paint a pre-cultural landscape which is therefore non-
regionalist, though possibly Canadian: "Quebec painting emphasized cul-
tural traits and used nature only as a backdrop. . . ."35 Regionalism for
Gagnon involves man and culture, not only nature. However, it need not
necessarily express traditional culture of the kind depicted by Clarence
Gagnon and Fortin. Gagnon is insistent that the depiction of traditional
subject matter is incidental:

As the expression of a special cultural group . . . Quebec re-
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gionalism could have asserted Quebec’s idiosyncrasies. . . .

[This however] did not happen . . . [because] the perception

the regionalist painters had of Quebec culture was a reflec-

tion of an ideology lagging behind the reality of Quebec, an

ideology that had no future.36
Quebec regionalism was in effect the pictorial counterpart of Marcel Ri-
oux’ "ideology of conservation,”37 but it need not have been. Some of the
differences between Francophone and Anglophone conceptions of region-
alism in art can be deduced from Gagnon’s remarks; however, to my
knowledge no study of the subject exists.

Charles Hill can be said to have amplified the regionalism discourse by
introducing the Francophone conception of the term into the Anglophone
context. However, the discourse does not in consequence become clearer.
Subsequent appearances of the word in Canadian art writing include ex-
amples that are among the vaguest in the history of its usage. The Ameri-
can origins, which provided a structure of sorts, have been forgotten and
the word has acquired an all-purpose flexibility.

Joan Murray remarks in The Best of the Group of Seven that "without
realizing it they [the Seven] remained regionalist, favouring Ontario and
Quebec."38 According to this usage, a regionalist would seem to be an art-
ist who depicts one or more, as opposed to all the regions of a country-a
situation which could give a distinctly unfair advantage to artists who live
in small countries. Peter Mellen is opaque in Landmarks of Canadian Art
where he states that "under the impact of Holgate, Montreal developed a
strong figurative school which, although it was regional in character,
looked abroad for stimulus and support."39 In Frontiers of our Dreams,
Ann Davis’ application of Frangois-Marc Gagnon’s text is marred by a
lack of familiarity with the complexities of the Quebec milieu. Overe-
stimating the importance of the academic regionalists promoted by
Charles Maillard and discussed by Gagnon, she places John Lyman in op-
position to Maillard and the "recognized Quebec regional painters of the
1930’s." She posits a struggle that in fact never took place, Lyman’s ener-
gies being engaged with larger issues. And Davis mistakenly equates
“ideology of conservation" with conservatism:

In his [Lyman’s] approach to subject matter and in his aes-
thetic philosophy he went beyond the recognized Quebec re-
gional painters of the 1930’s. Unlike the principal of the
Montreal Ecole des Beaux-arts Charles Maillard, he did not
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subscribe to Quebec regionalism, French academicism, or
conservative ideology.40

Texts such as these illustrate the contention that the term "regionalism"
as applied to Canadian art of the thirties and forties did not take root in
any consistent and meaningful way. Given the imprecision and inconsist-
ency that have accompanied its use, one wonders if the best course might
not be simply to allow it to wither away entirely. In fact, this may be what
is happening. In several recent texts, where a consideration of "regionalist”
characteristics seemed indicated, the authors made their points by com-
paring Canadian art with American Regionalist painting without invok-
ing a special category of Canadian Regionalism. Jean-René Ostiguy in Les
Esthétiques modernes au Québec de 1916 a 1946 on several occasions men-
tions the influence of American Regionalism on Canadian artists.#! Chris
Varley in his catalogue Carl Schaefer in Hanover distinguishes Schaefer’s
work "from the so-called regionalism of his U.S. contemporaries."#2 In
Modern Painting in Canada, Terry Fenton and Karen Wilkin discuss re-
gionalist and populist art, American and Canadian, but again do not set
apart a category of Canadian regionalist art of the 1930’s and 1940’s.

Although one might argue that "regionalism" has lost its credibility as a
label for Canadian painting of this period, this is not to suggest that the
word may have no future as a more generally applicable term. It has al-
ready carved out a legitimate place for itself in the context of the London
School of the 1960’s. To take a less restrictive example, David Burnett in
his Alex Colville catalogue hints at, though he does not develop, a more
sophisticated and provocative usage associated with the idea of "a sen-
sitivity to the limitations by which all of us are bound," a usage which is,
paradoxically, also "an assertion of individuality."43

Visual-arts writing might, in this regard, find useful points of contact
with the regionalism discourse in Canadian literature. For a variety of rea-
sons, this discourse has developed along richer and more cogent lines than
has its sister in the visual arts. Northrop Frye, for example, associates re-
gionalism with the sense of identity nurtured in a particular
environment,** a use of the word not dissimilar to Burnett’s. Equally
provocative is Eli Mandel’s conception of the region as “a region of the hu-
man mind." For Mandel, "regional literature is . . . a literature of the past,"
a vision of "the place we know as the first place, the first cism of things, the
first clarity of things." His suggestion that Colville may be seen as a region-
alist because his work "evokes with extraordinary clarity objects, people,
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places in a design at once objective and dream-like,"43 is the kind of insight
that could conceivably lead to a genuinely useful role for this much-
battered word.

Virginia Nixon
Graduate Student
Art History
Concordia University
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Résumé

LE CONCEPT DE "REGIONALISME" EN
HISTOIRE DE I’ART CANADIEN

De nombreux textes emploient le mot régionaliste a ’égard de certains mouve-
ments de la peinture figurative canadienne des décennies 1930 et 1940. Utilisé la
plupart du temps avec un manque évident de précision, le terme sert des propos
infinis y compris celui de la rivalité entre I’art figuratif et non-figuratif. I’examen
de textes publiés en anglais sur la peinture canadienne, entre les années 1948 et
1984, nous révele que 1) le terme est dérivé du discours américain et c’est dans le
contexte d’une comparaison entre la peinture canadienne et la peinture régiona-
liste américaine qu’on 'utilise pour la premiére fois; 2) les chroniqueurs favora-
bles a I’art figuratif semblent percevoir le "régionalisme” de fagon plus positive que
leurs confreres ayant des attitudes différentes; 3) en dépit de son utilisation fré-
quente, le terme n’a jamais eu en définitive de signification précise ou constante
dans le contexte anglophone canadien. Ceci pourrait servir a expliquer pourquoi
certains textes récents évitent toute référence a une catégorie distincte de peinture
régionaliste canadienne de la période 1930-1940. Toutefois, alors que le terme est
tombé en désuétude, méritée en ce qui est de ’histoire de I’art, son utilisation sub-
siste dans un contexte plus large et général. A travers les significations étonnam-
ment diverses qui s’y rattachent dans le discours littéraire du Canada, I'emploi du
terme propose des modeles utiles pour les écrits a venir en histoire de ’art cana-
dien.
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SHORT NOTE / NOTE ET COMMENTAIRE

La Source gravée de L’'Agonie au jardin des Oliviers
d’Antoine Plamondon (1804-1895)

fig. I Antoine Plamondon, 1.'Agonie au jardin des Oliviers, 1882, huile sur toile, 198 x 223 cm, signee el
date sur le monticule: "A. Plamondon 1882%, coll. Eghse de Neuville. (Photo: Inventaire des biens cul

turels, Québee.)

Antoine Plamondon (Ancienne-Lorette, 1804 - Neuville, 1895) est con-
sideré comme |'une des figures dominantes de la peinture québécoise du
19¢ siecle. La réputation enviable dont joussait le peintre se traduisit en
1836 par la prestigieuse commande d’un chemin de croix pour la nouvelle

église Notre-Dame de Montréal. Terminés en 1839, les quatorze tableaux



furent, a la fin de la méme année, exposés a la Chambre d’Assemblée a
Québec ou ils mériterent au peintre les éloges les plus enthousiastes. Au
méme moment, Plamondon apprenait que, pour des raisons d’orthodoxie
religieuse, 1’église Notre-Dame de Montréal se voyait dans I’obligation de
lui refuser son travail: les quatorze scénes de la Passion sélectionnées par
Partiste ne correspondaient pas aux épisodes habituels du chemin de croix.
D’abord remisé a l’atelier du peintre et ensuite transporté 2 Montréal, le
chemin de croix de Plamondon orna finalement la nef de la nouvelle église
Saint-Patrick 4 compter de 1847. A la fin du 19¢ siécle, on entreposa de
nouveau les oeuvres, et c’est sans doute a cette époque que plus de la moitié
d’entre elles disparurent. Au début des années 1930, les six tableaux qui
restaient du chemin de croix initial prirent place sur les murs de I'Institu-
tion des Sourds-Muets de la rue Saint-Laurent a Montréal, pour se retrou-
ver enfin, a partir de 1961, dans les collections du Musée des beaux-arts a
Montréal.

La présentation de I’exposition Antoine-Plamondon (1804-1895). Le
chemin de croix de I’église Notre-Dame de Montréal au Musée des beaux-
arts de Montréal, au printemps 1984, nous avait amené a tenter un premier
essai de reconstitution de I’ensemble du chemin de croix initial peint par
Antoine Plamondon de 1836 a 1839. Il nous avait dés lors été possible de
démontrer que les oeuvres de Plamondon découlaient toutes de diverses
sources européennes peintes ou gravées, bien que les compositions des neu-
vieme et onzieme stations (Pilate se lave les mains et Jésus mis en croix) de-
meurent toujours inconnues!. Dans le catalogue de I’exposition, nous
n’avions pu également résoudre entiérement le probleme de la premiere
station du chemin de croix. Si la description que nous possédions de ce ta-
bleau représentant L’Agonie au jardin des Oliviers? nous incitait a rappro-
cher cette oeuvre, aujourd’hui disparue, du tableau reprenant le méme su-
Jjet peint par Plamondon, a la fin de sa carriere, pour ’église de Neuville
(fig. 1), il reste que nous ignorions la source commune de ces deux
oeuvres3. Depuis lors, I'information manquante nous a aimablement été
communiquée par M. Laurier Lacroix qui a repéré a la Bibliothéque natio-
nale de Paris une gravure de Francois de Poilly (1622-1693) représentant
L’Agonie au jardin des Oliviers (fig. 2) dont aurait pu s’inspirer Plamon-
don. Cette gravure reprend, en I'inversant, une composition peu connue de
Guido Reni (1575-1642) conservée au Musée Municipal de Sens (fig. 3)*.

En adoptant un format horizontal tres allongé pour les stations de son
chemin de croix3, Plamondon dut modifier sensiblement la composition de
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fig. 2 Frangois de Poilly d’apres Guido Reni, L'Agonie au jardin des Oliviers, gravure, coll. Bibliothéque
nationale (Cabinet des estampes), Paris, (Photo: Bibliothéque nationale.)



Reni, tout comme il allait le faire a Neuville en 1882. Si ’on compare le ta-
bleau de Neuville avec la gravure de Frangois de Poilly, on note que I’ar-
tiste a fait disparaitre tous les angelots tenant les instruments de la Passion
qui occupent la partie supérieure de la gravure ainsi qu’une partie de
I’avant-plan. Plamondon n’a conservé, en somme, que les éléments narra-
tifs essentiels a une bonne compréhension de la scéne: le Christ en priere,
I’ange tenant la croix et présentant a ce dernier le calice, les disciples en-
dormiis et le groupe de Judas venu se saisir du Christ "avec des glaives et
des batons". Compte tenu des modifications apportées aux trois disciples
endormis et au groupe de Judas, il nous apparait probable que Plamondon
ait eu recours a une source complémentaire a la gravure d’apres Reni.
Cette hypothése est d’autant plus plausible que Plamondon a ajouté a sa
composition une représentation de la ville de Jérusalem "qui parait faible-
ment dans le lointain, a travers les ombres de la nuit". Quoi qu’il en soit$, le
tableau de Neuville ne peut étre utilisé qu’a titre indicatif en regard de la
premiére station du chemin de croix. Méme si les deux oeuvres parta-
geaient la méme composition, il est évident que L Agonie au jardin des Oli-
viers peinte pour 1’église Notre-Dame devait surpasser de beaucoup le ta-
bleau de Neuville, oeuvre de facture maladroite, au rendu peu
convaincant, peinte par Plamondon a un age trés avancé’. Si ’on en croit
un correspondant du Journal de Québec, il appert que la premiére version
de L’Agonie au jardin des Oliviers était de bien meflleure qualité.

Il y a des circonstances ou I’art va presque aussi loin que la

nature, et c’est dans ce magique tableau du jardin des Oli-

viers que le peintre a trouvé le secret de I'imiter sans jamais

I'outrepasser. Admirez donc ce pinceau tantot ferme et vi-

goureux tant6t tendre et moélleux, quelquefois énergique et

rapide comme la pensée qu’il exprime, quelquefois lent et

paisible, sans étre jamais timide ni trainé; d’autres fois, pour

ainsi dire plaintif et désolé et coulant sur la toile comme les

larmes de la douleur, toujours abondant, toujours riche, tou-

jours harmonieux, toujours varié comme la circonstance8.
Une critique aussi enthousiaste surprendra sans doute ceux qui ont au-
jourd’hui tendance a considérer les oeuvres religieuses de Plamondon
comme peu intéressantes et dépourvues d’originalité du simple fait qu’elles
s’averent étre, pour la majorité, des copies. Les tenants de ce point de vue
oublient trop facilement la part de création du peintre (transposition, re-
composition, composition du coloris, etc.) et plus encore, le contexte artis-
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I Guido Reni, L'Agonie au jardin des Oliviers, huile sur cuivre, 67 x 43 cm, coll. Musee municipal de

Sens, (Photo: nree de The Age of Caravaggio. p.177.)

tique dans lequel il évoluait. Comme le note avec a-propos John R. Porter
en parlant de Plamondon
[. . -] ses copies directes et ses variations a partir de toiles et de
gravures rencontrées ou acquises sur le vieux continent (Pla-
mondon étudia la peinture a Paris de 1826 a 1830) contribue-
rent a elargir le domaine visuel des Canadiens et leur con-
naissance relative de I'art europeen des siecles passes
Plamondon favorisa ainsi une acceleration du processus de
rattrapage culturel par rapport a la tradition europeenne”

L'oeuvre de Guido Reni—et particulierement ses compositions connues
[ I

par la gravure au 19¢ siecle—est demeuree I'une des references picturales
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importantes de Plamondon tout au long de sa carriére. Outre les deux ver-
sions de L’Agonie au jardin des Oliviers, rappelons que l’artiste livra en
1850 a I’église de Saint-Augustin de Portneuf un Saint Michel terrassant
Lucifer, peint deux ans plus t6t, d’apreés une reproduction de I’oeuvre de
Reni conservée a ’église de la Conception a Rome. Ajoutons enfin que les
églises de Saint-Anselme et de Saint-Joachim possédent toutes deux un
Saint Jean Baptiste préchant dans le désert peint par Plamondon, et dont la
composition est empruntée a un tableau du Guide aujourd’hui conservé au
Musée de Leeds!O.

Yves Lacasse

Adjoint a la conservation

art canadien ancien

Musée des beaux-arts de Montréal
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1 Yves LACASSE, Antoine Plamondon (1804-18935). Le chemin de croix de I'église Notre-Dame de
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BOOK REVIEWS / COMPTES RENDUS

The Buildings of Samuel Maclure: In
Search of Appropriate Form.
Martin SEGGER
Sono Nis Press, Victoria, B.C., 1986
253 pp. & 15 pp. catalogue raisonné; ap-
prox. 200 illus., many in colour. $39.95

Statues of Parliament Hill: An Illus-
trated History / Statues de la Colline du
Parlement: Histoire Illustrée
Terry Gail GUERNSEY
Visual Arts Programme of the National
Capital Commission, Ottawa / Hull, 1986.
156 pp., approx. 200 illus., $5.95

These two handsomely designed and
well-produced books, appearing at about
the same time last year, represent two ma-
jor contributions to the literature of
Canadian art history. Both are solidly
professional. Both present all sorts of new
data from primary sources. Both present
what amount to breakthroughs to new lev-
els of writing on architecture and sculpture
in Canada. No one interested in Canadian
art can afford to overlook them, even
though neither was put out by one of the
better-known Canadian publishers (which
may, or may not, tell us something about
the current state of scholarly publishing in
Canada).

Segger’s book is not the first on Maclure,
nor on architecture and architects of British
Columbia. But in this reviewer’s opinion it
is the best. It just may be the best book ever
published on architecture in Canada.
Guernsey’s book is, to this reviewer’s
knowledge, the only serious work on its
subject, even though it appears under the
aegis of an organization which more fre-
quently publishes tourist guides than schol-
arly works. It is incomparably the best book

ever written on sculpture in Canada. So
these two books are events.

Two very well-known architects worked
in British Columbia during the early
decades of this century. One, Francis Maw-
son Rattenbury, had a flamboyant personal
life capped by what amounted to public
adultery, flight into exile, and murder
which resulted in one of the most famous
trials in the history of British jurisprudence.
He designed public buildings all over the
province—courthouses, banks, railway ho-
tels, and, of course, its Parliament Build-
ings, all in unoriginal ways; he was world-
famous in Victoria and Vancouver, if
nowhere else. The other, Samuel Maclure,
had an exemplary private life and a sober,
respectable architectural practice, but, with
few exceptions, was limited to working out
appropriate formulae for large houses com-
missioned by a very limited number of up-
per-middle-class clients, most of them in
Victoria, a few in Vancouver and odd
places up-Island. Not the easiest subject to
write a book about, let alone an interesting
one. Nonetheless, Segger has accomplished
this feat by analyzing how Maclure rose to
the challenge of creating an “appropriate
form" for the function his houses had to
perform in and for the society (in the broad
as well as the narrow sense of that word)
which commissioned them.

The society for which Maclure worked
in Victoria was peculiar in all senses. In
some ways it still is, as Segger knows better
than anybody from having written his ex-
cellent guidebook to Victoria architecture
exploring the social function of Victoria’s
buildings from earliest times to the 1970’s.
At one time, extraordinary as the notion
strikes anyone acquainted with the present
city, Victoria was a roaring boom town, the

61



San Francisco of the Canadian West, both
towns being in fact founded in the same
year. Fortunes were made on a grand scale
in those early days. They brought into being
a very comfortably off upper-middle class,
composed partly of immigrants from
Canada and the United States, but its fla-
vour provided mainly by a large contingent
from the British Isles: adventurers, remit-
tance men, and everything in between.
Then came the railroad. The C.P.R. did not
terminate in Victoria, as planned at first,
nor, as things turned out, ever. It ended at
Gastown, hurriedly renamed Vancouver
(like the island on which Victoria is located,
a source of endless later confusions). By the
1890’s it was evident that Vancouver was
the coming city in the Canadian West.
Those with get-up-and-go got up and went
there. Those without, stayed put, to lead a
leisurely life in gracious houses set on wide
grounds (a couple of acres usually) contain-
ing servants’ quarters, tennis courts, and
similar amenities (private ballrooms were
common). In the early 1900°’s a Lilliputian
society had congealed around the axes of
these rentiers, the Anglican church, and
personnel of the British Navy at Esquimalt.
Here time stood still; it was like living in an
eighteenth-century English novel. Not the
most promising environment for architec-
tural innovation of any sort. What the
situation called for was an ever-increasing
refinement of a particular kind of house
with a very specialized social function. That
is what Maclure spent a lifetime working
out. Segger has not only made the process
coherent, he has also made it intensely in-
teresting.

Maclure came out of the same architec-
tural matrix as Frank Lloyd Wright.
Though Maclure was born in British
Columbia and spent all his professional life
there, he studied for a year in Philadelphia
as a youth and always kept abreast of his
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times, among other ways by corresponding
with Wright (or, as they would put it in Vic-
toria, Wright had correspondence with
him). But their later work necessarily di-
verged. From designing early spacious
houses in refined Tudor styles, Wright went
on to design the Midway Gardens, the Im-
perial Hotel and the Guggenheim Mu-
seum-but that story is familiar. Maclure
continued doing the same thing essentially
(except for a few essays in a modified kind
of colonial-classical styling) all his life: sub-
tly altering, developing, perfecting—but I
leave it to Segger to tell this story, and he
tells it superbly. It is hard to praise this
book too highly. Twenty years of research
have gone into it, and they show. This is a
landmark book in Canadian art-historical
writing.

Nor is it the only one to appear in 1986.
Canadian art history has been enriched by a
second major work appearing at about the
same time, on a different subject, but
equally a landmark. This is Terry Gail
Guernsey’s Statues on Parliament Hill, a
unique work of scholarship not only for
Canada but for art-historical writing, uni-
versally. What Guernsey has done goes far
beyond a mere listing of the thirteen statues
to be found on or near Parliament Hill
(prime ministers Macdonald, Mackenzie,
Laurier, Borden, King, St. Laurent, and
Diefenbaker; George-Etienne Cartier;
Queen Victoria; Baldwin and Lafontaine;
George Brown; D’Arcy McGee; and Albert
Harper’s "Galahad" memorial), with appro-
priate data. She has written a biography of
the statues, a basically new kind of iconog-
raphy. For each statue she gives a summary
of the facts and circumstances surrounding
the commission (much of which has never
before been published, all of it richly iltus-
trated with archival photos). She also in-
cludes a discussion, again with new archival
photos and documentation, of other main



works in the country on the same or related
subjects—not just the particular statue of
Queen Victoria to the west of the Parlia-
ment Buildings, but others found around
the country; not just the statue of Sir John
A. Macdonald on the Hill, but all other
statues and busts of him made for other
purposes and occasions by different artists,
what made them different, what they tell
about the times and the country as well as
the man. Since such a rich selection of ma-
jor figures in Canadian public life is here,
the result is a visual history of Canadian
politics. There can be few, if any, books that
summarize the country’s history so suc-
cinctly and none that make it so interesting.

The sculptors as such are not neglected.
Far from it; their careers are given, with
many new details and data, and what is
more, with pictures of most of them either
at work or on the occasion of public unveil-
ings. You will not find a better account of
Canadian sculpture than the one here. But
Guernsey’s primary concern is what their
work meant to the country’s life, how it
contributed to the country’s history, rather
than on their personal artistic develop-
ments. Such an approach bucks the whole
trend of art-historical writing everywhere
over the past fifty years toward emphasiz-
ing artists over and above any of their par-
ticular subjects. To do so took courage. It
was also an appropriate, even essential,
methodology for the kind of study here un-
dertaken.

For public sculpture is one area, surely,
where personal artistic expression ought to
be subordinated to public interest. The pub-
lic-society at large-does not want and
should not have inflicted upon it, whatever
the artistic sensibilities of Ms. Y or Mr. Z
happen to be at a given moment (especially
when there is nothing more fickle than ar-
tistic sensibilities from year to year; espe-
cially when the public, in one way or

another, is paying for the work!). Free to
view works in art galleries, yes; encouraged
to do so, yes; forced to experience art, will-
ing or not, no! A number of striking in-
stances of the problems and principle in-
volved are cited in this book, notably a
series of four statues, to represent prime
ministers Meighen, Bennett, Mackenzie
King, and Louis St. Laurent, proposed in
1966 by Secretary of State Judy LaMarsh as
her department’s contribution to the 1967
Centennial. It was Lamarsh’s opinion (not
Diefenbaker’s, though often attributed to
him) that the proposals for the Meighen
and Bennett statues, by Marcel Braitstein
and Elford Bradley Cox, were unaccepta-
ble. Guernsey quotes her explanation: 'a
decision not intended to reflect on the artis-
tic merit of the works' but 'an assessment of
their suitability as official and public por-
traits;' they were not 'primarily intended as
works of art but representations to future
generations of the statesmen of the past' (p.
129).

A remarkable feature of Statues is the
extraordinary amount of totally new infor-
mation it contains—pictures and documents
painstakingly dug out of archives which in
some cases had been only very broadly
sorted and not indexed at all. The resultant
discoveries will transform many accepted
ideas about Canadian art-beginning with
the proposition that Canadian art is some-
how dull. It isn’t. It’s full of revelations
about human nature and sensibilities and
politics. Consider, for example, the great
role played by Mackenzie King as a patron
and mover of public art in Canada, what he
did and how he used his masterful grasp of
the Candian political process to do it-but I
leave the full account of this and much,
much else for readers to discover. They’ll
find few books have ever been so rewarding.

I have but one criticism, or more exactly
regret, about the book: the abbreviation im-
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posed upon it by the government practice of
printing books in parallel columns of Eng-
lish and French. Isn’t it time to reconsider
the rationale of this practice, especially
when it results in shortening texts? Surely
if persons are bilingual they don’t need texts
in both languages; and if they are not,
surely a better practice would be to use the
same format, book jacket, and so on, to pro-
vide companion editions, one French, one
English. Admittedly in some government
publications, brevity would be a virtue. But
not in this one. I would like to see a new is-
sue of this book presenting something like
the full amount of research which obviously
(from internal evidence) must have gone
into it. Perhaps some major publisher in
Canada will seize this opportunity. Statues
deserves it. In the meantime, both authors
deserve our thanks for so greatly enlarging
our knowledge and understanding of the
breadth and depth of architecture and
sculpture in Canada.

Alan Gowans

Department of History in Art
University of Victoria
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Construction d’un musée Beaux-Arts /
Montréal 1912 /

Building a Beaux-Arts Museum
Rosalind M. PEPALL

Montreal Museum of Fine Arts,
Montréal, 1986

186 pp., 65 b/w illus., $15.00

The ostensible subject of this catalogue
to a recent exhibition mounted by the
Montreal Museum of Fine Arts is the de-
sign and construction of the gallery built in
1912 for the Art Association of Montreal
(renamed the Montreal Museum of Fine
Arts in 1949). The exhibition and its publi-
cation are both a timely and a welcome pro-
ject. The past decade has witnessed an ex-
plosive growth in museum construction
and expansion both in Canada and abroad.
The well-researched catalogue essay by the
exhibition’s guest curator, Rosalind M. Pe-
pall, provides a useful historical perspective
from which to consider these recent devel-
opments.

The catalogue draws upon a thorough
review of local period literature and ar-
chival material, particularly the extensive
archive of the Gallery’s architects, Edward
and William Maxwell, held by the
Canadian Architecture Collection at
McGill University. Pepall’s catalogue lo-
cates and describes the building in the con-
text of local and North American appro-
aches to Beaux-Arts architecture and
museum design, and provides a compelling
description of the social forces which
played so important a role in the selection
of the site and the design of the new gallery.

The relevance of Pepall’s study is height-
ened by contemporary events: the exhibi-
tion and the publication of the catalogue
coincided with the announcement by the
Montreal Museum of Fine Arts of what
became a highly controversial plan to enter
into a joint-development project with Bell



Canada Enterprises. The project would
have seen the Museum use its extraordinary
powers of expropriation to promote corpo-
rate gentrification in order to acquire addi-
tional gallery and office space and to pro-
vide Bell Canada with a fashionable address
for its head office.

Although the expansion proposal was
eventually withdrawn in the face of vehe-
ment public opposition, the then director of
the Museum, Alexander Gaudieri, in his
foreword to the catalogue, was quick to
note the striking similarities "between
events surrounding the Museum’s past ex-
pansion and building projects and those we
are experiencing now."! Gaudieri’s observa-
tion suggests that the decision to mount the
exhibition may have been more than a
gratuitous act in support of disinterested
scholarship or an appropriate means of
celebrating the seventy-fifth anniversary of
the opening of the Sherbrooke Street mu-
seum.

The increasing dependence of museums
on corporate funding and sponsorship has
been the subject of criticism by those who
suggest that this "creeping privatization” is
transforming museums into institutions
which respond more to corporate interests
than they do to either scholarly concerns or
public needs.? It is a complex issue and it
serves as a pertinent subtext for Pepall’s
portrait of an institution which, at the turn
of the century, was "a private organization
supported by its members and jealous of its
private status."3 Indeed, it is difficult not to
conclude that the Museum was little more
than a private club catering to the cultural
aspirations of Canada’s wealthy corporate
elite. Far from being disinterested philan-
thropists, these tycoons played an impor-
tant and influential role in determining the
site and design of the new gallery. Located
in the heart of Montreal’s Golden Square
Mile, the gallery was to occupy a "'most

desirable site . . . within strolling distance of
their homes, away from the hubbub of com-
merce.”"* Senator Robert Mackay who sold
the site to the institution did so with the
proviso that "only an Art Gallery be con-
structed on the site and that the plans of
their building should be submitted to
him.”"3

These supporters of the Art Association
were familiar with the role of the architec-
tural patron. As wealthy citizens they com-
missioned lavish city residences, summer
houses and private clubs; as corporate lead-
ers, they built offices and promoted the con-
struction of commercial and industrial
buildings. Their taste in architectural de-
sign was definite and well established, and
emulated that of their American counter-
parts. Reflecting their predilection for the
pomp and grandeur of Beaux-Arts archi-
tecture and what Pepall describes as their
"little faith in the abilities of Canadian ar-
chitects,"® a closed competition for the de-
sign of the new art gallery was held. Ed-
mund Wheelwright, a Boston-based
architect trained at the Ecole des Beaux-
Arts in Paris, was appointed consulting ar-
chitect. Three Montréal firms were invited
to participate: the brothers Edward and
William Maxwell, Percy Nobbs and the
partnership of Hugh Valence and David
Brown.

The decision of the Building Committee
in favour of the Maxwells’ proposal pro-
voked charges of nepotism and the accusa-
tion that the winning entry had benefitted
from privileged information which was un-
available to the other entrants. But while
the Maxwells may have enjoyed and even
benefitted from professional and personal
contact with individual members of the
Building Committee, their victory is not
surprising. Their project, squarely within
the Beaux-Arts tradition, not only reflected
their own Beaux-Arts training and predis-
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position, but conformed to the tastes and
predilections of Wheelwright and the mem-
bers of the Museum’s Building Committee.
It was the chosen architectural style of the
North American plutocracy in its "Gilded
Age."

Pepall’s essay contains a thorough and
very welcome study of the Maxwell broth-
ers’ architectural training and early careers.
Both brothers, we learn, were well versed in
the vocabulary and design method of the
Beaux-Arts. Edward, the senior partner,
had worked in Boston with H.H. Richard-
son’s successors, Shepley, Rutlan and Coo-
lidge. William had been steeped in the style
in Boston, where, in the office of Peabody
and Stearnes, he had worked on drawings
for that firm’s entry in the New York Public
Library competition, and subsequently in
Paris where he studied in the atelier of Jean-
Louis Pascal, a popular teacher and estab-
lished practitioner in the traditions of the
Beaux-Arts.

Pepall situates the Maxwells’ gallery
within the development of American
Beaux-Arts-inspired museum design and
notes its "uncanny resemblance"’ to Rich-
ard Morris Hunt’s 1895 Fogg Museum at
Harvard University. However, she is reluc-
tant to propose any single building as a par-
ticular prototype. In fact, the Maxwells’ de-
sign incorporated features which were well
established in the Beaux-Arts approach to
museum design: the symmetrical tripartite
facade elevation, centralized plan, monu-
mental entrance and central staircase all
sumptuously ornamented with closely stud-
ied classical details. The gallery could al-
most be characterized as "American Beaux-
Arts generic." However, if Pepall’s analysis
of the principal features of the program and
design tends toward the generalization of
the building as an example of a type, the
analysis is enlivened by her sensitive ap-
preciation of the rich decoration and ornate
furnishing of the gallery, executed by arti-
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sans of the Bromsgrove Guild.

Pepall places the Maxwells’ 1912 gallery
within a variety of interrelated contexts.
These range from the social and biograph-
ical to local and international interpreta-
tions of Beaux-Arts architectural design
and urban planning. Yet while this ap-
proach serves as a means of interpreting the
subject and suggests directions for further
investigation, the scope of the study re-
mains problematic. Some twenty-four
pages and eight illustrations are devoted to
the Art Association of Montreal’s first gal-
lery, designed by John W. Hopkins and
Daniel Wiley from 1877 to 1879, and to its
enlargement and renovation by Andrew T.
Taylor in 1892-93. However, the major ex-
pansions and renovations to the Maxwell
building in 1938-39 by Fetherstonhaugh
and Durnford and in 1973-76 by Fred
Lebensold and Imre Reichman of ARCOP
Associates, are passed over in silence. These
were far from minor renovations and to-
gether they more than doubled the size of
the gallery. An examination of these reno-
vations and expansions would have served
as a useful vehicle for evaluating the dura-
bility of the Maxwell design and its re-
sponse to both shifts in architectural style
and emerging needs and definitions of the
fine-arts museum.

Nevertheless, the essay and the cata-
logue constitute a significant contribution
to the literature. The well-illustrated cata-
logue includes reproductions of both a large
number of the Maxwells’ drawings for the
gallery project and a well-chosen selection
of photographs. The latter includes repro-
ductions of a superb series of photographs
by Montréal photographer Brian Merrett,
which were specially commissioned for the
exhibition.

Giles Hawkins
Montréal, Québec
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EN I SV IS

Uumajut: Animal Imagery in Inuit Art
Bernadette DRISCOLL

Winnipeg Art Gallery, Winnipeg, 1985
134 pp., 12 colour, 171 b/w illus., $17.00

Bernadette Driscoll’s catalogue
Uumajut: Animal Imagery in Inuit Artis a
disappointing addition to a long line of pub-
lications by the Winnipeg Art Gallery on
Inuit art. Despite a careful reading, one is
left with an overwhelming sense of disjoint-
edness in both the form and the content of
the catalogue.

The text of the catalogue is divided into
four sections. The first three consist of es-
says by well-known contributors to the field
of Inuit studies: "Ancient Animals: The
Dorset Collection from Brooman Point" by
Robert McGhee; "Uumajut: Animal Im-
agery in Inuit Art and Spiritual Culture” by
Bernadette Driscoll; and "Animals: Images,
Forms, Ideas" by George Swinton. The final
section includes three brief interviews with
the Cape Dorset artists: Pauta Saila, Joann-
sie Salomonie and Kiawak Ashoona. Un-
fortunately, no introduction is given by the
curator to explain the relationship of these
essays either to each other or to the theme
of the exhibition. Left to make these con-
nections, the reader can only conclude that
the thin thread tying one section to the next
is their shared subject matter: animals.

In the first essay, "Ancient Animals: The
Dorset Collection from Brooman Point,"
Robert McGhee examines a collection of
eighty-one objects excavated from a site on
the southern tip of Brooman Peninsula oc-
cupied by a group of Dorset Eskimos
around 1000 A.D. His analysis reveals two
points pertinent to the subject of the cata-
logue. First, forty-eight percent of the carv-
ings uncovered were animal images. Sec-
ond, he notes that stylistically the
representations ranged from naturalistic to
highly conventionalized. Here, the need for
a covering essay by the curator to tie to-
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gether the thoughts expressed in the in-
dividual essays immediately becomes evi-
dent. A comparative analysis of these
diminutive prehistoric sculptures with con-
temporary pieces would have clearly estab-
lished both iconographic and stylistic con-
tinuities. Surprisingly, none of the
excavated pieces was included in the exhibi-
tion, precluding any independent visual
comparison by the museum visitor. By fail-
ing to link both the ideas and the objects ex-
amined by McGhee to the rest of the cata-
logue, Driscoll leaves the essay hanging.

In "Uumajut: Animal Imagery in Inuit
Art and Spiritual Culture," Bernadette
Driscoll describes the relationship of man
and animals in a traditional Inuit society.
As the source of Inuit food, clothing and
shelter, hunted animals were treated with
great respect. Taboos were established to
control the time, place and method for pro-
curing game. Amulets representing the
spirit, or inua, of animals were worn in the
belief that the animals’ power could be
called upon for assistance in time of need.
Because of their importance to the survival
of the Inuit, animals played significant roles
in their myths and legends.

From this description of the traditional
relationship of the worlds of Inuit and ani-
mals, Driscoll jumps to a description of
contemporary sculpture. In the first section
of her essay, "Uumajut: Reflection of Life
through Nature," and the third, "Uumajut:
Sign of Death and Regeneration," this tem-
poral shift works well as she describes how
the Inuit have retained a sensitivity to na-
ture that continues to be reflected in their
art. However, difficulties arise in the second
section, "Uumajut: Symbol of Spiritual
Power." It is true that many Inuit artists
continue to illustrate the confluence of ani-
mal and Inuit worlds as it occurred histori-
cally. However, the world of the Inuit has
been radically altered socially, politically
and economically since their gradual relo-
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cation to permanently established com-
munities. A new relationship with the ani-
mal kingdom has evolved, as an analysis of
the Inuit interviews indicates. All three art-
ists interviewed make reference to the influ-
ence of Christianity on their artistic pro-
duction. Saila says, "I do what the Creator
wants me to do." Salomonie points out that
the spiritual aspect of Christianity is con-
tinuous with their traditional shamanistic
religion: "The Inuit were always spiritual.”
But Christianity has changed the nature of
their spiritual relationship to the animal
kingdom. Kiawak Ashoona rejects totally
the evil spirits connected with shamanism.
"When I carve weird-looking creatures this
has nothing to do with shamans." Saila still
respects the inua or spirit of the bear: "I
think and feel that the bear has a spirit to be
put into the carving." How have Saila’s
Christian beliefs influenced his concept of
inua and how is it manifested in his art?
Important issues such as these are totally
overlooked.

Rather than analyze the art, Driscoll fre-
quently uses it as a starting point for pro-
viding the reader with anthropological data
that sometimes has little to do with the art
object. After a brief description of Taya-
rak’s Hunter Killing Bear, Driscoll explains
the special status of the hunted bear and the
taboos related to its killing. How do these
facts relate to Tayarak’s sculpture? A
poem quoted from Rasmussen describes the
personal experience of an Inuk hunter
stalking a bear. Both the sculpture and the
poem speak more to the physical and emo-
tional elements involved in the confronta-
tion of man and bear, rather than to any-
thing spiritual. Perhaps it would have been
more appropriate to analyze Saila’s bears,
which, as stated earlier, do portray the
spiritual.

Consistent with her anthropological ap-
proach to art, Driscoll closes the section
"Uumajut: Symbol of Spiritual Power" with



a description of the importance of various
animals to Inuit spiritual culture. No art
objects are analyzed for their relationship
to the points discussed. Once again too
many questions are left unanswered. Can
we sense, as Swinton claims (p.24), an un-
derlying symbolic meaning, i.e., the pres-
ence of the animal’s spiritual significance in
the animal imagery, or must our interpreta-
tions always be speculative (as Swinton also
claims, p.41)? Jean Blodgett’s book on
Kenojuak can serve as an example of how
sound art-historical research can provide us
with some answers to these questions. It is
now clear that Kenojuak’s birds to not re-
flect an interest in the spiritual or mytho-
logical nature of the species, but rather pro-
vide the artist with the means for exploring
formal concerns. Perhaps by applying simi-
lar research techniques and a sharper visual
analysis, Driscoll could have established
which of the images actually do represent
the spiritual power of the animals por-
trayed.

A reluctance to formally analyze the im-
agery arises again in the last section of Dris-
coll’s essay "Uumajut: Harbinger of Adap-
tation and Change," where she finally deals
with the changing relationship between
contemporary Inuit and the animal world.
Driscoll states that "in . . . Saddled Musk-
ox, Musk-ox in the City and Musk-ox on
Sea Ice, Pudlo projects the musk-ox as a he-
roic figure and a symbol of the changing
times" (p.37). Without visual analysis to
support her contention, the validity of the
musk-0x as a symbol of change in these
prints is highly questionable.

Although Driscoll frequently makes ref-
erences to specific objects in the exhibition,
no plate numbers for the illustrations are
included in the text. It was extremely dis-
ruptive to have to leaf through all the
photographs in order to locate a specific re-
production, especially given that a piece is
occasionally discussed in one section and il-

lustrated in another. For example, in "Re-
flection of Life Through Nature," Keno-
juak’s Return of the Sun is discussed, while
the photo was included in the section "Signs
of Death and Regeneration."

In the final essay in the catalogue, "Ani-
mals: Images, Forms, Ideas," Swinton
touches on many important issues: the dif-
ficulties in interpreting the iconography of
Inuit sculpture; the difficulties in determin-
ing the function of prehistoric art; and the
weakness of functionalist criticism of con-
temporary Inuit art. His statement that the
innate principles of speech and story-telling
are plainly manifested in Inuit art is par-
ticularly intriguing. Unfortunately, as with
all the points he makes, this concept is not
dealt with in any depth.

The problems with Uumajut: Animal
Imagery in Inuit Art are not the result of a
lack of seriousness of intent. The curator
appears to have selected the objects for the
exhibition with great care; the reproduc-
tions are of high quality; the essays in the
text are by well-known and respected Inuit
scholars; the interviews were conducted
with fine artists. However, I question the
appropriateness of including only Cape
Dorset artists in this section. Most of the
problems, I believe, originate with the selec-
tion of the theme, which Terrence Heath
states in the foreword as being an explora-
tion of "the confluence of Inuit and animal
worlds in its forms and its significance.” As
a theme, it is too broad to be covered effec-
tively in a catalogue of this size. By focusing
on a more specific concept, Driscoll and the
other contributors to the catalogue would
have been able to examine one issue pertain-
ing to the images of animals in Inuit art in
detail, rather than touch on so many, so
lightly.

Cynthia Cook
Guest Curator
Art Gallery of York University
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PUBLICATION NOTICE / NOTE DE LECTURE

An American Art Student in Paris: The
Letters of Kenyon Cox, 1877-1882

H. Wayne MORGAN, editor

The Kent State University Press, 1986
224 pp. 1 illus. couleur, 15 n/b, $35.00

On peut se demander si la rapidité avec
laquelle le systéme postal fonctionnait a la
fin du XIXe siécle et au début du XXe
n’était pas pour quelque chose dans le plai-
sir que prenaient les correspondants a
échanger des lettres a cette époque. En li-
sant la correspondance de Kenyon Cox je
suis surpris encore une fois, comme je le fus
dans plusieurs dépots d’archives, de la fré-
quence des échanges épistolaires de ces do-
cuments si précieux pour I'historien-voyeur
qui désire s’immiscer dans les événements
quotidiens, sans lesquels il n’y a pas vérita-
blement d’Histoirel. Il est entendu que la
nature du correspondant détermine le con-
tenu de la missive. Les lettres aux parents
restés en Amérique, alors que le jeune ar-
tiste est alié tenter le sort dans une grande
ville européenne, doivent se faire rassuran-
tes et prévenir toutes les inquiétudes. Méme
si P'auto-censure régne en maitresse?, le
contenu préte a plusieurs niveaux de lecture
et 'intérét de ces documents dépasse large-
ment le cadre de I’histoire de I’art. L’his-
toire sociale, économique et culturelle y
trouvent leur lot et I’histoire du goiit et la
reconstruction des idéologies semblent in-
completes sans ces sources.

Comme Kenyon Cox (1856-1919) était
originaire d’un milieu instruit, le pére ayant
fait une carriére militaire, politique puis
universitaire, le peintre et critique d’art dé-
crit avec détails les qualités de la vie cultu-
relle francaise au cours de son séjour qui
dura de 1877 a 1882. 1l s’intéresse particu-
lierement a I’architecture gothique et a cer-
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tains musiciens contemporains. Ses impres-
sions sur les qualités pédagogiques de ses
professeurs (Carolus-Duran, Cabanel et
Gérdme), et sur la nature des cours qu’il re-
¢oit, sont colligées avec minutie et fournis-
sent des informations précieuses sur les mé-
thodes de travail des différents ateliers. Le
milieu, a caractére autistique, des artistes
étrangers vivant a Paris prend forme sous la
plume de Cox, et I'on voit cette "société
dans la société" tenter de briser 'isolement
en mimant des attitudes et des comporte-
ments, en reprenant des formules, et en
s’imbibant de valeurs dont on s’intoxique
comme pour mieux les reproduire dans
I’ Amérique natale.

L’attitude des Canadiens n’est pas diffé-
rente de celle des Etats-Uniens. Les deux
groupes seraient facilement confondus si les
Canadiens ne voyagaient pas sous une iden-
tité britannique. Les lettres de Cox se fon-
dent d’ailleurs assez bien dans celles de Wil-
liam Blair Bruce (1859-1906) qui arriva a
Paris en 18813, De plus, Cox et Blair Bruce
partagerent un ami commun, Theodore Ro-
binson? qui attira Bruce dans la colonie des
artistes américains a Grez, pres de Fontai-
nebleau, pour travailler directement sur le
motif. Le résultat qu’on a trop facilement
qualifié "d’impressionniste” est plutot une
excroissance de la deuxiéme génération de
ce mouvement, un produit qui se serait as-
sagi pour devenir une nouvelle convention,
un "photographisme tremblé" selon I’ex-
pression de Joseph Roy, la peinture du juste
milieu des deux dernieres décennies du
XIXe siecle.

Soigneusement annotées et introduites,
les lettres de Cox sont la chronique de cette
quéte pour un devenir meilleur. L’artiste
dans cette "finishing school" recherche les
signes de reconnaissance et de validation de



son talent. Leur lecture est plus instructive
que toutes les analyses que l'on pourrait
proposer sur cette période et sur ces "expa-
triates” qui voulurent se conformer aux mo-
déles dominants pour mieux I'imposer au
public nord-américain.

Laurier Lacroix

Notes

1 L éditorial de la Revue de I'art, n°® 67, 1985, pp. 4-6,
présentait un juste plaidoyer en faveur de I’acquisition,
de la conservation et de la diffusion de la correspond-
ance des artistes. La consultation de la correspondance
et des souvenirs conservés par les contemporains,
américains ou européens, des Canadiens vivant en
Europe sont une source importante d’information. Ou,
par exemple, retrouver des notes sur les faits et gestes
de Percy Woodcock a Paris, sinon dans le livre de Shir-
ley FOX, An Art Student’s Reminiscences of Paris in
the Eighties, London, Mills & Boon, 1909. Le cata-
logue de 'exposition James Wilson Morrice 1865-1924,
préparé par Nicole CLOUTIER pour le Musée des
beaux-arts de Montréal (1985), exploitait la corre-
spondance de plusieurs amis américains de cet artiste.

2 La correspondance de Charles Gill éditée par Régi-
nald MARTEL, Montréal, Editions Parti-pris, 1969,
245 pp., fournit un bel exemple de ces différences dans
le ton et la nature de l'information selon la qualité du
correspondant.

3 La correspondance de Blair Bruce a été publiée par
Joan MURRAY sous le titre: Letters Home:
1859-1906 The Letters of William Blair Bruce, Moon-
beam, Penumbra Press, 1982, 254 pp.

4 Sur cet artiste voir le catalogue d’exposition Theo-
dore Robinson, 1852-1896 que lui a consacré The Bal-
timore Museum of Art en 1973.
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fig. | Ozias Leduc, L'heure mauve, 1921, huile sur papier, monte sur toile, 92,4 x 16,8 cm, Musée des beaux-arts de
Mantreal, don de Mme Bronfman, 961.1320. (Photo: Musée des beaux-arts de Montreal )



Letter to the Editors / Lettre aux rédacteurs

A propos d’Ozias Leduc

Ce texte est en réponse au compte rendu
d’Arlene Gehmacher paru dans le précé-
dent numéro des Annales d’histoire de l'art
canadien (volume IX/2, 1986, pp.
189-202). En principe, ce compte rendu se
voulait une critique analytique du texte du
catalogue Les paysages d’Ozias Leduc, lieux
de méditation / Contemplative Scenes: The
Landscapes of Ozias Leduc (Musée des
beaux-arts de Montréal, Montréal, 1986),
dont nous sommes I'auteure et la commis-
saire invitée de exposition!. Cependant, ce
compte rendu s’éloigne de toute objectivité
dans le propos, n’apportant aucun nouvel
argument fondé sur les documents factuels
étudiés a la lumiere d’une recherche d’inter-
prétation. Mme Gehmacher rejette d’em-
blée la méthodologie utilisée et 'hypothese
mise de I’avant ainsi que Panalyse qui en dé-
coule. Faute d’argumentation solide, elle va
jusqu’a déformer notre discours? et utiliser
Iironie et le sarcasme3. Parmi les nombreux
problémes rencontrés dans son texte, il y a
d’abord et avant tout le fait qu’elle ignore
les pages 9 a 15 du texte d’introduction du
catalogue qui traitent de I’approche analyti-
que face a I’étude du probleme envisagé,
soit le symbolisme dans certains paysages
de Leduc, et proposent une synthese des
composantes de la structure picturale et
iconographique de I’ensemble des oeuvres
choisies. Des pages 189 a4 193 du compte
rendu, elle critique les pages 7-8 du catalo-
gue, et des pages 193 a 202, les pages 21 a 59
du catalogue. Ce faisant, elle ne considére
aucunement ’étude de la structure formelle
et thématique de ’ensemble des paysages
examinés, étude fondamentale & la compré-
hension de I'oeuvre paysagiste de Leduc

(pp- 9-15 du catalogue). Une approche aussi
littérale est a la source du second probléme
qui est d’extraire de leur contexte d’analyse
de nombreuses considérations formelles,
notamment la couleur et le motif. Mme
Gehmacher ne tient pas du tout compte de
la structure du schéma chromatique liée a
celle du motif, déterminée par I’analyse des
oeuvres dans le texte du catalogue (pp.
193-199 de son article). De plus, elle coupe
court aux analyses afin de justifier son pro-
pos#. Etant littérale a 'extréme, elle dénigre
I'importance des explications en feignant
d’apporter de nouveaux éléments déja rap-
portés dans le texte du catalogue’. Elle dé-
forme également la signification iconogra-
phique de certains motifs tels que le nuage,
la lune, 'arbreb. Enfin, d’autres problémes
plus secondaires surgissent aussi dans le
corps de son article comme, par exempile,
celui d’ignorer de nombreux éléments fac-
tuels rapportés dans le texte du catalogue et
plusieurs éléments explicatifs. A titre
d’exemple, a la page 189 de son article, 1’ab-
sence de renvoi ("lack of footnote") se rap-
portant a "Selon Leduc, la pensée ne peut
étre transmise sans la maticre et la matiére
ne peut signifier sans la pensée” (p.9 du ca-
talogue) est justifiée car cette phrase n’est
pas de Leduc mais de 'auteure du présent
article. Ce commentaire résume une ré-
flexion personnelle sur les écrits de Leduc
portant sur ’art et sur Dieu. A la page 191,
Mme Gehmacher critique P'exclusion des
oeuvres de la série Imaginations (vers
1936-41). Or, lesdites oeuvres sont des des-
sins et les dessins de Leduc étaient exclus du
corpus des oeuvres de I’exposition’.

Ainsi, nous remettons en question la va-
lidité de la méthodologie de Mme Gehma-
cher et la forme du discours qui en découle,
discours dont le contenu est redondant a
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plus d’un point de vue. Sans reprendre sys-
tématiquement chacun des points soulevés
par Mme Gehmacher, relevons toutefois
quelques-uns de ses commentaires. A la
page 192, elle nous reproche 'utilisation
"systématique", pour fins d’étude de I'icono-
graphie des paysages d’Ozias Leduc, d’un
manuscrit non-daté intitulé Le Symbolisme
des Couleurs par Leduc®, d’un ouvrage
d’Emile Méle et du dictionnaire des symbo-
les par Juan Cirlot®. Or, ce document et ces
deux ouvrages se recoupent sur le plan des
définitions symboliques de divers motifs et
couleurs. En ce qui a trait au manuscrit de
Leduc, nous retrouvons en premiere page
de son texte: "Une tradition du langage con-
ventionnel des couleurs s’est établie; elle re-
vit dans les quelques notes faites au cours de
lectures”, des lectures notamment des ou-
vrages d’Emile Male. Or, il n’y a aucune
raison de reprocher 'utilisation de I’édition
de 1925 de L’Art Religieux du XIII¢ siecle
en France, de Male, sous prétexte que Le-
duc n’aurait peut-étre pas fait une lecture
de cette édition. Il n’y a pratiquement plus
de doute en ce qui concerne Leduc et ses
lectures de I’ensemble des écrits de Milel0,
Nous aurions pu utiliser tout aussi bien
I’édition de 1910 ou celle de 1919 que celle
de 1925, n’ayant pas trouvé, suite a une lec-
ture comparative entre les différentes édi-
tions, de différences notables entre les textes
(et cela, en ce qui a trait a notre étude).
Avyant déja expliqué, dans le texte d’intro-
dution du catalogue, l'utilisation du dic-
tionnaire des symboles par Cirlot, nous n’en
reprendrons ici que les grandes lignes. Juan
Cirlot réunit et explique des symbolismes
découlant de traditions, retrouvés a travers
Ihistoire de ’art. Ainsi, il est trés dangereux
de rejeter d’un revers de la main. la possibi-
lité que les diverses annotations de Cirlot
soient inspirées, entre autres, des écrits de
Maile, surtout lorsqu’on retrouve des simili-
tudes entre les deux ouvrages!!. Ce diction-
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naire regroupe des significations symboli-
ques dont plusieurs sont connues de Leduc,
car elles sont des significations traditionnel-
lest2,

Des hypothéses iconographiques sont
énoncées a plusieurs reprises dans le texte
du catalogue, relevant d’une étude de pre-
miére main des oeuvres peintes. Elles sont
fondées, et non pas dictées comme il est in-
sinué, sur I’étude de certains textes de Le-
duc. Afin de faire une telle étude des oeu-
vres, il a fallu les décortiquer et les étudier
dans chacune de leurs parties et dans leur
ensemble, pour en dégager la substance.
Mme Gehmacher trouve, a son avis, un ton
"dogmatique” au discours relatif a linter-
prétation religieuse (catholique) de chacune
des oeuvres. Selon elle, nous appliquons
systématiquement certaines notions du
Symbolisme des Couleurs de Leduc aux mo-
tifs illustrés dans les oeuvres. Le contraire
est affirmé a la page 8 du catalogue: "On ne
peut trop souligner ici I'importance de
I'image de ’oeuvre, de sa couleur, du rende-
ment formel et de 'interaction de tous les
éléments formels et des motifs [. . .] Il ne
s’agit pas d’appliquer une pensée a la scéne
mais, a partir de 'image, d’en faire ressortir
le message. Car la spiritualit¢é de Leduc
émane de 'image peinte". Il n’existe aucune
corrélation directe et univoque entre le ma-
nuscrit de Leduc et ’analyse de la chroma-
tique de ses paysages. "Mais ce qui structure
avant tout le potentiel spirituel de la scéne
représentée est l'interrelation de tous les
éléments formels avec les motifs (éléments
dépeints)" (p. 9, catalogue).

En réponse aux critiques de Mme Geh-
macher concernant les critéres de sélection
des oeuvres (pp. 190-191 de son article),
nous tenons a préciser que l'inclusion de
Paysage d’automne (vers 1915, cat. n° 6)
n’est pas une erreur. Malgré les similitudes
formelles évidentes entre cette oeuvre et
Paysage d’automne, Lac Hertel (1915, cat.



n° 5), il n’y a rien sur le plan formel, non
plus que sur le plan de la documentation ar-
chivistique, qui puisse démontrer que Pay-
sage d’automne soit simplement une ébau-
che de l'oeuvre de plus grand format.
Contrairement a une véritable ébauche
comme Paysage de St-Hilaire (vers 1940,
coll. particuliére, s.b.d. "Ozias Leduc"), qui
illustre un travail trés rapide du pinceau, un
manque d’élaboration de I’application de la
couleur et ’absence d’un travail concentré
sur le motif, Paysage d’automne est un tra-
vail achevé. Mme Gehmacher justifie son
propos en signalant le petit format de I’oeu-
vre et le fait qu’elle ait été exécutée sur car-
ton. Or, nous retrouvons dans le cadre de
I’exposition d’autres oeuvres de petit for-
mat, notamment Crépuscule lunaire (vers
1937, cat. n° 10), Paysage de neige (1939-40,
cat. n° 12) et des oeuvres exécutées sur car-
ton, un des supports fréquemment utilisés
par lartiste, comme Crépuscule lunaire et
La maison du passeur (1938-39, cat. n°
11)13. Il n’y a vraiment rien qui permette de
croire que Paysage d’automne soit une sim-
ple ébauche de Paysage d’automne, Lac
Hertel. Et 'inclusion de Crépuscule lunaire
et de L’ile enchantée (apres 1920, cat. n° 9)
se justifie au méme titre que les autres oeu-
vres de I’exposition. Ce sont des oeuvres
nées de I'imaginaire de Partiste. L’aspect
particulier des différents schémas composi-
tionnels est inhérent a ’expression du pein-
tre. Si Crépuscule lunaire et L’ile enchantée
semblent fort particuliers, qu’en est-il de
L’heure mauve (1921, cat. n° 8) (fig.1) et de
Pommes vertes (1914-15, cat. n° 4)? Ce sont
toutes des images largement inspirées de la
nature mais travaillées selon 1’expressivité
spirituelle du peintre.

A la page 191 de son article, Mme Geh-
macher exprime un doute sur la datation de
Paysage (vers 1913, cat. n° 2, (fig.2). Mal-
heureusement, ses uniques criteres d’éva-
luation se résument a trés peu et sont sans

fondement archivistique, factuel et encore
moins formel. Elle ne porte aucune atten-
tion au rendu formel de 'oeuvre, ce qui est
un des tout premiers éléments a considérer
lorsqu’il est question d’une analyse stricte-
ment chronologique. En fait, ’ensemble du
traitement de la lumiére, de I'aspect chro-
matique et spatial des registres, du traite-
ment formel et chromatique du nuage et du
schéma compositionnel de ’oeuvre est tout
a fait semblable a une oeuvre de 1913, Le
cumulus bleu (cat. n° 1) (fig.3). Leurs struc-
tures formelles reprennent jusqu’a un cer-
tain point la méme thématique, mais la dif-
férence se trouve dans la lecture
iconographique des motifs et de leur inte-
raction avec I'ensemble formel de 'image.

C’est a partir de la page 193 que Mme
Gehmacher "étudie" la validité des symbo-
les des oeuvres uniquement a la Jumiére de
la chromatique du motif, extrayant celle-ci
de I’ensemble de P’analyse. L’interrelation
formelle et iconographique de I’ensemble
des éléments constitue le point de départ de
Iexamen. Le lecteur n’a qu’a lire (ou relire)
le catalogue pour en faire lui-méme la cons-
tatation. Leduc portait aussi une grande at-
tention a cet aspect interrelationnel de
I’ensemble des éléments de I'image. I1 écri-
vait a ce propos: "La peinture, par le choix
de ses tons et de ses nuances, peut modifier
I’'idée générale d’une composition et donner
a ses personnages et a ses moindres objets
un langage propre et une philosophie a
part"14, Suite a I’étude du "langage propre”
de chacune des oeuvres, nous ne retrouvons
pas toujours chez celles-ci un schéma icono-
graphique religieux, comme !illustrent
Paysage d’automne, Paysage d’automne,
Lac Hertel et L’ile enchantée. Et pourtant,
ces oeuvres s’éloignent de ’aspect purement
anecdotique retrouvé, par exemple, dans
Labours d’automne ad St-Hilaire (1901, coll.
Musée du Québec) ou Chasse aux canards
par un matin brumeux (1924, coll. Musée
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fig. 2 Ozmas Leduc, Paysage, vers 1913, huile sur toile, montée sur carton, 26,6 x 14,6 cm, Montréal, coll. Mme Claire
Bertrand. (Photo: Musée des beaux-arts de Montréal.)



fig. 3 Ouzias Leduc, Le cumulus blew, 1913, huile sur toile, 92,1 x 61,6 cm, achetée avec les fonds des amis du Beaverbrook
Art Gallery, 1962, Beaverbrook Art Gallery. (Photo: Beaverbrook Art Gallery, Fredericton.)
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fig. 4 Akseli Gallen-Kallela, Landscape under snow, 1920, 0il, 76 x 144 cm, The Art Museum of the Athe-

neum, Helsinki. (Photo: Art Museum of the Atheneum, Helsinki,)

du Québec), tout simplement a cause de
leurs qualités formelles qui se distinguent
du schéma formel de ces dernieres. Ce sont
les qualites formelles qui établissent le
champ iconographique des ocuvres. Sur le
plan thématique, les trois oeuvres susmen-
tionnées se situent entre les toiles purement
anecdotiques et les oeuvres plus énigmati-
ques et plus riches sur le plan des significa-
tions symboliques comme, par exemple, Fin
de journee (1913, cat, n® 3), Pommes vertes
(1914-1915, cat. n® 4), Neige doree (1916,
cat, n® 7), L'heure mauve (1921, cat. n° 8)
(fig.1).

Les rapprochements établis par Mme
Gehmacher entre Ledue, d'une part, et la
peinture symboliste-synthétiste (un terme
qualifiant principalement I'oeuvre picturale
de Paul Gauguin)!® et la peinture symbo-
liste scandinave, d'autre part, sont discuta-
bles. Mme Gehmacher avance I'hypothese
que Leduc aurait lu des articles concernant
ces artistes dans les périodiques Studio et
Art et Décoration auxquels il aurait été
abonne. Or, Leduc n'était pas abonné a Stu-
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dio (Londres)'®. Selon Ostiguy, Leduc rece-
vait regulierement les périodiques Art et De-
coration (Paris) et Masters in Art
(Boston)'7. Par ailleurs, nous ne retrouvons
aucun article concernant les peintres scan-
dinaves symbolistes dans Masters in Art (4
I'époque de I'abonnement de Leduc) et dans
les numéros de Arr et Décoration consultés
entre 1911 et une partie de 1914'%, On pour-
rait malgré tout étre tente d'établir un rap-
port entre Leduc et les peintres scandina-
ves, mais on hésite a effectuer ce type de
rapprochement, car la maniere formelle et
thematique des peintres scandinaves dé-
coule de leurs propres traditions folklori-
ques. Celles-ci témoignent d’une continuité
avec le Romantisme de la fin du XVI11¢ sie-
cle. Les oeuvres d’Elias Martin (1739-1818)
et de Johan Christian Claussen Dahl
(1788-1857), notamment, illustrent ce type
d'approche formelle et thématique. Mais,
de plus, on retrouve chez certains historiens
des contradictions face a I'étude des oeuvres
des peintres symbolistes scandinaves.
Roald Nasgaard affirme que leur approche




a été influencée par les peintres symbolistes
frangais, plus particulierement par Paul
Gauguin. Robert Rosenblum affirme, pour
sa part, que leur maniére a rigoureusement
découlé de leurs propres traditions!®. En
I’absence d’un consensus sur la question, le
rapprochement que fait Mme Gehmacher
entre Leduc et les peintres scandinaves est a
mettre en doute, méme si L’heure mauve
(1921) (fig.1) ressemble vaguement a une
oeuvre "nordique", mais certainement pas a
Landscape under snow (1902) de Akseli
Gallen-Kallela (fig.4), contrairement a la
suggestion de Mme Gehmacher?0. La lec-
ture hypothétique par Leduc de tres rares
articles portant sur certains de ces artistes,
ne fait pas le poids comme argument pour
corroborer une telle hypothése. Il faut plus
que des ressemblances formelles pour envi-
sager de tels rapprochements. Il faut aussi
reconnaitre une similitude sur le plan thé-
matique, et ce, dans le cadre d’une concor-
dance géographique importante (ou logi-
que).

L’ Histoire ayant défini la peinture sym-
boliste synthétiste comme véritablement
spécifique a Paul Gauguin, nous ne pou-
vons retenir ’hypothese d’un tel type de
rapprochement entre Leduc et ce dernier.
Ils sont diamétralement éloignés l'un de
lautre, et cela, a tous points de vue: appro-
che formelle, thématique, iconographique,
etc. Mais un autre peintre symboliste a eu,
bien qu’appartenant & une autre école, une
certaine part d’influence sur Leduc, plus
particuliérement en ce qui a trait a son ap-
proche formelle. Il s’agit de Maurice Denis.
A ce titre, on retrouve dans certains écrits
personnels de Leduc une sorte de synthese
de la pensée formelle de ce dernier?!. Mais
si I’on veut discuter d’'un apport quelconque
de M. Denis sur le plan thématique, la thé-
matique comme telle du peintre francais
n’agira pas sur celle de 'oeuvre paysagiste
de Leduc. Car, en réalité, le milieu social et

idéologique de Leduc est intrinsequement
lié a I’évolution thématique de son oeuvre
picturale, religicuse et profane22.

Louise Beandry
Montréal, 30 juin 1987

Notes

1 Suite a sa présentation & Montréal (débutant en
février 1986), I'exposition a voyagé a Guelph, Wind-
sor, Edmonton, Fredericton et Sherbrooke (prenant
fin en avril 1987).

2 Cela va de la page 193 4 la page 202 de son article.
Les exemples sont trés nombreux et nous y revien-
drons plus loin.

3 A la page 195 de son article, Mme Gehmacher ridi-
culise une hypothése iconographique émise a propos de
Paysage (vers 1913). Et dans le but "d’appuyer” son ar-
gumentation, elle pousse le sarcasme jusqu’a nous faire
supposer une définition iconographique tout a fait ridi-
cule d’une toile inexistante. Elle diminue ainsi la puis-
sance thématique que peut comporter ’oeuvre paysa-
giste de Leduc. Nous citons: "To stress the point of
how inappropriate such a literal interpretation is: what
happens when it rains again to replenish the stream?
Does this mean that not only man, but God too, will
fall (cloud [water vapour] is symbol of God-"divine
presence")?"

4 Ce probléme découle du fait qu’elle ignore le texte
d’introduction dans lequel est élaborée, entre autre, la
notion de P'interaction fonctionnelle des motifs et de
leurs structures formelles. Citons de la page 194 de son
article: "She maintains that a cloud (as motif), by vir-
tue of its ’intemporalité qui lui est inhérente/inherent
atemporality’ (p.14), can be understood on an anagogi-
cal level as *symbolisant le lien entre le terrestre et le
divin’/’symbolizing the link between the earthly and
the divine’ (p.24) which is the anagogical meaning as-
signed to the cloud in Le cumulus bleu. She uses this
interpretation of the ’'universal’ cloud to justify the
spiritual interpretation that the painting refers to
man’s desire to attain God. But then she makes this
same cloud do double duty as a particularized cloud,
massive and opaque, obscuring the heavenly light and
leading to the quite different spiritual interpretation
that the painting refers to ’condition d’homme fautif’/
"Man’s flawed state’ (p.24) and inability to attain God
in the absence of a Redeemer. It would seem that
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Beaudry has inadvertently given two distinct anagogi-
cal interpretations”.

Mme Gehmacher oublie le fait qu’une signification
est déduite de l'interrelation de toutes les anagogies
picturales et qu’elle se présente sous une temporalité
spécifique pour devenir a la seconde lecture une image
spirituelle. Ceci est clairement expliqué dans le texte
d’introduction du catalogue.

Lié a la notion de verticalité, le nuage structure des
variantes iconographiques selon la luminosité et la
chromatique qui lui sont attribuées par le peintre. Et
lorsqu’on observe Le cumulus bleu et Paysage, le role
du nuage est effectivement différent. La densité sombre
du nuage dans Le cumulus bleu contraste avec la
Iuminosité évidente du cumulus dans Paysage. IIs ne
peuvent ainsi avoir la méme signification symbolique,
notamment a cause de leur chromatique et le lien de
cette chromatique avec I'ensemble des autres motifs
picturaux. (Voir les pages 23 a 25 du catalogue.)

L’approche littérale de Mme Gehmacher brouille
les significations iconographiques des images. Elle
dénigre tout a fait la force symbolique de différents
motifs picturaux. Par exemple, a la page 195 de son ar-
ticle, elle écrit, en parlant de Fin de journée (1913, cat.
n° 3): "Beaudry quotes Leduc as having stated that
white is the’. . . symbole de Dieu. Le dualisme de la lu-
miére et des ténébres s’exprime par le blanc et le noir.
C’est le symbole du bien et du mal’/’. . . the symbol of
God. The dualism of light and darkness is expressed by
white and black. It is the symbol of good and evil’
(p.30) and that black is ’le néant, ’erreur’/
’nothingness’ (p.29). Yet apart from footnote 8 (p.31)
in which the author refers to the symbolism of *black-
ish-brown,” nowhere in her description of the painting
is white or black mentioned. Put simply, if there is no
white or black to speak of, how can an interpretation
of ’good and evil’ be justified?"

Lorsqu’on observe Fin de journée, la luminosité du
ciel contraste avec la qualité trés sombre du registre
terrestre. Le dualisme de la lumicre et de la noirceur
s’exprime par le blanc du nuage et la luminosité re-
trouvée a la partie supérieure de la toile et par la noir-
ceur de I’anfractuosité du rocher. La structuration for-
melle et thématique de la Jumiére et de I’obscurité n’est
pas spécifique a Leduc. Elle est utilisée sous cette
forme depuis plusieurs siécles et ce, en art oriental, is-
lamique et européen (voir Juan Cirlot, 4 Dictionary of
Symbols, Routledge & Kegan Paul Ltd, Londres 1962,
pp. 50-57). Citons une phrase de Cirlot: "Colour sym-
bolizes an upward tending force in the pattern of dark
(or gloom and evil) and light (or illumination, glory
and good", page 51. En tant que métaphore visuelle, le
contraste de la lumiére et de la noirceur est non seule-
ment un principe organisateur spatial mais il constitue
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en plus une valeur affective: il exige de la part du spec-
tateur une lecture approfondie de I'image (durée).
Chez Leduc, la notion de durée est trés importante car
elle meéne & un cheminement spirituel, méditatif. Le
temps de lecture devient lui-méme une anagogie pic-
turale. Ainsi, le dualisme de la lumiére et de la noir-
ceur, du bien et du mal n’est pas un concept stricte-
ment "textuel” comme le prend Mme Gehmacher,
mais une structuration liée a I’ensemble des autres
motifs picturaux tels que la verticalité, la spatialité et, &
un autre niveau, la durée. (Voir les pages 12, 13 et 274
31 du catalogue.)

Nous n’avons donné ici que deux exemples, mais
nous retrouvons ailleurs dans son article une absence
de considération pour la structure formelle et théma-
tique des motifs: pp. 193, 194 nuage; p. 195 luminosité,
rocher; p. 196 chromatique; p. 198, arbre, lune,
chromatique, spatialité.

5 Sa feinte se manifeste dans le ton de son discours.
Par exemple, a la page 197, elle traite du monument
Forbin-Janson: "However, Forbin-Janson’s monumen-
tal cross was not erected on the ’site of the pine’ at all,
but rather on the "pain de sucre’ (on the summit of the
mountain), as Leduc himself clearly relates in his *his-
tory’ of St. Hilairel4" [sic].

Ni dans ce texte ou ailleurs, ni dans sa note de renvoi
ne fait-elle référence au fait que dans le catalogue, a la
page 43 note 4, le texte en question de Leduc "L’his-
toire de St-Hilaire, on 'entend, on la voit" Arts et Pen-
sée, n° 18, juillet-aolt 1954, pp. 165-168 est dliment
mentionné. Nous étions donc consciente que Leduc
connaissait Pemplacement du monument. Or, dans la
note 5, nous pouvons aussi lire: "Cette interprétation
est renforcée par le fait qu’il y ait eu, de 1841 a 1846,
un monument a emplacement du pin, celui de mon-
seigneur Forbin-Janson. D’une hauteur de 30 métres,
ce monument était une croix de métal, resplendissante
lorsque s’y reflétaient les rayons du soleil; elle sym-
bolisait le rayonnement de Dieu. L’on retrouvait a son
pied une chapelle qui briila quelques années plus tard
(S.X. Coté, Monseigneur de Forbin-Janson, évéque de
Nancy. Toul et le mouvement religieux de Québec vers
1840, Société canadienne de I'histoire catholique, Rap-
port 1941-1942, pp. 95-122).(. . .)"

Lorsque nous avons écrit "emplacement du pin’,
nous voulions tout simplement signifier "dans la ré-
gion, dans le périmétre” de I'emplacement du pin.

Nous retrouvons cette méme approche de "simula-
tion" aux pages 199-200 lorsqu’elle parle de Maurice
Denis. Nous parlons de Maurice Denis dans le cata-
logue, a la page 17 note 10 et ce, Mme Gehmacher le
mentionne a la page 200 de son article. Mais le dis-
cours précédent cette "mention” laisse entendre de
"nouveaux" arguments qui n’en sont pas réellement, vu



le fait que nous en parlons a la page 17 du catalogue.

6 Comme elle coupe court aux analyses, elle déforme
la signification iconographique de certains motifs, par
exemple, la lune. Nous citons de la page 198: “In Cré-
puscule lunaire, the author maintains that the *central
tree’ symbolizes Christ the Redeemer’ (also implied
by its close proximity to the moon), yet it is obvious
that there is no definitive ’central tree,” the moon
('God’} is in fact flanked on one side by two trees, and
on the other side by the rest of the woods".

Nous trouvons ici de nombreuses erreurs. Nous ne
mentionnons nulle part dans notre texte (pp. 53-54) la
présence d’un "arbre central”: "Le plan central est com-
posé d’un groupement d’arbres. Grice a sa verticalité
maitresse et au léger détachement spatial qui le sépare
de ses congénéres, un arbre en particulier domine le
groupe et la scene” (p.53). Et la lune ne symbolise pas
comme tel Dieu mais le "hieros gamos”, c’est-a-dire la
communion du soleil et de la lune qui signifie I'union
du registre céleste et du registre terrestre (p.54). De
plus, cet astre est situé derriére Parbre.

7 Nous rapportons ici d’autres exemples de ce type
de probléme. A Ia page 189 de son article, on peut lire:
"privately owned . . . Paysage de neige": I’oeuvre appar-
tient en fait au Musée Pierre Boucher, Séminaire de St-
Joseph 4 Trois-Riviéres. A la méme page, les "Ozias
Leduc Papers (which do not exist as such)" existent
réellement. Ils sont connus sous le nom de "Dossier
Ozias Leduc" et désignés comme tel par M. Jean-René
Ostiguy du Musée des beaux-arts du Canada, Ottawa.
Voir OSTIGUY, Ozias Leduc, peinture symboliste et
religieuse / Ozias Leduc, Symbolist and Religious
Painting, Galerie Nationale du Canada, Ottawa 1974,
p-217, "Documents Galerie Nationale, dossier Ozias
Leduc".

8 Le Musée des beaux-arts du Canada a, dans le Dos-
sier Ozias Leduc, Documents Galerie Nationale du
Canada, une copie du manuscrit Le Symbolisme des
Couleurs. Je remercie Mme Gehmacher de rétablir le
fait que P'original se trouve aux Archives Nationales
du Québec a Montréal. Toutefois, elle aurait dit comp-
léter ce renseignement en signalant au lecteur dans
quel dossier on peut retrouver ledit document: M 72
261 B2 C10.

9 Emile MALE, L’Art Religieux du XIII¢ siécle en
France, Librairie Armand Colin, Paris, 1925; Juan E.
CIRLOT, A Dictionary of Symbols, Routledge & Ke-
gan Paul Ltd., Londres, 1962.

10 Cela est clairement défini dans I'article de Mme
Gehmacher, p. 201 note 10.

I Par exemple, en ce qui a trait au motif de I'échelle
retrouvée dans Fin de journée (1913, cat. n° 3), les no-
tions d’ascension €tablies par I'échelle mystique et le
lien que fait cette échelle entre les niveaux des mondes

terrestre, céleste et méme infernal sont retrouvés dans
I’ Iliade d’Homeére et dans Scala coeli minor (col. 1239)
d’Honorius d’Autun. En références: CIRLOT, op. cit.,
pp. 297-299; MALE, op. cit., pp. 106-107.

12 CIRLOT, op. cit., pp. 50-57; LEDUC, Le Sym-
bolisme des Couleurs, n.d. On retrouve des similitudes
sur le plan iconographique de 'ensemble des chroma-
tiques: la notion de dualisme de lumiére/noirceur,
CIRLOT, pp. 51-53, LEDUC, p.3; chromatique de
I'or, CIRLOT, p.51, LEDUC, pp. 9-12; chromatique
de blanc, CIRLOT, p.53, LEDUC pp. I-5. Bref, les
similitudes iconographiques se recoupent constam-
ment dans le document et dans I'ouvrage de ces deux
auteurs.

13 Je profite de I'occasion pour corriger une erreur qui
s’est malencontreusement glissée dans le catalogue
d’exposition. Il s’agit de I'identification du type de sup-
port de La maison du passeur (cat. n° 11) et de Paysage
de neige (cat. n°12). La maison du passeur est une huile
sur carton (et non sur masonite) et Paysage de neige,
une huile sur masonite (et non sur carton).

14 Ozias LEDUC, Le Symbolisme des Couleurs,
manuscrit n.d., A N.M.Q,, p.1.

15 H.W. JANSON, History of Art (A Survey of the
Major Visual Arts from the Dawn of History to the Pres-
ent Day, Prentice-Hall Inc., N.J.; Harry N. Abrahms
Inc., N.Y. (1962) 1963, pp. 507-509; Dictionnaire Uni-
versel de la Peinture, S.N.L. Dictionnaires Robert,
Paris, 1975, vol. 3, pp. 46-56.

16 Dans aucun document n’avons-nous retrouvé une
référence a un tel abonnement.

17 Voir OSTIGUY catalogue 1974, p. 223-Leduc
requ Art et Décoration (Paris), tome I-LXVII
(1897-1939) et Masters in Art (Boston), tome I-X
(1900-1909).

18 Nous avons consulté les numéros de janvier a
décembre 1911, 1912, 1913. En ce qui concerne les
numéros de 1914, nous n’avons pu consulter que les
mois de février, avri} et juillet, les autres mois man-
quant dans les bibliothéques visitées. La possibilité
demeure qu’il y ait eu un ou deux articles publiés dans
certains numéros de 1914 mais cela est peu probable,
étant donné qu’il n’y a aucun article paru entre 1911 et
1913. Et, faut-il le souligner, les années 1910-1913 fu-
rent les années-clés sur le plan d’une certaine recon-
naissance internationale pour les peintres scandinaves.
Voir Roald NASGAARD, The Mpystic North, Art
Gallery of Ontario, Ontario, 1984, chapitre 1, cata-
logue d’exposition.

Ainsi, le commentaire suivant de Mme Gehmacher
est erroné a plus d’un point de vue: "It is worthwhile to
note that a number of articles on the northern symbol-
ist painters appeared in Studio and Art et Décoration
magazines (around 1913, both of which Leduc sub-
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scribed to" (p. 202, note 2).

19 Roald NASGAARD, The Mystic North, Art Gal-
lery of Ontario, Toronto, 1984, chapitre 1; Robert
ROSENBLUM, Modern Painting and the Northern
Romantic Tradition, Friedrich to Rothko, Icon Ed.,
New York, Evanston, San Francisco, London, 1975,
chap. 2-4. i
20 Dans son article, a la page 202 note 21, Mme Geh-
macher fait appel 4 Winter (1902) de Akseli Gallen-
Kallela, tel qu’elle I'a vu mentionné dans le catalogue
de Roald Nasgaard, op. cit., p.61. Or I'ocuvre en ques-
tion s'intitule Landscape under snow (1902). L’erreur
ne reléve pas de Mme Gehmacher mais du catalogue
de R. Nasgaard.

Sur le plan de la forme, la rigueur plutdt géomét-

rique des motifs (angularité des formes) de L’heure
mauve (1921, fig.1) ne correspond aucunement aux
motifs plus sinueux de Landscape under snow (1902,
fig.4). Par ailleurs, Poeuvre de Gallen-Kallela nous
laisse voir une image a structuration spatiale assez dé-
gagée (surtout a la partie gauche de la scéne). On peut
aisément lire le champ de profondeur de ’ensemble de
la scéne. C’est tout le contraire dans L’heure mauve.
L’oeuvre comporte beaucoup d’ambiguité au niveau
du traitement spatial: ceci renforce I'aspect austere de
I'oeuvre~Landscape under snow ne comporte pas un
caractére sévére mais posséde une atmospheére plut6t
"poétique” (au sens trés large du terme), ou I'hiver ne
semble pas aussi "distant" que dans L’heure mauve.
21 Qgzias LEDUC, feuille volante, documents person-
nels, AN.M.Q.
22 1e milieu social et idéologique prédominait dans la
pensée de Leduc. Il suffit de lire les textes de ses dis-
cours portant sur I’art, sur Dieu, sur le paysan et sur la
communauté du Mont-St-Hilaire pour constater I'in-
fluence du milieu sur I'artiste.
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AUTHORS’ QUERIES / DEMANDES D’AUTEURS

The Kitchener-Waterloo Art Gallery is planning an exhibition of work by the
British painter Sir Joshua Reynolds (1723-92). The proposed exhibition will focus
on his little-known works in Canadian public and private collections. While many
paintings have already come to light, we are also interested in those known to be
in Canada some years ago but today untraced: Mrs. Damer, exhibited by Frank P.
Wood in 1920; Richard, Earl Temple, exhibited by Lady Eaton in 1920; Edward
Holden Cruttenden, exhibited by Mrs. Louis S. Colwell in 1927; John, Viscount
Mountstuart, exhibited by Mr. and Mrs. Ford S. Kumpf in 1956; Sir Thomas
Mills, owned by Thomas Greenshields Henderson in 1958; Albemarle, Earl of
Lindsey, owned by a Toronto collector in 1973; Venus and Cupid, owned by W.D.
Greville Collins in 1973. Anyone with information on his paintings, drawings,
sketchbooks, letters, even prints after Reynolds, may contact Jennifer C. Watson
at (519) 579-5860 or write:

Kitchener-Waterloo Art Gallery
101 Queen Street North
Kitchener, Ontario

N2H 6P7
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