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LE PRECIS D'ARCHITECTURE 
DE JEROME DEMERS: 
UN THEORIE DECHIREE 

Jerome Demers a redige son Precis d'architecture a Quebec en 1828. Ce 
texte, qui etait un cours d'introduction a l'architecture dispense aux eleves 
du Seminaire de Quebec, est essentiel a la comprehension de l'architecture 
quebecoise de la premiere moitie du dix-neuvieme siecle. En eifet, le Precis 
revele la pensee theorique de celui qui a supervise la construction des egli
ses de la region de Quebec pendant presque trente ans, qui a efficacement 
promu l'architecte Thomas Baillairge et qui a trace les plans de quelques 
batiments importants au Quebec. 

L'etude du Precis d'architecture a ete amorcee par Olivier Maurault et 
par Luc Noppen. Dans un chapitre de L 'art au Canada, Maurault decrit le 
traite en identifiant ses sources principales et en soulignant son originalite 
dans le contexte des annees 1820 a Quebec l . En se basant sur le travail de 
Maurault, Noppen etudie le role concret de l'abbe Demers dans la forma
tion de ce qu'il nomme "le neo-classicisme quebecois"2. 11 a trouve les sour
ces exactes du Precis dans le Cours d'architecture de Jacques-Fran<;ois 
BlondeI, dans les articles de BlondeI dans l' Encyclopedie ainsi que dans le 
Cours d'architecture qui comprend les ordres de Vignole et ceux de Michel
Ange d' Augustin-Charles d' Aviler. 11 a aussi demontre que "Ies preceptes 
de Demers [ont amene] plus de rigueur dans Ies oeuvres architecturales 
/ .. ./ dans la mesure Oll leur composition [relevait] de regles precises, ap
plicables a des ensembles et non plus seulement a des fragments d'architec
ture interieure"3. C'est ainsi que "le Precis d'architecture de l'abbe Demers 
[a ete] le point de depart du renouveau de l'architecture religieuse quebe
coise, par le biais de l'oeuvre de Thomas Baill&irge"4. 

L'etude de Noppen est importante en ce qU'elle amorce l'examen de la 
structure du texte. Cependant, l'auteur delaisse rapidement cette optique 
pour chercher des liens plus directs entre les canons decrits par Demers et 
les formes utilisees par Thomas Baillairge. Cette question, importante 



pour comprendre l'oeuvre de Baillairge, nous renseigne peu sur la position 
theorique de Demers, si bien qu'une plus grande attention au texte et une 
analyse rigoureuse de son argumentation eclaireront encore l'architecture 
quebecoise de cette periode. 

Le but de notre article est d'analyser plus it fond les arguments theori
ques du Precis, ce que no us ferons en trois temps. D'abord, no us voudrions 
identifier et definir les assises esthetiques de Demers. Ensuite, en compa
rant l'emploi de ces concepts avec leur source europeenne, nous essaierons 
de decrire leur fonction precise dans la structure du Precis. Finalement, 
nous proposerons une interpretation de ce texte en fonction du milieu dans 
lequel Demers intervenait. Nous ne considerons pas le milieu de l'epoque 
comme un "contexte historique" qui serait la cause du texte et qu'il suffirait 
d'invoquer pour en "expliquer" la genese. Plutot, nous croyons que ce mi
lieu fait intrinsequement partie du texte, de la meme maniere d~nt, pour V. 
Voloshinov, le contexte fait partie de l'enonce: 

[ ... ] la situation extra-verbale n'est en aucune fa<;:on la cause 
exterieure de l'enonce, elle n'agit pas sur lui de l'exterieur 
comme une force mecanique. Non, la situation s'integre cl 
l'enonce comrrte un element indispensable cl sa constitution se
mantique. Donc l'enonce quotidien considere comme un tout 
porteur de sens se decompose en deux parties: 1) une partie 
verbale actualisee, 2) une partie sous-entendue. C'est pour
quoi on peut comparer l'enonce quotidien it 'l'enthymeme' 
(on appelle enthymeme en logique, un syllogisme dont l'une 
des premisses n'est pas exprimee, mais sous-entendue. Par 
exemple: Socrate est un homme, donc il est mortel. On sous
entend: to us les hommes sont mortels)S (italiques de l'au
teur). 

La convenance et la vraisemblance 
Demers articule les arguments majeurs du Precis, soit la critique des 

formes architecturales en usage it l'epoque et la promotion de nouveaux 
canons, autour de deux concepts theoriques: la convenance et la vraisem
blance. Ces concepts, empruntes au eours d'architecture de Blondel, 
jouent un role d'appui essentiel aux arguments du Precis. 

La convenance s'identifie it la bienseance, aux bonnes manieres, a la te
nue correcte. Un bfttiment dont la tenue est correcte est celui dont les com
posantes ont ete choisies de fa<;:on a illustrer sa fonction et it refIeter le sta-
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tut social de ses occupants. Ce caractere est incarne dans les batiments par 
le biais des ordres classiques associes a des qualites expressives: le toscan 
est rustique; le dorique, solide; l'ionique, moyen; le corinthien, delicat; et le 
composite, "compose"6 (figs. 1 a 5). A ceci s'ajoutent divers degres de ri
chesse ou de depouillement qui permettent des variations plus subtiles a 
l'interieur de chaque ordre. 

La legitimite des regles regissant la convenance est fondee sur la 
croyance a l'expressivite naturelle des proportions, comme cela apparait 
implicitement dans l'extrait suivant: 

Ensuite, pour determiner l'expression de la colonne, dans 
chacun des ordres, i1 faut diviser la hauteur [ ... ] en 7 parties 
egales pour l' ordre toscan, en 8 pour le dorique, en 9 pour 
l'ionique, et en 10 pour le corinthien et le composite; divi
sions qui, reparties sous une hauteur commune, donneront 
aux ordres, autant de diametres difJbents, que chacun d'eux 
devra presenter d'expressions particulieres [ ... ]1 (les italiques 
sont de nous). 

Cette expressivite naturelle fonde alors la possibilite d'associer les motifs 
arehiteeturaux c1assiques a des ieonographies partieulieres. En voici un 
exemple parmi d'autres: "l'ordre ionique peut etre employe eonvenable
ment dans la decoration exterieure des maisons de plaisance, dans l'inte
rieur des appartements, et surtout dans les chapelles dediees a la Ste
Vierge"8. La eonvenance est done un critere de selection qui depend de 
donnees exterieures au systeme architectural, chaque composante etant 
choisie en fonction de son adequation au caractere de l'evenement qU'elle 
doit representer. 

Apres l'actualisation de la premiere composante, le respect de la conve
nance contraint severement le choix ulterieur. Le tout premier choix deli
mite un registre auquelles choix subsequents ne peuvent que se conformer. 
Voila pourquoi Demers parle sou vent d'une convenance entre composan
tes: "le socle peut etre orne d'une table renfoncee, enrichie d'une maniere 
convenable aux autres parties de l'ordonnanee"9. 

La convenanee entre eomposantes n'est pourtant pas differente de la 
convenance simple. Selon ces deux points de vue, les elements architectu
raux ne sont jamais que juxtaposes. Qu'ils conviennent individuellement a 
une chose commune, ou qu'ils se conviennent entre eux avant de se rap
porter a l'exterieur, cela revient au meme, I'unite ne peut venir que de la 
chose representee. Definie seulement par le critere de convenance, l'unite 
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architecturale ne serait que le resultat d'une iconographie coherente. 
Ainsi, il y aurait un transfert d'unite de l'iconographie a la composition, 
du signifie social au signifiant architectural. En plus de n'etre un is que par 
une structure parataxique, les elements architecturaux seraient donc gran
dement redondants. 

La notion de vraisemblance, par contre, implique des liens de subordi
nation beaucoup plus forts entre ces elements. Son role est de proscrire 
tout agencement qui semble defier les lois de la gravite: 

11 est un autre genre de sculpture egalement a eviter; ce sont 
les Termes, enfans du caprice et d'une imagination dereglee, 
autre espece de figures qui semblent assez frequemment sor
tir d'une gaine et auxquelles on fait sou vent porter, contre 
toute vraisemblance, des ba1cons, des saillies de tribunes, des 
amortissemens de baldaquin, etc." IO• 

En d'autres mots, la vraisemblance d'une composition architecturale re
side dans sa "solidite apparente" ll , c'est-a-dire dans un rapport formel ou 
to us les elements paraissent bien assis et au repos. Le porte-a-faux est une 
des principales fautes a eviter. 

D'une fac;on generale, il est possible de dire que la vraisemblance, a l'op
pose de la convenance, consiste en des regles de combinaison: certaines 
composantes ne peuvent etre placees qu'au voisinage de certaines autres et 
elles se superposent dans un ordre precis. Cette notion de vraisemblance 
comporte neanmoins une import ante contradiction theorique a laquelle 
nous voudrions main tenant nous attarder. 

Les problemes theoriques de la notion d'imitation 
Demers ne definit pas la vraisemblance, bien qu'il utilise frequemment 

le terme. Malgre cette absence de definition, il est possible de connaitre le 
sens que Demers lui donnait en examinant son emploi. Cet emploi se re
veIe assez different de celui de Blondel, meme si celui-ci en est la source. 

Blondel a defini la vraisemblance par rapport au concept du "vrai". Vne 
architecture "vraie" est celle qui, "depouillee de toute equivoque, se montre 
belle dans son ordonnance, commode dans sa distribution et solide dans sa 
construction" 12. Mais comme il n'est pas toujours possible d'arriver a une 
telle perfection, un architecte peut exceptionnellement prendre la liberte 
d'imiter le "vrai" avec les moyens dont il dispose; il passe alors au domaine 
de la vraisemblance: 

Lorsque, par des considerations particulieres, on est retenu, 
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ou par economie, ou par la disette des matieres, ou par la ne
cessite de quelques assujettissements relatifs a une restaura
tion, et qu'enfin on ne peut arriver au caractere vrai dont 
nous voulons parler, au moins faut-il, a defaut de cette verite 
si satisfaisante dans la decoration des fac;ades de nos bati
ments, y substituer cette vraissemblance qui en approche et 
qui seule peut dedommager d'un style vrai la source des 
chefs-d'oeuvre eleves par les grands Maitres qui nous ont 
precedes" 13 . 

D'apres ce passage, le rapport entre le vrai et le vraisemblable apparait as
sez simple; c'est le rapport entre la realite et l'imitation. Mais un paradoxe 
apparait au moment ou l'auteur opte pour l'imitation, meme si la realite 
est a portee de la main: 

Enfin une architecture vraissemblable, telle que nous l'enten
dons, est plutot le fruit du raisonnement et de la meditation 
de l'architecte que l'application stricte de preceptes, la vrais
semblance etant quelquefois preferable a une verite qui re
bute souvent plus qu'elle ne satisfait; par exemple, l'angle 
saillant d'un avant-corps, l'encoignure d'un b~'ttiment, un tru
meau, un pied-droit, trop peu considerable en apparence, 
n'en offre pas moins a la refl.exion la solidite reelle de l'edifice; 
mais ces differentes parties pechant contre la vraissemblance, 
leurs apparences blessent l'oeil de l'examinateur, et pour 
cette raison doivent etre rejetees I4. 

Si la "vraissemblance qui peut se substituer a ce caractere vrai"15 peut aussi 
avoir priorite sur lui, c'est que le substitut n'est pas la simple copie ou le 
pale derive d'un original accidentellement inaccessible. D'une part, Blon
del veut maintenir la vraisemblance dans une situation d'inferiorite. C'est 
pourquoi illui attribue un caractere accidentel: lorsqu'il est impossible de 
faire "vrai", on doit au moins en donner l'impression. Mais, d'autre part, il 
donne priorite au critere de vraisemblance: "Cette qualite est preferable en 
bien des occasions a la realite et a ce caractere vrai que nous venons pour
tant de regarder comme le premier merite de l'architecture"16. 

Pour maintenir la logique de l'argument de Blondel, nous devons nous 
resoudre a comprendre le vrai dans deux sens differents. 11 y a un vrai qui 
ne nous est donne que par sa representation (la vraisemblance), et un autre 
vrai, celui qui caracterise toute structure qui resiste en fait a la gravite, peu 
importe son apparence. Le vrai represente, soit le vraisemblable, est de ce 
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fait un vrai ideal ou la tectonique coi'nciderait parfaitement avec une im
pression visuelle, concept qui ne peut subsister sans etre maintenu a l'ecart 
du monde reel par la representation!7. Dans ses consequences ultimes, 
l'argument de Blondel revele que le "vrai" change de nature selon qu'il est 
represente ou non. Mais l'auteur resiste a cette conclusion parce que, pour 
lui, le vrai doit pre-exister a la vraisemblance pour la justifier. 

Blondel essaie de resoudre ce probleme au moment ou il traite de l'ori
gine de l'architecture. L'architecture imite la nature, on le sait, mais, pour 
preserver la purete de la notion d'imitation, Blondel doit scinder la nature 
en deux: la bonne et la mauvaise. Ainsi, il ne suffit pas d'imiter n'importe 
quoi de naturel, il faut aussi selectionner les bons exemples, et c'est exacte
ment ce que les Grecs de l'antiquite ont fait: "il faut l'avouer, les Grecs, 
doues d'un heureux genie, avaient saisi, avec justesse, les traits essentiels 
de ce qui [ ... ] caracterise [la nature]: ils ne tarcterent pas a comprendre qu'il 
fallait encore choisir"!8. On voit bien la circularite de l'argument. Blondel 
veut resoudre le probleme du bien et du mal en architecture en faisant ap
pel a la nature comme juge: la bonne architecture imite la nature. Mais, 
comme toute nature n'est pas bonne a imiter, il est oblige de projeter la di
vision entre le bien et le mal dans la nature et le probleme demeure entier. 

La principale transformation des idees de Blondel effectuee par Demers 
est de ne pas mentionner explicitement la notion de "vrai". D'une part, De
mers fait une certaine economie d'arguments en choisissant une base plus 
concrete, mais, d'autre part, i1 se heurte a un probleme semblable a celui de 
Blondel en ce qui concerne l'origine de l'architecture: i1 ne peut se passer 
d'une origine naturelle pour legitimer la nouveaute de ses canons. 

En utilisant le concept de vraisemblance, le professeur quebecois semble 
croire a l'alibi des conditions accidentelles que Blondel avan<;:ait. 11 fait 
correspondre la difference entre l'architecture reelle et l'architecture 
ideale a la distance physique qui separe l' Amerique de l'Europe. Cette 
idealisation du modele europeen apparait tres nettement dans la discus
sion concern ant les voutes d'eglises. La voute en pierre qu'on realise en 
France serait le point ou le vrai se confond avec le vraisemblable: 
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11 sera facile aux Eleves / . ../ de se convaincre que la voute 
d'une eglise, de quelque matiere qU'elle soit, n'est et ne peut 
etre que l'image d'une voute en ma90nnerie. Dans les gran
des Eglises d'Europe, ces voutes se font ordinairement en 
pierres tendres ou en briques; et on la soutient de distance en 
distance par des arcs doubleaux!9. 



Dcmcrs peut donner un modcle aussi precis parce qu'il ecarte Ics exemplcs 
ou la voute europeenne conlredirait la vraisemblance. L'hypothese de lets 
exemples lui parailrail soit absurde, soit negligeable. Comment, en effel, 
une voule en mac;onnerie pourrait ne pas etre it I'image d'une ~voute en 
mac;onnerie-? L'auteur du Precis utilise eet argument paree qu'il n'inter
vient pas dans le conlCXle europeen ou illui raudrait justifier la disqualifi
cation de eertaincs VOlltes de pierre. Ses reflcxions portent exciusivement 
sur la situation au Sas-Canada ou le principal maleriau eslie bois. Cet ar
gument est done parf'aitement adapte it la situation visee cl ne saurait etre 
compris hors de ce eontexle (fig.6). 

fis-6 FI'lI~~ IlalU.lrge. " • ..-voillt de I'egllse NOire-Dame dt ~bec. 1818 (rest.ur« en 1920-21), 
Pr('mlef eJlemplc.u Canada d'un(' r'\JSS('+voU\e de 00$ rcoou~ene en plilre pour Imller une voille de 
pierre (Photo: Archl'cs nallonalcs du Quebec_) 
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Cette fa<;on assez simple de dissimuler la realite europeenne permet a 
Demers l'instauration d'un modele ideal qui lui est propre. Demers rem
place le "vrai" de Blondel par cette "voute en ma<;onnerie" et lui faitjouer le 
meme rOle theorique, celui de legitim er la vraisemblance. 

Si Demers a pu dissimuler les contradictions de la notion d'imitation en 
parlant de la vraisemblance, il n'a rien evite a propos de l'origine naturelle 
de l'architecture. Apres quelques definitions generales dans l'ouverture du 
texte, nous lisons ceci: 

L'origine de l'architecture remonte jusqu'aux siec1es les plus 
recules. Les hommes, pour se mettre a couvert de l'intempe
rie des saisons et des attaques des betes feroces, se retirerent 
d'abord dans les cavernes, ou se construisirent des cabanes 
avec les materiaux les plus communs qu'ils trouverent a leur 
portee. Ce sont la les objets d'imitation que l'art a depuis per
fectionnes. L' Art a change les plat-fonds informes des caver
nes en voutes regulieres, les ouvertures et les crevasses en 
porte et en croisees de la plus belle proportion. Le besoin 
avait appris aux hommes a se servir des troncs d'arbres pour 
supporter le toit des cabanes, mais c'est l'art qui en a forme 
les colonnes de nos temples et de nos palais, et qui a imagine 
les ordres qui, par leur degre de force ou de richesse servent a 
varier, a caracteriser, a embellir nos differens edifices. C'est 
encore l'art qui a transforme les couvertures anguleuses en 
frontons, les saillies des toits en corniches majestueuses, les 
extremites des perches qui soutenaient le chaume, en modil
Ions, les haies rustiques en balustrades, etc. 20. 

Qu'est-ce que doit montrer cette genealogie? Un lecteur attentif constate
rait qU'elle met bien en evidence le supplement que l'art apporte a la na
ture. L'art n'est pas dans la nature, ilIa transforme. Pourtant, l'auteur de 
ces lignes veut demontrer tout autre chose: 

D'apres cela ne peut-on pas conc1ure avec la plupart des sa
vans que l' Architecture est un art dont les hommes ont puise 
ou decouvert les principes dans la nature21 . 

Selon Demers, les principes architecturaux existeraient deja dans la na
ture. Mais comme l'architecture est un art, et puisque "c'est l'art qui a 
transforme les couvertures anguleuses en frontons", l'architecture ne peut 
pas resider dans de telles couvertures. En tant qu'art, l'architecture devrait 
donc etre ce qui s'ajoute a la nature: c'est "la plus belle proportion", et non 
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pas la simple crevasse qui donnait acces a la caverne. Et d'ou vient cette 
belle proportion? 

Les Grecs sont les premiers de tous les peuples qui aient assi
gnes a chacun de leurs ordres l'expression relative qui lui 
convient, et a tous les edifices cette regularite, cette correc
tion, cette justesse qui satisfait l'ame, et qui presente un con
cert admirable aux yeux du spectateur ec1aire. On peut, dit le 
savant Mr. Blondel, regard er les grecs comme les createurs 
de l' Architecture proprement dite, et les considerer comme 
les premiers qui aient ete dignes d'avoir des imitateurs22. 

Les contradictions theoriques qui sous-ten dent le concept d'imitation 
ressurgissent donc au coeur de cette discussion sur l'origine de l'architec
ture. Les proportions s'ajoutent a la nature en meme temps qu'elles en de
rivent; l'art imite la nature, mais il n'y a pas d'art en elle, etc. Ces contra
dictions peuvent cependant passer inapen;ues si le lecteur retient la 
continuite entre la caverne et la voute plutot que leurs differences. Pour ce 
faire, il doit cependant passer sous silence le caractere equivoque du mot 
"architecture" applique a la fois a la simple caverne et a l'edifice bien pro
portionne. Demers compare deux choses de nature fondamentalement dif
ferente, mais il tente quand meme de legitim er le systeme c1assique en lui 
attribuant une origine naturelle. 

Rupture et continuite 
Si Demers conserve l'importante contradiction entre le caractere con

ventionnel du c1assicisme et sa legitimation par une origine naturelle, c'est 
qu'il y a la un enjeu plus important que la simple coherence de son argu
ment. Cet enjeu, croyons-nous, reside dans le fait que, par dela une simple 
preference stylistique, le neo-c1assicisme implique d'importants change
ments sociaux qui elevent l'architecte a un statut nettement superieur a ce
lui des constructeurs traditionnels. Ces changements se manifestent, par 
exemple, par des plans dont la complexite graphique augmente soudaine
ment, laissant donc moins de place a l'initiative creatrice des 
constructeurs23 . Le respect des canons c1assiques, necessitant le controle 
complet du projet par une seule personne, justifie l'isolement de l'activite 
de conception. Le neo-c1assicisme est, de ce fait, soIidaire de la redefinition 
de la profession d'architecte au Quebec a cette epoque. En architecture, 
comme dans la plupart des metiers, la relation de maitre a apprenti se 
transforme en une relation d'employeur a employe24, et la separation entre 
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le projet et le chantier devient beaucoup plus nette. Cette separation de
mande de nouveaux modes de transmission du savoir, de nouveaux 
moyens de communication entre les intervenants et de nouvelles regles 
pour evaluer les projets. Par le biais d'un debat stylistique, Demers pro
pose donc en architecture des changements qui participent a la transfor
mation graduelle mais complete du systeme economique quebecois25. 

La transformation de la pratique architecturale de la fin du dix
huitieme siecle, caracterisee par une forte emprise des artisans et des hom
mes de metiers, en une pratique dominee par une profession dont les regles 
sont etablies par une corporation (1' Association des architectes du Quebec 
a ete incorporee le 30 decembre 1890) a evidemment ete graduelle et meme 
paradoxale par moments. L'image de l'architecte que Demers tentait de 
creer est en ce sens assez singuli ere. On peut la preciser en remarquant, 
dans le Precis d'architecture, une autre particularite qui consiste en la re
duction de l'architecture a la decoration. Demers dit bien que "I'architec
ture se divise en trois branches, la construction, la decoration et la distri
bution"26. Mais le point de vue qui caracterise l'ensemble du texte se 
retrouve plutot au paragraphe suivant lorsque, sans explication, la cons
truction et la distribution disparaissent de ce qui constitue la qualite archi
tecturale d'un batiment: "Pour pouvoir juger sainement d'un edifice ou 
d'une decoration, il est necessaire de connoitre les veri tables proportions 
des cinq ordres d'architecture. Nous allons en parler"27. 

L'exclusion de la construction manifeste clairement la rupture avec le 
systeme traditionnel en isolant "1' Architecture" de la realisation concrete 
du batiment. 11 est clair qu'un expose detaille des procedes de construction 
a ete exclu du Precis parce que cela ne serait pas representatif du travail de 
l'architecte. Demers s'interesse bien a certains problemes de construction, 
mais ne glorifie jamais le savoir-faire technique pour lui-meme. En fait, il 
ne parle de construction que pour montrer comment certaines formes nou
velles peuvent etre realisees. Lorsqu'une forme pose certains problemes 
techniques, Demers tente de trouver la solution qui permettra de la reali
ser: 
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Mais la construction actuelle de nos Eglises oppose de grands 
obstacles a la solidite de ces sortes de voutes [enduites de pla
tre); parce que les ceintres en bois qui supportent les lattes 
etant eleves dans la hauteur du comble et faisant meme partie 
de la charpente, sont frequemment exposes a de violentes se
cousses dans les forts coups de vent; ce qui peut occasionner 
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fig. 7 Jcmme Demen et Thomas 1).III.uge, tlenlion lk I' .... nl-corpill central du seminaire lk Nlcolel. 
11126. Unc note sur le felllllclmdlquc 'Co dCUll portes, le clochtr tIle rronton SOIl! de Mr 1nomas 
Baillarge (sic]. qUI se fCIlI till phll~lrd'cn dOtll1cr tOUllles details, i'll est ntct'SslurC'" Le restcde I'eleva
tlon dOlt tire allnbut. Jeromc OC'men;, Archl~es du semllUurc de Nlcolet . (PhOlo: Archives du seml
nalre de NII:olel.) 

des dommages considerables dans les enduils. On t!viteroit 
ces inconvenients. si, lorsque I"on conslTuil une Egiise, on 
donnoil un peu plus de hauteur au cam!. Car alors les cein· 
I res de la "oule, pourroient elre appuyes sur les murs a envj· 
ron I ~6 ou ro pieds au-dessous des sablieres; cl iI serail facile 
de les clever au-dessous des entraves sans les fixer au camble, 
camme il est racile de la concevoi r28. 

L'excJusion de la distribution est plus surprenante car celle-ci est devenue, 
aujourd'hui, un aspect fondamental du travail de l'architecte. Cependanl 
cela n'etait pas le cas dans les annees 18203. Quebec. IJ est it peu pres cer
tain que le partage des projets entre Baillairge et Demers s'etl'ectuait en re
servant le decor au premier et la conception de J'espace au second. Les 
plans du 5eminaire de Nicolet sonl explicites it cet egard. Sur un des feuil
lets, Demers mention ne que les portails, le fronton et le cJocheton onl ele 
ajoutes au plan par Thomas Baillairge (fig.7). Ainsi, dans les fails, la dislri-
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fig. 8 Thomas BaiIlarge, Projet de clocher nO 1 pour I'cglise Sainte-Claire de Dorchester, 1825, Inscriptions 
ajoutees par Jerome Demers. (Photo: Archives nation ales du Quebec.) 

bution relevait du client, tandis que l'architecte ne s'occupait que du de
cor. Le fait que la distribution ait ete exclue du Precis est donc it la fois un 
refl.et de cette situation et un essai de definir le role de l'architecte de fac;on 
it preserver celle-ci intacte. 

L'eglise Sainte-Claire de Dorchester, realisee en 1825, presente un autre 
exemple, tout aussi clair, de ce type d'organisation de la production. En si
gnant un marche de construction date du 11 fevrier 182529, un entrepre
neur, Franc;ois Audet dit Lapointe, s'est engage it construire une eglise et 
une sacristie pour le village de Sainte-Claire selon des plans que le client 
avait prealablement etablis. Ainsi, l'etape de construction ne concernait 
que le client et l'entrepreneur. L'architecte, sans lien avec l'entrepreneur, 
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fiB· 9 Jer6mc Dcmen., l'l.n Oe l'e.JiH S.inte-O.ire de Oorehesttl", 1825 (Photo; Arch"e; nallo.alC'$ du 
Q.od>tt.) 

esl plulot inlervenu comme conseiller aupres du client au moment de la 
conception des plans. Ces plans, qui nous sonl parvenus en annexe au mar
che de construclion deja men lion ne, relevenl de deux faclures tres diffe
rentcs. D'une part, les deux projets de clocher SOil 1 traces a l'encre et re
hausses de Javis. La figure du premier projel occupe le plus d'espacc 
possible sur son feuillet et les inscriptions sonl reieguees dans une position 
neltement secondaire. La premiere inscription sert a l'identificalion: ·Plan 
de clocher pour I'eglise paroissiaie de Sle-Claire par Thomas 8aillarge 
[sic1, Archilecle- (fig. 8). Le second projel est repn!Senle partiellement sur 
une relombe qui s'ajuste au premier feuillet pour en modifier la figure. 
D'autre part, les plans de l'eglise (fig.9) el de la sacristie sont dessines plus 
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sommairement et ne comportent pas de lavis. La composition de ces feuil
lets ne temoigne d'aucune recherche esthetique et les inscriptions entrent 
en competition directe avec la figure. Ainsi, les premiers dessins, relevant 
de l'art architectural, font l'objet d'une presentation soignee, tandis que les 
seconds, relevant de questions fonctionnelles et pragmatiques, sont traites 
beaucoup plus sechement. Leur realisation releve vraisemblablement du 
client et un passage des inscriptions en identifie l'auteur, Jerome Demers, 
qui agissait en sa qualite de vicaire general du diocese de Quebec. 

L'organisation generale du Precis d'architecture montre donc bien l'am
bigulte de la fonction d'architecte it cette epoque. Malgre son statut profes
sionnel qui s'affirme, l'architecte de la premiere moitie du dix-neuvieme 
siecle doit limiter son intervention it une portion assez reduite du projet. 
Cette restriction constitue un moyen de preserver une relation plus tradi
tionnelle entre l'architecte et le client, au moins lorsque celui-ci est 
l'Eglise. En effet, elle donne au client une incidence beaucoup plus directe 
dans le projet qu'il n'en aurait eue normalement. Et comme le Precis con
cerne avant tout l'architecture religieuse, cette restriction a pour effet 
d'appuyer le role interventionniste des ecclesiastiques dans les projets ar
chitecturaux. En ce sens, Demers ne met jamais en cause l'autorite du 
clerge sur les architectes, il en fait plutot l'eloge: 

16 

On ne pourroit, sans la plus grande injustice attribuer it Mes
sieurs les cures la cause du mauvais gout qui regne dans la de
coration de la plupart de nos Eglises. On peut dire, it la 
louange de ces respectables pasteurs, que depuis plusieurs an
nees, ils ont fait paraitre un zele digne des plus dignes eloges 
pour la decoration et l'embellissement des lieux saints. Mais 
ils ne sont pas toujours libres dans le choix des ouvrages ainsi 
que les artistes qui en sont charges. Les architectes subalter
nes, qui ignorent absoluement les rapports caracteristiques, 
que chaque ordre doit avoir dans toute l'etendue d'une or
donnance, commencent it se former un parti dans les parois
ses ou ils savent qu'il y a des Eglises it entreprendre, puis ils 
presentent aux Fabriques des plans de retables, de taberna
cles, de voutes, etc. C'est dans l'assemblee des marguillers 
que l' on discute et examine ces plans; chacun des marguillers 
rapporte alors aux autres ce qui l'a frappe d'avantage dans les 
differentes Eglises qu'il a visitees. On propose quelques modi
fications dans les plans, puis on finit par donner les ouvrages 



au rabais, souvent contre l'avis du pauvre cure, dont on 
prend plaisir a fronder I'opinion dans ces sortes 
d'assemblees3o. 

Sans rendre explicite le mode de production implique par l'ensemble du 
traite, Demers appuie ici l'autorite religieuse dans le choix des artistes et 
des plans en accusant l'assemblee des marguillers de mauvais gout. De ce 
fait, il defend ses propres interventions en faveur de Baillairge et tente de 
legitimer cette pratique centralisatrice par l'estMtique. 

La construction et la distribution ne sont donc pas simplement omises 
par le Precis, elles sont renvoyees dans un non-dit dont le rapport avec le 
dit est porteur de signification. Leur exclusion revele une assymetrie im
portante dans la formation de la profession d'architecte au Quebec. D'un 
cote, on veut centraliser l'ensemble des decisions formelles, mais, de l'au
tre, on desire preserver un certainjeu entre deux centres de decision. La se
paration entre la construction et le projet peut s'effectuer independam
ment de celle qui existe entre le projet et le programme. Pour cette raison, 
il a ete possible de concentrer les ruptures d'un cote et de preserver une re
lation plus traditionnelle de I'autre; ce que Demers a fait au profit du 
clerge. 

Comme no us pouvons maintenant le voir, le Precis d'architecture ne re
presente pas seulement la diffusion au Quebec d'idees preconstituees en 
France. Demers etait engage dans une revision complexe de la tradition ar
chitecturale quebecoise et son cours d'architecture a ete modele par les 
transformations qu'il voulait y apporter. Les canons c1assiques que De
mers derendait nous sont familiers et sa fa«on de les justifier, a l'aide des 
concepts de convenance et de vraisemblance, n'a rien d'original. Mais sa 
redefinition du concept de vraisemblance, substituant I'architecture classi
que franc;aise a l'architecture ideale de Blondel, repond au contexte precis 
dans lequel il a ete elabore. 

De meme, en rejetant Ies problemes de construction et de distribution 
hors du domaine de l'architecture, Demers s'adressait specifiquement a la 
societe quebecoise de l'epoque. L'evolution des structures socio
economiques impliquait des modifications profondes de la pratique archi
tecturale. La necessite d'etablir un nouveau role pour l'architecte devenait 
de plus en plus pressante, maIgre Ies ruptures que cela impliquait avec la 
pratique traditionnelle qui s'etait epanouie apres la conquete. La reponse 
de Demers a cette situation a ete de presenter la nouvelle pratique comme 
condition sine qua non du respect de l'estMtique classique que l'origine 
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fill. 10 Thom&!i BaIU"rle. Proje1 pour l'qJiK de S.inl-AnHlmc, 184S, Ballla"g" se delase gllldllellemen! 
de la formuk prOOcc par le Pret-is d'aT'fh"~ll<re pour en am'l.'r i do pro.teb comme cdul-CI. 11 s'agu 
d'lIn pro)d compkl, developpc: sur plu~l"ur5 feu,llel\, rehaussc de U.H., ou IOUS ldo aspects rormelsdu 
billment son' pn~ m char,,, par I'ar"huecle, Arch"cs de la paro,~ Sa'nt-Ansdmc_ (Pholo SRP. 
Un,\er.iHe Laval ) 

dans la nature et dam, le vrai Ju~tifiall comme but en -.ai. 
Par aillcurs, Demer~ tent all de limiler le role de l'archllectc nux ele

ments supcrficieis d'un decor applique. L'aspect fonctionncl des baliments 
elail ainsi \Cpare de "l'ArchiteclUre- el demeurail as~uJel1i a une relalion 
plus Iraditionnelle enlrc rarchllccle et le clerge. Celle smguliere definilion 
du travail de I'archltcete apparait cxphellement dans le~ biltimcnts all Dc
mcrs, membre du clerge, a ehoisi Thomas Baillalrge comme archllecte. 
Balllalrge n'estll1lervenu que sur le decor, tand." que les plans anI ete rea
lises par Demcrs; m3ls scul Baill3lrgc ctait Harchitccte". C'cst ainsi que De
mcrs a pu maintenir la rupture qu'il proposail a I'interieur d'un cadre all le 
clcrge conservait un role tradllionnel el gardall un pouvoir it peu pres in
tacl. Le role de rabbi! Demers dans la definition du statuI prore!.Sionnel de 
i'archilecte quebecOl< a done ete assez partage. 11 a pris en charge une 
bonne partie des exigences Imposees par i'evolution de la societe, mais il a 
tente, en lllcme temp', de cOlltenir un mouvemenl qui pouvail erodcr le 
pouvolr de I'Eglise. 11 a concede d'un cote ce qu'il pouvait recuperer de 
i'autre. 
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Quant a Thomas Baillairge, il a certes tire un certain profit de l'in
f1.uence de l'abbe, mais il a aussi ete accule a une situation tout a fait incon
fortable. 11 est significatif que son oeuvre des annees vingt ait ete dominee 
par la conception de decors interieurs d'eglises et d'ornements comme 
ceux du seminaire de Nicolet. Ce n'est que graduellement, surtout au 
cours des annees trente, qu'il a commence a produire des projets plus com
plexes. C'est donc a l'encontre du caractere traditionnaliste de Demers que 
Baillairge est arrive a fournir des plans qui comptent parmi les plus com
plets a Quebec a cette epoque, tel son projet pour I'eglise de Saint-AnseIme 
(fig. 10). 
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Resume 

JEROME DEMERS' PRECIS D'ARCHITECTURE: 
A TROUBLED THEORY 

Jerome Demers wrote his Precis d'architecture in Quebec City in 1828. The 
text, derived in large measure from Jacques-Franc;ois Blondel's eaurs d'architec
ture, reveals the theoretical notions of a man who supervised the construction of 
churches in the Quebec region for nearly thirty years. As well he effectively pro
moted the career of architect Thomas Baillairge and drew the plans for a number 
of important Quebec buildings. 

Luc Noppen saw the Precis as a theoretical expression of the principles em
ployed by Thomas Baillairge. According to Noppen, the rules outlined by Demers 
were crucial in the establishment of Quebec neoclassicism. My article takes a dif
ferent approach, concentrating on an analysis of the text's theoretical proposi
tions. This analysis will situate Demers' Precis in relation to Blondel's eaurs and 
will attempt to explain their differences by arguing that the Quebec milieu is an es
sential component of the text's significance. 

Demers attempts to legitimize the canons set down in his treatise by employing 
the concepts of "suitability" (convenance) and "verisimilitude" (vraisemblance), 
both of which were borrowed from Blondel. The principle of "suitability" governs 
the choice of classical orders, which in turn depends on the social status of the oc
cupant or the function of the building. Each order has its own distinct character 
which is only compatible with certain types of buildings. However, according to 
this principle, the architectural elements of the same building refer individually to 
a common meaning; as a result, in addition to being redundant, these elements are 
simply juxtaposed. 

"Verisimilitude," on the other hand, defines in a much clearer way the notion of 
subordination among the architectural elements. Its role is to proscribe any ar
rangement which appears to defy the laws of gravity. Respect for verisimilitude is 
evident in any building in which all the elements are visually stable and at rest. 
This notion of verisimilitude is worth dwelling upon, given the modifications that 
Demers introduces. His source is undoubtedly Blondel's eaurs. For Blondel, 
verisimilitude is any imitation of the "true." But the concept of the "true" refers 
only to the fact that well-constructed buildings effectively resist the force of 
gravity. Thus, among those buildings which are "true," there are a certain number 
that do not show verisimilitude, which Blondel ignores by proposing the idea of 
imitation. Verisimilitude is thus an ideal truth in which the tectonics coincide per
fectly with the visual impression of a building. 

Demers' main modification is to omit the notion of the "true." Demers seems to 
believe that any recourse to verisimilitude is fortuitous and a result of such condi
tions as a lack of money or materials. However, in proposing that verisimilitude 
would be respected if Quebec architecture imitated French architecture, he is 
committing the same error as Blondel; namely, the idealization of his model. 
Demers is replacing Blondel's "truth" with an ideal version of French architec-
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ture. This substitution is evident, for example, in Demers' discussion of false 
wooden vaults, which he feels should resemble the masonry vaults of European 
churches. 

Another important contradiction in Demers' text relates to the origin of archi
tecture. Demers is unable to reconcile the idea that architecture has its source in 
nature and in the earliest human constructions with the idea that architecture is 
an art embracing only those buildings that are constructed according to specific 
rules. The contradictions within the concept of verisimilitude and in the discus
sion of the origin of architecture are of the same type. Demers attempts to justify a 
group of rules, those of classicism, by giving them an origin in nature or in truth, 
whereas neither can be used for such a purpose. 

These contradictions can be explained if the historical context of the Precis is 
taken into consideration. Far from being simply a stylistic preference, Demers' 
neoclassicism reflects important changes occurring in Quebec architecture at the 
beginning of the nineteenth century. In architecture as in most trades, the rela
tionship between master and apprentice becomes one of employer and employee. 
Thus, formulating new aesthetic principles serves to redefine the architect's role in 
the production of buildings. While the role that Demers attributes to the architect 
is different from that of the traditional artisan, it is also different from the role of 
today's architect. The characteristics of this role are embodied in the structure of 
the treatise, which excludes such questions as construction and room division, re
ducing architecture to decoration. 

By excluding construction, Demers breaks with the traditional system of pro
duction by isolating "Architecture" from the concrete realization of the building. 
The architect no longer has any link with the building contractor. The architect is 
isolated in his designing activity and throughout this era, his drawings become in
creasingly precise and detailed. 

The exclusion of room division is a different matter. It can be seen as an at
tempt by Demers and the clergy he represented to maintain a more traditional re
lationship between the architect and his client. This exclusion reflects and 
strengthens the client's control over the building program by allowing him to ac
tually conceive the plans. This rather peculiar arrangement occurred for example 
when Demers, as vicar-general of the Quebec diocese, drew up plans for the Semi
naire de Nicolet and for the Sainte-Claire de Dorchester church, leaving only the 
ornaments for his architect Thomas Baillairge. 

This article demonstrates that Demers adapted the Blondel text in light of the 
particular situation of Quebec in the 1820's. While Demers was intent on defend
ing the same stylistic principles as Blondel, he redefined the rules according to his 
own context. In this way, he created a new role for the architect by separating him 
from the builder; at the same time, however, he preserved the client's control over 
the production of buildings. He thus conceded with one hand what he could recu
perate with the other. 

Translation: Jeffrey Moore 
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GEORGES THEODORE BERTHON (1806·92) 
PORTRAITURE, PATRONAGE, AND CRITICISM 
IN NINETEENTH CENTURY TORONTO 

George Theodore Berthon arrived in Toronto late in 1844 and his bus
iness card appeared in local newspapers in January of the following 
year: 

MR.BERTHON 

(FROM LONDON) 

PORTRAIT PAINTER 

AT MRS.GANTON'S 

WELLINGTON LATE MARKET ST. TORONTO I 

The artist is said to have introduced himself to the Anglican Bishop of 
Toronto, John Strachan, by means of a letter from his former employer, 
Sir Robert Peel, who was then British Prime Minister. 2 Whether or not 
such a letter was instrumental, client contacts were established quickly 
and the portraitist was able to move into a house at 10 William Street in 
April, just three months after his first advertisement appeared.3 In May 
his wife, Zelie, published a prospectus for a eaurs de Fran~ais which 
clearly indicates the couple's acceptance in society circles: the references 
listed include Mrs. Robinson, the wife of the Chief Justice, Mrs. Draper, 
wife of the most powerful politician in the Canadian parliament, Mrs. W. 
Boulton, and her sister-in-law, Mrs. H.J. Boulton (the former Elizabeth 
Jones of Brockville), and Mrs. H. Sherwood, wife of another well known 
Brockville Tory.4 All leading lights of the community, some, notably the 
Strachans, the Robinsons, the Boultons, and the Sherwoods, were among 
those known to their contemporaries and history as the "Family 
Compact. "5 This was a close-knit group of individuals who exercised great 
influence in all matters social and political in the early years of colonial 
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settlement. They became the mainstay of Berthon's patronage throughout 
his career in the city; and their innumerable business and social contacts 
brought the artist his chief institutional patrons, notably The Law Society 
of Upper Canada and the government of the province of Ontario. Ber
thon's early success is hardly surprising when it is considered that he was 
one of but a handful of trained artists in the city at the period. What is per
haps most interesting is that the recognition of his achievements was lim
ited to the immediate circle of his society patrons. The popular press, by 
contrast, tended to criticize his work as overblown and too grandiose. 

Trained by his father, Rene Theodore Berthon, George began cultivat
ing his skills in the rarified atmosphere of French neoclassicism. His fa
ther, who was "painter-in-ordinary" to the court of Napoleon, had been a 
student of Jacques-Louis David and was among the petitioners who 
sought David's release following his arrest by the Directoire in 1794.6 For 
the Berthons, portraiture was a family business in which not only father 
and son were engaged, but also George's sister, Sidonie, who later became 
a noted miniaturist in her own right. 7 When the family fell on hard times 
in the the mid-1820's, George Berthon left France and moved to London, 
England where he is believed to have found employment as a drawing and 
French tutor in the household of Sir Robert Peel. By 1835 he was suffi
ciently proficient to exhibit several portraits at the Royal Academy and his 
work continued to appear there until 1837.8 Then in 1838 he is recorded 
among the exhibitors at the British Institution which accepted only his
torical and genre pieces.9 This period in his life provided the younger Ber
thon with an opportunity to assimilate the stylistic elements of the English 
school and to experiment with themes other than portraiture. The results 
of his observations are clearly evident in the Victorian flavour of his early 
female portraits and in the softer handling of some of his later works. 
These issues will be discussed in greater detail later. Suffice it to say, Ber
thon's work was dominated by his neoclassical training in spite of his 
lengthy English sojourn, and this fact among others may have contributed 
to his rather limited audience in the newly-settled province of Canada 
West. 

Three years before Berthon arrived in Toronto, the city had lost its 
status as capital of Upper Canada. It was feared this would precipitate eco
nomic collapse. However, the superior courts of the province remained in 
Toronto and the courts and Law Society functioned as the chief institu
tions of the city during this period. The economy, soon fuelled by the rail-
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way boom, continued its growth unabated. Population increased dramati
cally as a result of constant immigration, and cultural interests began to 
gain a foothold. Before long, the city emerged as a trading centre powerful 
enough to challenge Montreal as the commercial gateway to British North 
America. This was of no small importance to Berthon whose professional 
survival depended upon a steady source of patronage. In the end the artist 
was able to sustain a career of almost fifty years duration in a place where 
half a century before there had been little more than wilderness.lO 

The first resident of the Toronto area to practice portraiture had been 
William von Moll Berczy (1744-1813). His departure for Montreal in 
180411 meant that the citizens of York were forced to rely upon itinerant 
artists from the United States and Great Britain thereafter. Three decades 
later, following substantial growth in the population, the community un
dertook its first major art exhibition. In 1834, the year of Toronto's incor
poration as a city, the Society of Artists and Amateurs was formed to 
"creat[e] a taste for the Fine Arts." As the name implies, the Society em
braced both amateurs and professionals. It received the official patronage 
of the Governor-General and Bishop Strachan, and its first and only exhi
bition was held at Toronto's third Parliament buildings in August of the 
same year. The participants in the field of portraiture included Americans, 
Nelson Cook (1817-92), Samuel B. Waugh (1814-85), and Grove Sheldon 
Gilbert (1805-85), as well as the Scottish itinerant, John Linnen 
(ca. 1800-fl. 1860). Their vicissitudes at the hands of the city's art critics of
fer an early insight into the cultural climate of the day, and set the stage for 
Berthon's reception a decade later. The contradictory criticism in the 
Tory Patriot and in its Reform competitor, the Canadian Correspondent 
describes how, in essence, the critics were at war with themselves, divided 
between encouragement of the city's nascent talent and the legacy ofstan
dards set by European art.12 

Despite Charles Fothergill's13 abortive attempt to establish a museum 
for Upper Canada in the mid-1830's, planning for the education of artists 
within the province only began in the 1840's, during a second great burst 
of cultural activity. 14 In the meantime professional artistic talent was im
ported, and promising students were obliged to travel to Europe for train
ing. Such was the situation when Berthon arrived in Toronto. His poten
tial competitors came from a wide variety of educational backgrounds. 
There was long-time resident, Paul Kane (1810-71), the quintessential 
self-taught talent, who had just returned from a lengthy tour of the United 
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States and Europe. A capable artist, he completed one set of civic portraits 
in 1845 before he left the city to pursue his career painting the Indians of 
the West. After; his return, Indian subjects continued to dominate his 
work, leaving the field of society portraiture to others.1 5 Also in Toronto 
prior to Berthon's arrival was Hoppner Francis Meyer (act. 1832-62), son 
of an English painter and engraver of German extraction. His watercolour 
portraits and miniatures were well-received at first, but later were over
taken in popularity by the soon-to-be perfected daguerreotype. 16 Among 
the lesser lights of the Toronto art scene in the 1840's was Peter March 
(act. 1844-1852) whose portraits received a mixed reception in the local 
press,17 He was prominent for a time as secretary of the Toronto Society of 
Arts, formed in 1847 to replace the long-disbanded Society of Artists and 
Amateurs, and initially proved to be a thorn in Berthon's side. But by 1852 
March disappeared from the historical record as abruptly as he appeared 
nearly ten years before. I8 

As in Berczy's day, the province to the east provided a much more lu
crative market for portraiture than Toronto. Berthon's chief competitors 
were artists like Theophile Hamel (1817-70), and to some extent Cornelius 
Krieghoff(1815-72), both of whom were established in Canada East. Like 
his teacher Antoine Plamondon (1804-95), Hamel embarked on a tour of 
Europe in the 1840's. This exposed him to the newer developments of 
Romanticism, much as Berthon's English sojourn had acquainted him 
with the colourist qualities of the British school. However, like Berthon, 
Hamel made little use of new techniques in his formal portraits. He con
tinued to adhere to the highly-finished linearism of neoclassical vocabu
lary, particularly in the official portraits he executed for the government of 
the united province in the 1850's and 1860's,19 Hamel pre-empted Berthon 
for this appointment, with skills comparable to those of his Toronto rival. 
Berthon's position in Toronto was maintained through the patronage of 
his loyal society clients, and the institutional support of The Law Society 
of Upper Canada, which regularly commissioned portraits of the Chief 
Justices of Canada West, as well as its own Treasurers. 

In his first critical year in Canada, Berthon is known to have completed 
a number of private commissions. Sitters included John Strachan, the An
glican Bishop of Toronto; Donald Bethune, lawyer and owner of the 
Royal Mail Line steamboat business operating on Lake Ontario; Mrs. 
James Lukin Robinson, daughter-in-law of the Chief Justice of Canada 
West; and Reverend Thomas Phillips, retired vice-principal of Upper 
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Canada College.20 These portraits are of relatively small scale, but one in 
particular seems to have established Berthon's reputation: the Portrait of 
the Honourable and Right Reverand John Strachan, D.D., Lord Bishop of 
Toronto (1845). When the religious journal, the Church (Coburg), an
nounced on 12 September 1845 that Berthon had completed the Strachan 
portrait, the advertisement declared it to be "a most correct and admirable 
likeness." An engraving would be issued in a "size and style similar to the 
portrait of His Excellency the Governor-General recently published. "21 

The practice was common and when the order was transmitted on the Ber
thon portrait, reproductions of Peter March's Portrait of Reverend John 
McCaul (1843) were requested at the same time.22 Eventually, prints of 
the latter two portraits were offered for sale beginning 17 March 1847.23 

This had the effect of placing both artists very much in the public eye. 
The patronage of John Strachan also opened tremendous opportunities 

for Berthon. Strachan had been in the colony since 1799, and established 
Upper Canada's first grammar school at Cornwall in 1803. His pupils in
cluded John Beverley Robinson, James Buchanan Macaulay, Archibald 
McLean, and Henry John Boulton, all of whom were later appointed 
Chief Justices. Eventually, each of them sat for a Berthon portrait. From 
1812 Strachan resided in York (later Toronto) where he was chaplain to 
the troops and master of the Home District Grammar School. Although 
the links may not have been direct, the army officers and teachers who 
later became Berthon's patrons would have accepted Strachan's approba
tion of his skills. The Anglican Bishop also played an important role in the 
early politics of the colony, serving on the Executive Council from 1818, 
and afterwards on the Legislative Council. 24 The benevolence of such a pa
tron would have been invaluable, but at the same time had its risks. The 
mood of the city was changing in favour of Reform principles. Affiliations 
with the "old guard" sometimes created unexpected liabilities. 

In June of 1845 Berthon relocated his studio for the second time, to 36 
1/2 Y onge Street. O"ther tenants at the same address included the Toronto 
Herald newspaper and lawyer, Alexander Grant.25 Both proved to be in
strumental in obtaining clients for the artist. The latter secured Berthon's 
first Law Society commission for a portrait of Chief Justice John Beverley 
Robinson. This was the first of a series of Chief Justices' portraits paid for 
by the Law Society, to honour the leading members of the Bench. For his 
part the Herald's editor, George Anthony Barber (1802-74), some years 
later approached Hamnet Kirkes Pinhey to solicit a commission on Ber-
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fis-I Georac 1Modon 8erthon. Sir JoII. Be'~, Rob'lltOII. Ban.. 1846, Od on ~nvas, 0011. olthe l&w 
Soaety ofUppu Canada. OsJOOdc n.lI. Toronto. (PhoIo: Author. wllh the ~ ptnnlSSIOll of 
The Law SoclC'ly of Upper Canada.) 
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thon's behalf. Formerly a teacher at Strachan's Home District Grammar 
School and later at Upper Canada College, Barber was a sympathetic sup
porter of the arts, who participated as a judge in the fine art section at the 
annual Provincial Exhibition. But the politics of his "Conservative 
Journal" left no room for ambivalence. Its front page banner declared, 
"Fear God, Honour the King and Meddle not with them that are given to 
change." As Berthon sought a client base among those who could afford 
the luxury of his large-scale portraits, he inevitably identified himself with 
prominent individuals whose views were strongly held and widely known 
in the community. In a sense therefore his future was guided by these as
sociations. 

On 22 November 1845 Alexander Grant wrote to the Honourable Chief 
Justice John Beverley Robinson in the following terms: 

Sir: 
It being the desire of the Gentlemen of the profession that 
you would sit [for] Mons. Berthon for the purpose of having 
your portrait painted by that gentleman to be placed in Os
go ode Hall, a subscription has been entered into for the pur
pose of defraying the expense of the undertaking and I am di
rected to request you will have the kindness to accede to the 
proposition thus made and name the hour it would be conve
nient for you to see the artist on the subject.26 

The completion of the work was recorded in the Law Society Minutes for 
20 June 1846, when Grant advised the Treasurer that the portrait was 
ready for installation at Osgoode Hall.27 The work is described simply as a 
"full-length portrait of His Lordship in his robes." But the portrait of Sir 
John Beverley Robinson, Bart. (1846) is more than that. Monumental in 
scale, it is the first major undertaking of the artist's career. (fig. 1 ) The por
trait projects a thoroughly regal air, which expresses the sitter's desire to 
preserve the best traditions of the British monarchy as a beacon amid the 
uncertain social fabric of the new order.28 A piece de resistance which 
could not help but further the artist's growing reputation, it won the pa
tronage of the Robinson family and others of their circle. 

At about this time Berthon began a private commission to commemo
rate the marriages of three of the Robinson daughters. Augusta Robinson 
had married John Strachan's son, Captain James McGill Strachan, on 21 
October 1844, and two years later on 16 April 1846 her sisters, Emily and 
Louisa, married Captain John Henry Lefroy, R.A. and George William 
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fig.l Ge~)rrc: Thcodorc Berthon. The Three Robinson SljltrS. 1846.011 on canvas, 112.1 )( US cm, coil. of 
t~ An GallcryofOnlano. Toronto. lent by Mr and M~. J B Robm'lOn, 1944. (Photo: An Gallery 
of Onlano.) 
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AlIen in a double ceremony. Berthon was asked by the husbands to paint a 
canvas in secret as a surprise for the parents-in-Iaw.29 The in-laws' delight 
was obvious in Robinson's letter of thanks to the artist: 

I cannot delay in thanking you for the very great pleasure 
which Mrs. Robinson and I have received from your charm
ing picture, and we are extremely obliged to you for the zeal 
and interest with which you must have entered into the views 
of the conspirators, in order to fulfil so happily what was so 
kindly planned. Our dear little girls are, as we think, faith
fully and characteristically portrayed.3o 

The letter was followed by another to the Honourable William Morris, 
then Receiver-General and president of the Legislative Council: 

Mr. Berthon, by whom this is sent is a French Gentleman, 
the son of a portrait painter in Paris of some ability, and him
self an artist very superior, as I think, to any whom we have 
before seen here-he has been a year or more in Toronto, hav
ing been advised in England to try his future in Canada. Ifit 
is true, as he has heard, that the Assembly or Legislative 
Council desired to have one or two portraits which have been 
executed in England copied, I do not suppose that a person 
could be found in Canada so likely to give satisfaction. 

Mr. Berthon moreover is a very respectable and amiable 
person and one whom if you knew him, you would have 
pleasure in encouraging. If you can forward his views, you 
will oblige me by doing SO.31 

The Three Robinson Sisters (1846) is a three-quarter length work (fig.2) 
with poses derived from the fashion plates of Godey's Lady's Book. (fig.3) 
American artist, Thomas Sully, utilized an almost identical arrangement 
in his Portrait of the Coleman Sisters (1844). (fig.4) The configuration was 
calculated to best display the grace of the sitters and the elegance of their 
fine satin pastels. Instead of the formal symbolism of the Chief Justice's 
portrait, the artist employed what has often been described as a "saccha
rine" Victorian sweetness.32 Yet, this too is a conscious choice that ex
presses the subject matter-recalling the sentimental porcelainic images of 
Franz Xavier Winterhalter-the portrayal speaks to Victorian notions of 
ideal womanhood. 

In addition to his successes with the Robinsons, Berthon received fur
ther encouragement from the Boultons. William Henry Boulton (1812-74) 
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fis.3 GOOey's Mlpzint, February 1840, Illustration 

fig,4 Thomas Sully, PorcnU1 ofdtt Colt ..... Sisters, 1844,0.1 on canvas, National Gallery of An, Wash-
1"11100, 0 C_.lllft of WiUtam C, FlftfTlln. 1947, (Photo: Nauonal Gallery or An, Washtn,lon, D,C,) 
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fig.$ Georl( Thtodore Iknhon, Ponnlil of William Henry Bo-ullon. 1846.011 on c.nvas. 203.3 J. 144.8 
cm, coli of the Art Gallery of Onlano, Toronto. The Gold .... m SmIth Collt(:lIon. 191 (pholO; Art 
Gallery of Ontano_) 

was mayor of the city 1845-47 and commissioned a full-length fxmal por
trail of himself in his official robes. Bou]loll'S mother was sist,:r of Chief 
Justice John Beverley Robinson and his aunt by marriageJ3 had iubscribed 
her name 10 Zelie Berlhon's Coursde Frall~aisin 1845. So Bertllon was by 
no means a stranger 10 his circle. WilIiam Henry Bou/roll, Mayor of 
Torollro (1846) follows the same format as the Chief Justice portrait. 
(fig.5) Similarly grandiose in scale, it conveys the same SCIlS( of aristo
cratic authority and noble bearing as the Robinson work. The lesUit must 
have impressed the patron becausc in January of 1847 Berthon executed a 
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Jill· 6 Gwrae Theodore Berthon, Portrlit or Mrs. Wil1iam Henry Boulton. 1&46,011 on can .... ~ Sq. 1 lI. 44.S 
cm (oval), coil orlhe An Gall"ry of Om. no. ToronlO, The Goldwln Smllh Collecuon, 1911 (Pholo: 
Arl Gollery ofOmarlO.) 

second portrait for the Bouhons, this time, Mrs. William Hellry Boulton as 
a Bride (1847). (fig.6) The sca le is much more intimate, the pose similar to 
the portrait of Mrs. James Lukin Robinson (1845) mentioned above. And 
like the Three Robinson Sisters (1846), the detailing of the surface texture 
in the gown and the delicate features of the subject were the art ist's 
predominant concern 

Berthon's career was successfully launched. His formal portraits of 
male silters pleased because of their noble and authoralive demeanour, 
while his female subjects exhibited an appropriate air of gentility. By 
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year's end he had completed two more family portraits, one of l1rs. Henry 
John Boulton and her Daughter Harriet Eliza (ca. 184 7),34 and ~. second of 
Lady Robinson with her Daughter Mary (1847).35 His art was about to face 
the test of a broader public. 

There had been no organized public art exhibitions since the Society of 
Artists and Amateurs show in 1834, and Berthon did not participate in 
1846 when the Upper Canada Agricultural Society decided t(1 include a 
section for the fine arts in its annual Provincial Exhibition.36 However, at 
the beginning of 1847, the Toronto Society of Arts was founded to replace 
the disbanded Society of Artists and Amateurs. Its mandate w~.s more so
phisticated and comprehensive than its 1834 predecessor, witl. aims that 
included "giv[ing] greater means and facilities for the study (,f the Fine 
Arts, being convinced how highly their cultivation will contribute to the 
reputation character and dignity of the Province, more particularly as 
they are associated with the progress of science, liter.lture and 
philosophy." This spoke to the Victorian preoccupation with floral edifi
cation through culture, and the determination to link science ard art, later 
the basis for the Universal Exhibitions in London and Paris: Plans also 
contemplated a school of design built around a cast collection of ancient 
sculpture. Amateurs were specifically excluded from posts on tte Society's 
executive. Another more ominous development was prefigured in the an
nouncement that the organization sought "encouragement of native artists 
within the western portion of the province."37 It was a fur1her twelve 
months before the true implications of this statement became: apparent. 

The Toronto Society of Arts held its first exhibition in 18471t Old City 
Hall under the patronage of the Governor-General. Berthon eltered four 
portraits, including William Henry Boulton, Mayor of Toronto 1)846), and 
the engraving by Warner after his Strachan portrait of 1845. Alongside 
were Paul Kane's Portrait of George Gurnett (1845), and Pet~r March's 
Portrait of the Rev. J. McCaul, LL.D., Vice-President of the (;niversity of 
King's College, Toronto (1843) with its companion engraving 1)y Warner. 
Also represented in the field of portraiture were E. McGregor (act. 
1847-72), his partner, T.H. Stevenson (act. 1841-58), Alvah Bradish, 
whose Baron Metcalfe portrait was also engraved by Warner of Philadel
phia, and the itinerants of 1834 discussed above. Hoppner Meyer also dis
played his miniatures, as did William Lockwood (ca. 1803-1866).38 

The British Colonist offered the most lengthy reviews but thl: Examiner 
and the Herald also contributed columns on the subject. The Examiner, 
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owned by moderate Reformer, Francis Hincks, limited its comments to 
praise of the "vast amount of artisticallabour, and a degree of genius and 
taste amongst us of which we had no idea, and which without such an Ex
hibition must have remained long in obscurity. "39 The Herald, under Bar
ber's editorship, specifically noted the "best productions of our artists" in 
the second room of the exhibition,40 and Hugh Scobie's British Colonist 
enumerated some of the exhibits, offering comments on each. 

Berthon's William Henry Boulton, Mayor of Toronto (1846) was re
viewed. A private commission, its scale is vast and its conception in keep
ing with the traditions of European public portraiture. The British Colo
nist offered no comment on the work whatsoever although it commented 
on Paul Kane's portraits. However the Herald said, "The full-length por
trait of our active and intelligent Mayor, by Mr. Berthon is splendidly 
painted, and renders him worthy of praise and encouragement."41 Follow
ing its commentary on Berthon, the Herald went on to discuss March's 
Portrait of Reverend John McCaul (1843). The review was mixed-the 
work "reflects great credit on his talents, his portraits are generally good 
likenesses." But, it continued, "there is a want of care in preparing his 
grounds." In another case it also criticized "a want of study in the propor
tions of the figure, and a knowledge offoreshortening." March's Portrait of 
Reverend John McCaul, LL.D. (1843) (fig.7) is still in the collection of Up
per Canada College. It appears to have formed the model for Berthon's 
Strachan portrait, the figure in half-length, turned to the viewer's left with 
voluminous clerical robes creating a pyramidal composition. The work is a 
very creditable one for an artist we presume to be self-taught, yet under
standably lacks the trained sophistication of Berthon's version. 

Soon after the Toronto Society of Arts exhibition, Berthon's wife, Zelie, 
died at the age of 29.42 Little is known of the intervening months, but in 
April of 1848, the artist's name was put forward for a new piece of work. 
The government of the united province had at last decided to commission 
an official portrait of former Speaker, Sir Allan MacNab.43 As early as 
1846, Berthon had been recommended for the post of government por
traitist by the Chief Justice. But in the meantime control had passed from 
moderate conservatives under William Henry Draper, to the Reform 
party led by Robert Baldwin. When the announcement concerning the 
MacNab commission was made, Berthon's friend at the Herald, G.A. Bar
ber, touted him as a "most accomplished artist" and the only one "justly en
titled to [the] distinction" of executing an official portrait of the former 
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fig . 1 P~er March, Portn.it of Rc •. John McCaDI, Ll .. D" 184), 0.1. C(l1I of Upper Canada Colkac, 
Toronto. (Photo: An O.Ucry of Oncano.) 

Speaker."" But Hugh Scobie, the publisher orlhe British Colonist, who was 
a moderate conservative or independent stripe, look exceplion 10 Barber's 
recommendation. The paper wrote: 

We cannot conceive why the name or Mr. G.T. Berthon 
should be paraded rorth as ~the most accomplished artist: ... 
Mr. Berthon may have had -favourable opportunities" in 
London and Paris, we do not wish to disparage his skill, as a 
·portrait painter or eminence" in Toronto; but we cannOI for
get that last year, at our "Artists Exhibition" he was round 
wanting-his name did not appear in the catalogue as an artist 
or an exhibitor .... Besides, Sir AlIan is a Weslern Canadian 
by birth, and it is no more than reasonable that Mr. March, a 
Western Canadian also, should be selected.4' 
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This was an extraordinary accusation to make. Admittedly the Colonist 
had not included any comment on Berthon's portrait of William Henry 
Boulton, Mayor of Toronto (1846) in its review of the 1847 exhibition, but 
it is difficult to believe that this sizeable canvas went entirely unnoticed. 
Perhaps it was simply the keen competition for official commissions which 
inspired the reaction. They were extremely rare before mid-century. Only 
the Quebec artist, Joseph Legare, had succeeded in selling a copy of 
His Majesty George IV after Lawrence to the Legislative Assembly in 
Lower Canada in 1829.46 

Despite the Colonist's attack on him, however, Berthon was later vin
dicated. In June of 1848 a group portrait by Berthon depicting five judges 
of the Court of Appeal was exhibited pUblicly. The sitters were Chief Jus
tice Robinson, Justices Macaulay, Jones, and McLean, and Executive 
Councillor Henry John Boulton, who presided in the case of Simpson v. 
Smyth. All were former pupils of Lord Bishop Strachan for whom the 
work was commissioned.47 Nemesis seems to have been served when 
Hugh Scobie's lithographing firm, Scobie and Balfour, ended up publish
ing prints of at least two of the faces from the group, notably Chief Justice 
Robinson, and Mr. Justice Macaulay.48 However, no apologies were is
sued, and the Colonist did not adjust its nationalistic stance. 

The Toronto Society of Arts opened its second exhibition at the end of 
July 1848. Peter March was Secretary of the organization that year, so it is 
hardly surprising Berthon did not participate. Moreover, the Colonist re
views reiterated the nationalist fervour, which animated its original dia
tribe against the society artist. It remarked on, "the handsome manner in 
which native artists have again submitted their works," and went on to re
view March's portrait of McCaul, submitted for the second year running, 
in the following terms: "As a picture, it is decidedly the best Canadian 
painted portrait in the exhibition, if not in Toronto. "49 The Examiner, the 
voice of moderate Reform, agreed. "The ... portrait of Dr. McCaul, is 
graced by all the compliments that the pencil can transmit from the palette 
to the canvas. "50 The Canadian Correspondent may well have complained 
of the Patriot's "sychophantic" reviews in 1834. March was, as we have 
seen, a very competent self-trained artist, but he was far from being the 
best in the city. By categorizing him as a "Canadian" artist, the reviewers 
avoided any necessity to judge the artist's work according to consistently 
determined objective standards, much as their predecessors had done in 
1834.51 
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Nationalism was not limited to the exhibition arena however. It was in
creasingly a fact of life in a province striving for an independent destiny. 
When the Law Society decided to commission a portrait of its late Treas
urer, William Warren Baldwin, application was made to the family "with a 
view to obtaining a portrait of our late Treasurer" to be paid for out of So
ciety funds. 52 Robert Baldwin, William's son, now leader of the united 
Parliament, replied to these overtures by suggesting: 

If it met with your views and was agreeable to our profes
sional Brethren I should like to have it copied by a Canadian 
artist. We have one here [Hamel] of much merit. He talks of 
visiting Toronto but I should prefer having the original 
brought down if necessary than not have it done by him. 

This is however of course only the expression of a wish I 
have rather than the right nor the inclination to dictate in the 
matter. 53 

This was one of the few commissions carried out for the Law Society by an 
artist other than Berthon between the years 1846 and 1892. But in this in
stance the Society was content to respect the family'S views. 

Baldwin's selection of a Canadian artist had its sequel in Hamel's ap
pointment as official portraitist to the government of the united province 
in 1853. The artist's future father-in-law, Georges-Barthelemy Faribault 
was assistant clerk of the Assembly, and when Parliament moved to 
Toronto in 1850, Hamel apparently held out some hope of gaining the po
sition because he moved to the city for the year the government was in resi
dence. No commissions were forthcoming however, and he returned to 
Canada East. Eventually, in June of 1853 the long-expected appointment 
was made by the Hincks-Morin administration, and Hamel subsequently 
executed thirty-five portraits of Parliamentary Speakers before his tenure 
was terminated in the mid-1860'sY It is impossible to know the real rea
sons for his success, yet the growing nationalist concern in the united 
province is clear. Berthon's connections were still solidly based among 
Toronto's patriciate and did not avail in this particular arena. 

Following the wrangle over the proposed MacNab portrait of 1848, 
Berthon did manage to obtain what promised to be a substantial commis
sion with the help of Herald editor, G.A. Barber. An advertisement in the 
Montreal Gazette on 25 October 1849 announced that a sum of £100 had 
been granted to Hamnet Kirkes Pinhey by the District of Dalhousie in ap
preciation of his services as Warden. Pinhey in turn expressed his inten-
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tion to use the money to purchase a portrait of the Queen for the council 
hall. Three artists including Berthon solicited the commission. Barber's 
letter of reference spoke in laudatory terms of Berthon's talent and noted 
that, even though it was many years since the writer had seen Pinhey, "all 
good Tories have good memories." Negotiations continued. The price Pin
hey was prepared to pay dropped to £50, and then to £40. Eventually 
Berthon proceeded with the portrait, but the artist stipulated the price 
must remain secret. He later threatened to withhold delivery if the com
pensation was not increased. This resulted in an ugly altercation, but the 
painting, a copy after the Queen Victoria portrait by Sir John Partridge55 

which had been rescued from the fire in the legislative buildings at Mont
real, was eventually delivered without further incident. The copy of the 
portrait was subsequently destroyed in a fire on 9 January 1870.56 

Apart from these monumental portraits ofthe Queen, Berthon seems to 
have received few commissions of equal stature until the Law Society 
resumed its commissions in the late 1850's. 57 The artist remarried in 1850, 
and tried to rebuild his practice. 58 At first he obtained small commissions 
from the Roman Catholic community. 59 Then in 1856, ten years after the 
Sir John Beverley Robinson, Bart. (1846), Berthon's star began to rise once 
more. The rapid expansion of the courts prompted a Law Society decision 
to resume commissioning its Chief Justice portraits. Berthon was asked to 
execute one of Mr. Justice Macaulay in honour of his retirement from the 
Bench. This marked a turning point. Over the next thirty-five years the 
artist completed no less than fifteen full-length portraits of Chief Justices, 
four half-lengths of Law Society Treasurers, and three smaller portraits of 
the early Chief Justices.6o At $200 each for the large works, this offered 
him a measure of financial stability hitherto unknown in artistic circles in 
Canada West. 

It may seem unusual that the legal profession commissioned portraits of 
the Bench, but the two had been linked from early in the province's his
tory. About 1830 the Law Society was asked to provide facilities for the 
superior courts. British tradition held that the inns of Court should be pri
vate collegiate establishments for the Bar alone, but good sense and 
economy prevailed. Osgoode Hall was built to serve the dual function of 
head office of the Law Society, and seat of the superior courts within the 
province.61 When it came to the judicial portraits the Society carried over 
its public-spirited role in offering premises to the courts by assuming re
sponsibility as quasi-official patron-a role which in other circumstances 
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ft,.s Georgc Theodore Benhon. Honou.,.blt JAIDtI BII(:IwwI Manu •• y, 18$1,011 on canvas, coil. of The 
t..w Society of Upper Canada, Osgoode H.II, TOrQfllo. (Photo: Author, "'Ith the generous permIssIon 
or The t..w SocIety or Upper C.nada.) 

would normally have fallen to government of the day. In an era when the 
government's own commitment to the arts was only just beginning to be 

felt, this was indeed a significant cultural contribution for an ostensibly 
private, professional organization to undertake. 

The portrail of the Honourable James Buchanan Macaulay (1857) 
(fig.8) marks a significsnl departure from the conscious symbolism of Ber
than's first judicial portrait, Chief Justice Robinson . Here Chief Justice 
Macaulay is presented on the stair of his courtroom dias, wearing the 
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fig· 9 GeQ~ 'Tbeodore Iknhon. Sir Tltom .. Gait. 1888.011 on canvas, coli oi'Thc La .... Society of Upper 
Canada. Os&oode Hall. Toronlo. (Pholo: Courlesy orThe La .... Socu:ly of Upper Canad •• copy nCII' 
Ii .... e by licrb Non & Co. Lld. ToronIO.) 

black silk of a Queen's Counsel-a simple monochrome composition ac· 
cented by crimson drapery. and carpeting in green. There are no rhetorical 
trappings, only an air of solemnity which sets a new direction in the ico· 
nography of Berthon's Judicial ponraiture. This formula, featuring the 
plain robe, the courtroom setting, and an air of straight forward reality is 
the trademark of almost all the remaining judicial ponraits Benhon ex· 
ecuted for the Society during his career. The only exceptions are two por· 
trailS the artist undertook in 1888. one depicting Sir Thomas Gait (fig.9), 



fis.1O Gcorle Theodore genhon, oiler Junl« JoIan Douglu: Armour. 188&. Oil 0f1 can .. aJ, roll. O(Thc 
..... w Soclcly 0( Up~ Donad •• 05g00dc Hall, Toronto. (Photo: Counay orThc ..... w Society or Up
per Canad •• ropy negallvc by Herb NOli &. Co. Lld. Toronlo.) 

the other, Chief Justice John Douglas Armour (fig. 10). These are among 
the most accomplished works of Berthon's oeuvre. and disclose a com
mendable degree of freshness for an artist of eighty-two. They go one step 
further in abandoning formal poses and settings, and the highly-finished 
linearity of the earlier works in favour of a loose painterly approach, typi. 
cal of a "late style. · They also serve to reiterate the growing commitment of 
patron and artist alike to informality in monumental public portraiture 
towards the century's end. 
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The judicial series draws heavily upon the tradition of European public 
portraiture. Such works were rare in a colonial setting. Even Hamel's offi
cial portraits were half-length with the figure against a plain background, 
like many American examples of the same period.62 The concessions Ber
thon made to the simpler tastes of the North American market were clear 
in the less florid iconography, and the growing simplicity and informality 
of his schemes. His Law Society Treasurers and his historical portraits of 
the province'S first Chief Justices utilized the smaller format, as did the 
twenty portraits of former Governors-General and Lieutenant-Governors 
he executed for the government of Ontario between 1881 and 1887.63 His 
judicial portraits had few peers-only royalty had merited this scale before. 
Because the Law Society continued to employ Berthon throughout his ca
reer we must assume that the canvases he produced satisfied the expecta
tions of the patron. Early public criticisms of his work were not particu
larly encouraging as we have seen. Yet much of the negative comment 
seems to have been motivated by misguided nationalist fervour. The ques
tion arises as to whether or not his work was better received once this 
phase had passed. 

The Toronto Society of Arts faded after its second exhibition, so there is 
a hiatus in criticism until the Ontario Society of Artists was formed in 
1872. In the meantime the Toronto Normal School had acquired a collec
tion of sculpture casts as well as copies of Old Master paintings to enhance 
the sensitivities of its students.64 But attention turned from the ever
popular portrait to landscape art, which could more adeptly express a 
truly Canadian sentiment. The objects of the OSA were directed to the lat
ter policy when they spoke of fostering original art in the province, hold
ing annual exhibitions, and forming an art library, museum, and school of 
art. Official patrons included then Governor-General, the Earl of Duff
erin, and the Honourable John Beverley Robinson, second son of the late 
Chief Justice, later the Lieutenant-Governor of the province who commis
sioned Berthon's Lieutenant-Governor series. The president was another 
former Berthon benefactor, George W. AlIen. Berthon joined in Septem
ber of 1874 and exhibited works in 1875 and 1877.65 The published criti
cisms of these two exhibitions show how Berthon's art fared against that of 
his contemporaries. 

The 1875 exhibition was held at Riddell's building, 33 King Street West 
beginning 6 May 1875. Berthon entered one piece entitled An Early Visitor 
(1875).66 It depicted the artist's youngest daughter with her dog. The re-
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viewer for the Globe observed it in passing: "An Early Visitor by I. [sic] T. 
Berthon and The Ducks, Landscapes and Flowers by J. Chapman are very 
much up to the mark. "67 The Toronto Daily Mail was more attentive: 

An accession to the strength of the Society, is Mr. Berthon, 
whose one piece is deserving the post of honour in which it is 
placed. The subject of the Early Visit, as it is called, are a lit
tle child and dog most carefully and truly drawn, and with 
great force of expression; we have seldom seen a dog so well 
and intelligently painted. The composition of the group is 
good, although exception might be taken to the somewhat 
stiff and unreal character of the dress. 68 

The writer went on to disapprove the remaining figure subjects, describing 
one by I.C. Forbes as not "up to the standard of his former works by any 
means." The Globe said of the same work, "This portrait shows gratifying 
progress," describing it as "a far more finished production" than those 
Forbes had exhibited in previous years. The only sign of critical progress 
since the days of the Toronto Society of Arts was the Mail 's decision to 
take aim at imported European styles, which it said did not do justice to 
the differences in Canadian landscape and lighting. Nationalism had set
tled on a legitimate issue at last. 69 

Berthon's Early Visitor found its way to the Centennial Exhibition in 
Philadelphia in 1876. It was listed among the Canadian exhibits owned by 
the Ontario government and was described in the Report of the Commis
sioner of Agriculture as "a clever work by a veteran artist." One of about 
ten portraits, it is reputed to have won a gold medal although this is not 
mentioned in the final awards list. 70 Whatever its success at Philadelphia, 
the work achieved a significant measure of recognition. The stiffness of the 
dress which disturbed the Mail 's critic probably represented a rejection of 
the artist's highly-finished technique, but this was minor criticism. At his 
first public showing in nearly twenty years Berthon had fared reasonably 
well. 

Criticism at the 1877 Ontario Society of Artists exhibition was not so 
benevolent however. The show was held at 14 King Street West in May of 
that year and Berthon entered his portrait of the Chief Justice of Ontario 
(1877) (fig.ll). The portrait of Robert A. Harrison was another of Ber
thon's Law Society commissions. Critical reaction to the monumental 
canvas was surprisingly uniform. The Globe was the most generous: 

The most prominent feature in the whole exhibition is cer-
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fig-I I Georgc Tl'lcodorc 8ct1non, Qld Jutke RobeTt A. HarrUon. 1877. Od on ca.n,,", coli . ofThc Law 
SoclCty ofU~ Canada, OsSoodc Hall. Toronto. (Phmo: Autnor. ","h the scncrow permissIon of 
Thc Law Soc,cty of Upper Canada 1 

tainly Mr. Berthon's portrait of Chief Justice Harrison, in
tended to be placed In Osgoode Hall. The likeness is good but 
the picture is rather large to appear to advantage in a limited 
collection of pictures, all of which, are so much smaller than 
itself. A much more suitable and in teresting piece is the little 
sketch entitled The Half Hour Before School. 11 

Canadian artists were not at ease with the monumental figure composi
tion, and amid all the moderately-sized landscapes Berthon's vast under
taking must have stood out like the proverbial sore thumb. The Telegram 
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was acerbic. "Mr. G .T. Berthan bears off the palm in bigness at least. " The 
column went on in the same lone: 

This is a heroic effort, so 10 speak. and 10 our liking is over
done. There is too much of a cenain something the original 
does not fumish-a Diogenes-like face which does not do jus
lice 10 the ·Chief Justice," It is well, and Ihe perfection arart, 
to represenl Ihe besl and the happiest mood in a portrail, bUI 
eXlravagance in working this OUI amounts to a certain de
formity. And truth compels the criticism Ihat Mr. Berthon 

47 



has idealized too much in this instance, and in the wrong di
rection too. The face is dark and muscular, and the fierceness 
of the expression might possibly have been brought out had 
the "Chief Justice" been doing his best to bite a ten-penny nail 
in two while his portrait was being painted. The subject is 
worthy of a better treatment and we fear this will be regarded 
by some as a kind of libel on his good looks. But it may be 
that our taste is not the popular one, and we will only add 
that the details of the painting are well executed.72 

We could accept the foregoing as a legitimate critique of the neoclassical 
grand maniere were it not for the fact that the Telegram complained so 
much about the likeness. What the reviewer apparently did not know was 
that Berthon had used a photograph of the sitter (fig. 12) to assist him in 
the execution of the portrait. A comparison of the photograph with the 
still-extant painting indicates the two were virtually identical. The Daily 
Mail was no less rude in its assessment: 
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A portrait painter has great privileges and great responsibili
ties. Where nature has done little, his art, like that which the 
tailor claims, can come to the rescue; and, on the other hand, 
he can easily mar nature's handiwork. A photograph has 
been defined to be 'Justice without mercy." If art were mere 
mechanical copying, the camera would undoubtedly be the 
best, and would soon become the only artist. But a painter 
can catch expressions which the sun cannot fix, he can tone 
down peculiarities, he can bring forward characteristics 
which collodion misses or exaggerates and, while doing all 
this, he may of the two be the more faithful copyist of the 
original that is before him. But then there is, on the contrary, 
always the risk that the artist, apprehending but misapplying 
his privileges, will lay hold of the wrong details and empha
size the wrong points; that, for instance, he will convert re
fined delicacy into feebleness, physical development into an 
almost abnormal monstrosity, or intellectual power into 
some grotesque exaggeration of the "bar of Michael Angelo," 
the result being something more or something less than the 
truth with an admixture of the ludicrous or the offensive, as 
the case may be. We leave the application of these remarks to 
be made by the visitors to the Exhibition.?3 



This review leaves us to wonder what the critic knew. Had the photo
graph misled the artist, or was it some deliberate exaggeration which ren
dered the depiction so objectionable? Looking at the canvas today it is dif
ficult to see in it anything that could be characterized as "grotesque," 
"ludicrous," or even "offensive." It is as finely crafted as any of the artist's 
earlier judicial works. The problem was simply that the critics were not 
prepared to accept the conventions of monumental figural art. Within the 
decade, however, young Canadian artists were looking to France for train
ing in the presentation of the human figure, attempting to acquire the skills 
Berthon had been practicing in Canada for forty years.74 
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Head (1884), Charles Theophilus Metcalfe, Baron Metcalfe (1885), Sir George Prevost (1885), Sir 
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Resume 

GEORGES THEODORE BERTHON (1806-92) 
L' ART DE PORTRAIT, LE PATRONAGE ET LA CRITIQUE 
DANS LE TORONTO DU XIxe SIECLE 

George Theodore Berthon (1806-92) vint s'installer it Toronto vers la fin de 
1844. Il se serait presente a l'eveque anglican, John Strachan, muni d'une lettre de 
recommandation de son ancien employeur, Sir Robert Peel, premier ministre de 
Grande-Bretagne. Au bout de quelques mois, iI avait ouvert un atelier et sa 
femme, Zelie, annon9ait, dans un journal local, un Cours de Fran~ais destine aux 
enfants. Sur le prospectus qu'elle fit publier, on pouvait lire les noms d'epouses de 
personnages eminents dans le monde de la politique et de la magistrature. On peut 
donc en conclure que les Berthons furent rapidement acceptes dans la bonne so
ciete de Toronto, faite d'un reseau serre d'alliances, et que ce distingue patronage 
leur assura leur principale source de revenu au cours d'une carriere qui dura pres 
de cinquante ans. 

Au moment de l'arrivee de Berthon, Toronto ne comptait qu'une poignee d'ar
tistes de metier. Il y apportait le style neo-classique fran9ais qu'il avait appris de 
son pere, lui-meme artiste et peintre ordinaire it la cour de Napoleon 1 ER. Berthon 
pere avait ete l'eleve de Louis-Jacques David; il avait signe la petition grace a la
queUe le maltre avait obtenu sa liberation apres son arrestation, par le Directoire, 
en 1794. George Theodore avait aussi eu l'occasion de se familiariser avec la pein
ture anglaise, lors d'un long sejour qu'il fit a Londres Oll il exposa un certain nom
bre de toiles. Plusieurs de ses oeuvres temoignent d'influences victoriennes. Dans 
l'ensemble, cependant, le style monumental de ses portraits lui est propre. 

Les conditions economiques, a Toronto, lorsqu'il vint s'y etablir, n'etaient pas 
des plus favorables, car la ville venait de perdre son rang de capitale. Ses principa
les institutions demeuraient les cours de justice et la societe du barreau du Haut 
Canada. Le Barreau devait eventuellement devenir le plus important patron de 
Berthon en lui commandant pas moins de vingt-trois portraits de juges en chef et 
de tresoriers du barreau. Apres la Confederation, le gouvernement de 1'0ntario 
lui commanda aussi vingt portraits, plus petits, d'anciens gouverneurs generaux et 
lieutenants-gouverneurs. Cet appui de patrons influents fut it la base de son suc
ces. 

Ses principaux concurrents etaient le peintre autodidacte Paul Kane, le minia
turiste d'origine allemande Hoppner Francis Meyer, le portraitiste torontois Peter 
March, et deux peintres de l'ancien Bas-Canada, Theophile Hamel et Cornelius 
Krieghoff. Au cours de la premiere annee qui suivit sa venue it Toronto, Berthon 
re9ut de nombreuses commandes privees, notamment le Portrait of the Honoura
ble and Right Reverend John Strachan, D.D., Lord Bishop of Toronto. Cette oeu
vre, ainsi qu'une autre du meme genre de Peter March, intitulee Reverend J. 
McCaul, LL.D., Vice-President of the University of King's College, Toronto (1843), 
furent gravees par Warner, de Philadelphie, et vendues au public par l'editeur 
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Henry Rowsell. Cela valut it Berthon une bonne mesure de publicite et lui assura 
l'approbation d'un des personnages les plus influents de la colonie, l'eveque angli
can de Toronto, John Strachan. 

L'annee suivante, Berthon demenagea son atelier dans un immeuble qu'il par
tageait avec le Herald, journal conservateur de Toronto, dont l'editeur, George 
Anthony Barber, avait enseigne it la "John Strachan's Home District Grammar 
School". Parmi les autres locataires, il y avait aussi un avocat, Alexander Grant, 
qui obtint pour l'artiste la commande d'un portrait en pied du juge en chef John 
Beverley Robinson pour le Barreau du Haut-Canada. Ce devait etre le premier de 
la serie de portraits quasi officiels de juges en chef et de tresoriers qui lui accorcte
rent leur patronage. 

On lui command a, par la suite, une serie de portraits pour la famille Robinson. 
Son nom fut egalement propose au gouvernement en vue d'eventuelles copies de 
portraits pour la Chambre des Communes et le Conseil Legislatif. 

Le neveu du juge en chef lui commanda aussi un portrait, l'imposant William 
Henry Boulton, Mayor of Toronto. Plusieurs autres membres de la famille Boulton 
s'ajouterent it la liste de personnages en vue qui poserent pour le peintre. A l'expo
sition de la "Toronto Society of Arts", en 1847, Berton presenta le portrait de 
W.H. Boulton, ainsi que plusieurs autres oeuvres de moindre envergure, parmi 
lesquelles le portrait de l'eveque anglican, John Strachan, grave par Warner. Le 
Herald fut le seul journal it commenter les oeuvres de Berthon, les qualifiant 
d"'admirablement peintes" par un artiste "digne de louange et d'encouragement". 
L'oeuvre de Berthonjustifiait sans doute cette appreciation. Cependant, les crite
res de la critique d'art etaient, it l'epoque, assez mal definis et pouvaient donner 
lieu it des jugements qui sembleraient, aujourd'hui, plutot douteux. 

Le Herald se fit de nouveau le champion de Berthon, l'annee suivante, it propos 
d'une autre commande officielle, le portrait de Sir Allan McNab, ancien president 
des Communes. Le jugement du journal, qui qualifiait Berthon "d'artiste des plus 
accomplis" et "seul digne de l'honneur" d'executer le portrait, ne fit pas l'unani
mite. Pour Hugh Scobie, du British Colonist, partisan d'une faction plus moderee, 
le choix de Peter March, peintre autodidacte originaire de l'Ouest canadien, sem
blait plus approprie; il reprocha it Berthon de ne pas avoir participe it l'exposition 
de 1847. La commande fut finalement accordee it ThCophile Hamel qui devint, en 
1853, le peintre officiel du gouvernement. Cette nomination devait satisfaire, sem
ble-t-il, le sentiment nationaliste qui se manifestait dans la nouvelle province du 
Canada-Uni. Pendant ce temps, Berthon pouvait toujours compter sur une clien
tele sure parmi l'aristocratie torontoise. Berthon expos a de nouveau en 1875, it la 
"Ontario Society of Artists". Le tableau qu'il y presenta, intitule An Early Visitor, 
representait unjeune enfant et un chien. Cette oeuvre fut generalement bien regue 
et on la retrouva, plus tard, it l'exposition "Centennial" de Philadelphie, Oll elle ob
tint une medaille d' or. 

Deux ans plus tard, Berthon presenta it l'exposition annuelle de la "Ontario So
ciety of Artists", un deuxieme tableau, intitule Chief Justice of Ontario. Cette toile, 
qui faisait partie de la serie de portraits de juges en chef, avait ete executee d'apres 
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une photographie. Bien que le modele en eut ete tres satisfait, le portrait fut re<;u 
froidement par la critique qui reprocha a l'artiste d'avoir fait un tableau trop im
posant et "trop idealise". On apprecia peu les grandes qualites d'execution de 
l'oeuvre. Meme a cette epoque, les critiques etaient peu habitues a des tableaux 
aux dimensions monumentales. En fait, le portrait officiel, en pied, etait encore 
peu con nu en Amerique du Nord. Les artistes canadiens commen<;aient a peine a 
partir pour la France, afin d'y etudier les techniques que Berthon pratiquait au 
Canada depuis deja quarante ans. 

Traduction: Elise Bonnette 
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L'ODYSEE DE DEUX ANGES VOLANTS 
DU MUSEE DU QUEBEC 
UN CAS DE RECHERCHE EN SCULPTURE ANCIENNE 

C 'est lors de la grande retrospective The Arts of French Canada 
1613-1870, leRue it Detroit en 1946. que deux splendides anges volants du 
Musee du Quebec entrent dans )'historiographie de la sculpture cana
dienne l . Jusqu'a toul recemment, on ne connaissait de ces anges sculptes 
que leuT plus iIlustre proprietaire, I'elhnologue Manus Barbeau. ee der
nieT avail achete ces fragments, veTS 1925, du sculpteur Joseph ViIleneuve. 
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de Sainl-Romuald, pour ensuile les revendre. en 1937, 8U Musee de la Pro
vince2. Ni signees. ni dalees, les deux oeuvres onl relenu I'attenlion des 
hisloriens de I'art en sou levant, au fil des annees. bien des interrogations et 
bien des hypotheses. Oe nouvelles recherches ont perm is des decouvertes 
etonnantes quant a leur provenance, leur auteur, leur date d'execution et 
leur fonction premiere (fig. I). 

fig. I Loull Jobm (184S-1928), Anll5 yolanta, 1884, bois polychrome el doli, 96,S" I n,s cm, MII56e du 
Quebec, Quebec, n- JH).Ol et 37.43.02. (photos: Mus&: du Quebec, P,tne],; Allnan.) 

MaJgre les nombreux departs engendres par le Concile Vatican 11, les 
eglises quebecoises abritent encore aujourd'hui tout un peuple de person
!lages sculptes. Parmi ces representations, on remarque la presence d'un 
grand nombre de figures ail6es. Oans un article portant sur les anges dans 
I'art au Quebec, John R, Porter en a deja identifie plusieurs types), Ceux-ci 
sont relies tan tot a I'ancienne devotion aux saints anges gardiens el aux ar-
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jis.] Allthony W.lker d'.prft: un dasln de RIChard Shon (act In9· 1761). V~ de 1'1nteritur de I'~ise 
des jisultes en 1759 (det.d) 1761, ~vure .u bunn. 39.4 a 54,6 cm, Musee du Qu&eo;:, Quebtt. 
(photo: John R Pon~. UnJ~l'f"5l1c t..-val .) 

changes, tantot it des besoins puremenl ronClionnels ou decoratirs. Cer
lains adorenl ou encensenl le sainl sacrement, d'autres portent un flam
beau ou un candelabre, quelques-uns, enfin , liennent une couronne, un 
phylactere ou un instrument de musique. Les anges, enrants ou adultcs, 
sonl representes aussi bien agenouilles que deboul ou volants. 

Les anges volanls, inlegres ou non a un decor, ont toujours ete eonside
res eomme I'une des caraclerisliques de I'arl de la Contre-RHorme, une 
periode associee a l'art des jesuites. 11 n'est done pas etonnant de lcs re
Irouver dans I'art de la Nouvelle-France el dans des oeuvres etroilemenl 
liees aux reverends percs. Ainsi, des cherubms volants rurent-ils utilises 
comme elements decoratirs au retable principal de I'ancienne chapelle des 
percs jesuites a Quebec (fig.2). Dans le tableau-relier de la Madone des 
Croisades (fig.3), a Sainte-Marie-de-Beauce. ils oceupent la moitie supe
rieure de la composition et portent une couronne de roses4. A I'eglise No
tre-Oame-de-Lorette du VilIage-des-Hurons (fig.4), deux anges adultes 
transportent la ·Santa Casa- el iIIustrent la rameuse legende de la Lorette 
italienne'. 
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jig.J Anonyme, Vicrge i l'Enflnl due I\-bdont des Croisades, (7) XVII I" sii:cle, bas-reller en bol~ dore Cl 
polychrome, 140 ~ 9105 cm, ~Ihse de Sa,nle-Mam-de·!kauce. (Photo: Andrc Barel1c.) 

Les XV lie el XVII le sieclcs n'ont pas ete les seuls a avoir connu une 
proliferation d'anges volants. Au siecle suivanl, ceux·ci semblenl, en effet, 
avoir ete employes assez frequemment, autanl sur des corbillards el des la· 
bleaux·reliefs que dans des retables ou sur des autels6. A Montreal, le se
cond tabernacle de la chapelle du Sacre·Coeur de I'ancienne eglise Saint
Jacques (fig.5), execute veTS 1885·1888 par i'alelier de Louis-Philippe 
Heberl, componail deux anges volants deroulant un phylactere au·dessus 
du Christ en majeste'. A Quebec, au relable de la chapelle des Soeurs de la 
Charile, des anges volallts, realises en 1882, ecartaienl des draperies pour 
faire apparaitre un embleme du Sacre·Coeur (fig.6)H. Cel ensemble sculpte 
a ele rem place, en 1891, par un nouveau decor mellant en valeur des anges 
volants qui, celte fois, souliennenl le cad ran de la Garde d'honneur du Sa· 
cre·Coeur (fig.7)9. Places it la base de la grande gloire qui surmollte le mai· 
Ire-autel, ces anges volants s'apparentent beaucoup aux deux oeuvres con
servees au MusCe du Quebec, nolammenl dans la presenlalion des corpS, 
les gestes et le rendu des IUniques. 
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fig.4 Anonyme, LII s.nta Cue 011 Saintt MIUon de Loretlt, XVIII· 51ecIt, hlut-rchcf en boI~ dorecl poly. 
chromt, 90 l 190 cm my., eghsc: Notre·Damc de l.crcuc, Vlllage-des-Hurons. (PhoIO: VllhCT SaYOIe. 
mUIISlere des AWllres cuhl.lrclle:l. nq no 82.7084'-> 

En 1937, au registre d'acquisitions du Musee du Quebec, les anges vo
lanls onl ete idenlifi6; de la fac;on suivanle par le conservateur-adjoint Paul 
Rainville: 

2 haul-reliefs- "Un ange volant" ( ... ) probablement par Le 
Yasseur (Francois-Noel). Sculptes vers la fin du regime fran
<;ais, pour une eglise de Quebec ou des environs delaches de 
leurs panneaux, vers 1870 par los. Villeneuve de SainlRo
muald . Achele de Manus Barbeau.1o 

Cette breve description sera periodiquement reprise dans les ecnts Irailant 
de ces oeuvres. Manus Barbeau (en 1957 et 1968)11 et Rober! H. Hubbard 
(en 1964, 1967 el 1969) 12 attribuenl ces anges it Louis Jobin. Gerard Mo
rissel , pour sa part (en 1952 el 1971 )Il,les prele tanlOI a run des Levasseur 
(Noel ou Fran(Jois-Noel), tanlOI a un sculpleur anonyme du milieu du 
XIXe siecle. Dans Le Grand Heritage. L 'Eglise corho/ique er les OrlS au 
Quebec (1984). John R. Porter maintient les oeuvres anonymes. mais les 
date loulefois de la seconde moitie du XIXc siecle l4. Ce dernier reviendra 
sur la question des anges volants, en 1986, dans sa synthese sur La sculp
rure oncienne ou Quebec". L'auteur propose, cette fois, non seulement une 
attribution a Louis lobin, mais identifie egalement un emplacement proba
ble d'origine. soil I'ancienne chapelle de la Congregation des hommes de la 
paroisse de Saint-Roch. Du meme coup, il etablit une parente certaine en
tre les anges volants du Music: et les paires d'anges des salles du Conseille
gislalif el de I'Assemblee nalionale du Quebec. 
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fis.' Vue de 1'luCel de 1'lIIC1enne chapdle du Sacre-Coeur de 
I',eghsc Samc-Iacques de Moncrbl, Innbue' l'lceh~ de 
LouI.5·Phlhppe Ha>ert et <!!ott ven; 18"·1888. All:h,,'eo; 
du Scmmalre de Samt·Sulpw:e de Montreal. foods Ohvlel"
Maur1Iult (Coptr; pholo: Mus6e du Qu&«, Palnck All· 
man.) 

fig.6 Vue du maitre-aucel de la ehapelle des SoeUI'$ de Iro Cha
nle. t. Quibcc, reahst en 1882. A.N.Q.Q., foods Socurs de 
Iro Ch.nct. (Detail, photo: A.N Q.Q., nc,. no N 17"-59.) 

fig. 7 Vue du maitre-autel de la ehapelle des Socurs de la Cha
nle, • Qu&ec, realist en 1891 et delrUl1 en 1914 
AN Q.Q., fonds Socun de Iro Chance. (otta", photo: 
AN Q Q, nq. no N 17"-22.) 



Ji~8 Vue de> la 1Id'de> la chaJ)C'Jie de la ConlrqaUOI1 da homme!i de la palUlSSe' Samt-Roch de Qu<:bc<; 
A N Q.Q. roods VaUec. en" j I. N 8S-199 (COptc photo MuStt d\l Q\>dJcc. lean-Gu), Kcrouac: .) 

Tout en tenant compte de I'ensemble des hypolheses avancees, nous 
avons veulu, pour nOire pan, approfondir ce dossier el lenler de faire Ic 
point. Ainsi. des IIlfOrmatlons documenlaires Cl visuelles, glant!cs dans des 
archives publiques et privees, neus ont-cll e:. permis de con lextualiser les 
deux anges du Musee et de demonlrer le processus de leur creation, a la fin 
du siecle demier l6. 

Comme nous le montre une photographic ancien ne decouverte aux Ar
chives nationales du Quebec (Quebec), les anges volanls onl fait paTlie de 
I'ensemble decoralif qUI domine le mailre-autel de la chapelle de la Con
gn:gation des hommes de la basse ville de Quebec (figs 8 et 9). Egalemenl 
desseTle de Saint-Roch, cetle chapelle des congreganisles de la Vierge est 
devenue, en 1901, I'eglise paroissiale NOire-Dame de Jacques-Cartier. 
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jig. 9 DetaIl de la fig.S 

La Congn!gation des hommes de Saint-Roch, association pieuse mascu
line detachee de la Congregation des hommes de la haute ville, rut rondee 
en 1839 autour d'un noyau d'une cinquantaine de membres. Placee sous le 
patronage de I'Immaculee-Conception, la nouvelle congregation mariale 
rut dirigee par des jesuites de 1849 a 190 I, dates respectives du retour des 
peres a Quebec et de la cession de la chapel le au diocese l1. C'esl pendant 
ces cinquante annecs de direction que la chapelle fut d'abord conslruile, en 
1851, puis agrandie, en 1875. Le pere Joseph-Edouard Desy, treiziemeje
sui le a presider aux destinees de l'association mariale (1879-1896), doi! 
toulefois etre considen! comme le grand respons.'lble des campagnes suc
cessives d'embellissement de la chapelle. Dans !;on manuel du congrega
nisle, paru en 1883, on note, en effet, rartkle suivanl: 

Le Prefet ne peut autoriser aucune depcnse considerable 
pour l'ornemenlation de I'aulel ou de la chapelle sans le con
sentemenl du Directeur el du Conscil. 18 
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Jusqu'a cette date, il semble que la decoration interieure de la chapelle 
des congreganistes soit res tee assez sobre, le choeur etant orne seulement 
de boiseries, d'une gloire et d'un grand tableau19. Un releve effectue dans 
le premier Livre des deliberations nous apprend qu'avant 1860 le mobilier 
liturgique se limitait a un maitre-autel et a un tableau representant 1'Im
macu[ee-Conception. La chaire et les autels lateraux, ainsi que les tableaux 
de saint Franc;ois Xavier et de sainte Anne qui les surmontent, furent exe
cutes en 1860. Le premier orgue fut, par ailleurs, achete en 18692°. En 
1875, l'agrandissement de la chapelle, par l'ajout d'une sacristie, permit de 
reamenager et de rafraichir l'interieur de sorte qu'en 1884, annee du tri
centenaire de 1'erection canonique des congregations mariales, il fut decide 
de redecorer le choeur. C'est ce que nous rapporte une resolution de 1'as
semblee du 3 aout de la meme annee: 

Le Reverend Pere Directeur se propose de remplacer le 
grand autel actuel ainsi que le tableau de l'Immaculee
Conception, par un autel et un tableau plus en harmonie avec 
les ameliorations qui se sont operees depuis quelques annees 
dans la chapelle et au moyen de souscriptions qui se feront 
parmi les congreganistes et certains particuliers qui se sont 
deja montres devoues a l'embellissement de la Congregation 
de Saint-Roch; mais comme le succes de l'entreprise ne peut 
etre certain, il prie le Conseil de vouloir bien se rendre res
ponsable pour ce qui pourrait manquer sur le cout de l'execu
tion de l'ouvrage -ce qui est unanimement agree par le Con
seiI.21 

Dans les faits, il ressort que le pere J.-E. Desy est intervenu, non seule
ment dans la decision et dans les demarches entreprises pour le finance
ment du nouvel autel, mais egalement dans le choix du concepteur. C'est 
en effet le directeur lui-meme qui aurait demande a Eugene-Etienne Ta
che, alors sous-ministre des Terres et Forets du gouvernement du Quebec, 
de dessiner les plans du retable de la chapelle. Tache etait considere dans 
les annees 1880 comme le concepteur, l'architecte, le maitre-d'oeuvre et 
l'heraldiste du gouvernement provinciaJ22. Le recours a un homme aussi 
important pour desslner le maitre-autel de la chapelle d'une association 
pieuse pourrait etonner si 1'on ne tenait compte des liens amicaux et pro
fessionnels existant entre Tache et les jesuites. Entre 1882 et 1892, Eugene
Etienne Tache fut, en effet, plusieurs fois mis a contribution tant pour l'or
nementation des chapelles jesuites a Quebec que pour l'erection de 
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monuments se rapportant aux reverends peres23. 
La commande du plan du retable de Notre-Dame de Jacques-Cartier 

s'inscrit dans un contexte precis qui fait ressortir, non seulement l'amitie 
entre deux hommes, mais aussi l'interet marque du celebre architecte pour 
la conception de pieces de mobilier et d'objets symboliques aussi bien pro
fanes que religieux24. Rappe10ns que, outre le retable de la chapelle domes
tique et le maitre-aute1 de la chapelle de la basse ville, Tache a egalement 
prepare, vers 1890, des plans d'aute1 pour l'eglise Sainte-Catherine-de
Portneuf, la paroisse de sa seconde epouse, Clara Juchereau-Duchesnay25. 

Vne fois le plan dessine, la construction et le travail d'ebenisterie de 
l'aute1 de la Congregation sont confies a l'architecte-entrepreneur David 
Ouellet, la sculpture des anges a Louis Jobin et le travail de peinture et de 
dorure a la firme Gauthier & Frere de Quebec26. 11 est interessant de souli
gner ici que les jesuites ont sou vent privilegie le travail des artistes et des 
artisans locaux en mettant a profit les talents de congreganistes comme E.
E. Tache ou les freres Gauthier27. Bien qu'il n'ait jamais ete membre de la 
Congregation, Louis Jobin fut tout de meme plusieurs fois sollicite pour 
executer des oeuvres destinees aux maisons des jesuites. Ainsi, il n'est pas 
impossible qu'il ait sculpte, entre 1882 et 1888, pour la chapelle domesti
que de la residence, les deux statues de saint Ignace et de saint Pierre Cla
ver28 ainsi qu'un petit Sacre-Coeur, vers 188529. C'est toutefois pour la 
Villa Manrese et la chapelle contigue qu'il a execute ses deux pieces les 
plus importantes soit, en 1892, la statue de saint Ignace30 et, trois ans plus 
tard, une grande Notre-Dame du Chemin31 . 

Les anges de la Congregation des hommes de Saint-Roch ne sont donc 
pas des commandes isolees dans la production jesuitique de Jobin. Repla
ces dans leur contexte, ils s'inserent dans un programme decoratif con
certe. Les circonstances entourant la commande et la realisation de 
l'ensemble du projet montrent les liens multiples et divers qui existent en
tre le commanditaire (Desy), l'architecte-concepteur (Tache), l'entrepre
neur-executant (Ouellet), le sculpteur (Jobin) et le peintre-decorateur 
(Paul-Gaston Masselotte pour Gauthier) sous-contractants. 

A partir du milieu du XIXe siec1e, ce type de collaboration et de com
plementarite est devenu pratique courante dans le processus de creation de 
pro jets decoratifs. En eifet, it l'epoque pre-industrielle, les diverses etapes 
de conception et d'execution, semblables a un travail a la chaine, se fon
dent de plus en plus sur une fragmentation des taches entre divers interve
nants specialises. L'entreprise de l'eglise Notre-Dame de Jacques-Cartier 
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ne constitue donc pas un cas exceptionnel. 11 en fut egalement ainsi dans le 
cadre de la realisation des maitres-autels de Saint-Michel-de-Bellechasse 
(1895) et de Saint-Patrice de Riviere-du-Loup (1889-1895)32. 

Construit pendant l'automne de 1884, le nouveau maitre-autel de la 
chapelle des congreganistes est inaugure le 8 decembre de la meme annee, 
jour de la fete de l'Immaculee-Conception, patronne de la congregation. 
Un article pub lie dans Le Courrier du Canada du 9 decembre, decrit l'ou
vrage en ces termes: 
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... Cet autel, en style du moyen-age, est un veritable bijou. 
L'ornementation est faite en bois et est d'une telle legerete 
qu'on la croirait executee en metal. 

Le tombeau est orne, dans les panneaux, de rideaux sculp
tes en reliefs et decores avec un gout exquis. Sur le rid eau du 
centre, nous voyons le monogramme de la compagnie de Je
sus, et au-dessous !'inscription: "Ad Majorem Dei gloriam". 

Dans la porte de la deuxieme custode nous admirons un 
ecusson renfermant une espece de forteresse, qui est surmon
tee d'une couronne executee en bas-relief, avec l'inscription: 
"Causa nostrae laetitiae". 

Dans les panneaux du retable (sic), i1 y a aussi des ecus
sons renfermant des tours surmontees de couronnes, avec les 
inscriptions: "Turris davidica", "Turris ebernuea". Les pan
neaux sont couronnes chacun d'un magnifique reliquaire qui 
recevra plus tard l'un les reliques de Sainte-Anne, et l'autre 
celles de Saint-Fran<;ois-Xavier. 

La partie qui s'etend du tabernacle au tableau, est ornee 
d'un immense rid eau sculpte et decore sur lequel se deta
chent deux anges aussi sculptes en bas-relief et tenant d'une 
main, au-dessus de la tete de la splendide statue de la Vierge 
donnee par M. O. Gauthier, et placee au centre du rideau
l'inscription suivante: "A Marie Immaculee". De l'autre 
main, les anges laissent tomber d'abondantes fleurs, aux plus 
riches couleurs, aux pieds de la statue . 

... Le cadre de ce tableau est d'une gran de riches se comme 
to us les autres ornements du reste; au bas du cadre et de cha
que cote, no us voyons deux amphores superbes desquelles 
jaillissent des courants de lis et d'autres fleurs. Au dessous 
des amphores, nous lisons les inscriptions suivantes, a droite: 



... 
jig. 10 Eugcnc-Eumne Tache (1836-1912). Projet d',uld pour I. ch'pC'lIe de I. Congr~I'on de N.D. de S. 

RO(h de QlI~btc, 1884, cnere tI mme de plomb sur papler. 48.7 a 40,5 cm. AN Q Q .. foods E·E T.
cht. I' 286, (Pholo: A,NQ,Q., nes. Ne 83-8-29-2.) 

~Vas spiriluale", it gauche: "Vas honorabile-. 
Toules ces decorations en or el en peinlure excitenl J'ad· 

miration el rcvclen! un lalent superieur et un gout tau I it fait 

artistique chez les personnes qui Jes ani con~ues cl exCcu
Ices .... 33 

Celte description attribuable au pere Desy est assez conforme it un plan de 
Tache retrace aux Archives nationaies du Quebec, a Quebec (fig. 10). Cette 
vue en elevalion montre effectivement un autel compris enlre deux pilas· 
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tres surmontes de deux colonnes coiffees par des chapiteaux corinthiens 
supportant un fronton en segment de cercle. Pour l'essentiel, ce decor de
vait deja etre en place au moment de l'execution du dessin, car plusieurs 
des elements y sont a peine esquisses. Tache enrichit seulement le retable 
de nouveaux details, tels les reliefs des pilastres symbolisant "1'Etoile du 
matin" et "l'Etoile de la mer". Inspirees des litanies mariales, ces represen
tations marquent d'emblee l'idee maitresse qui a prevalu lors de la concep
tion du programme iconographique de l'autel, soit l'evocation des qualites 
de l'Immaculee en se referant aux litanies de la Vierge34. Afin d'eviter 
toute confusion dans l'identification des figures, l'architecte prevoit inte
grer les inscriptions au-dessous des images peintes ou sculptees35. 

Comme l'a si bien souligne l'auteur de l'article, le tabernacle est riche
ment garni de motifs decoratifs. Tache agremente la predelle de moulures 
et d'appliques en forme de coquille. Un ciboire avec l'hostie rayonnante 
orne egalement la custode, alors que le decor de la monstrance -la seconde 
custode du texte - ne semble pas encore defini, l'architecte ayant eu du mal, 
semble-t-il, a traduire graphiquement le verset "Source de notre joie". Plus 
faciles a illustrer, les reliefs symbolisant la "Tour de David" et la "Citadelle 
de purete" sont toutefois bien a leur place sur les panneaux. Situees de part 
et d'autre de la monstrance, ces tours ne sont pas sans rappeler par leur 
motif la forme meme du piedestal de la madone. Cette Vierge a l'Enfant 
domine le maitre-autel a l'etage du couronnement ou prennent place des 
rideaux sculptes servant de fond a nos fameux anges volants. 

Gracieusement disposes de fac;on a encadrer la statue, les anges tiennent 
d'une main l'inscription "A Marie Immaculee" au-dessus de la tete de la 
Vierge tandis que de l'autre ils laissent tomb er une bras see de roses 
(fig.II). L'inscription se trouve ainsi placee au point de rencontre des deux 
representations de la madone, celle de la Notre-Dame du Rosaire, sculp
tee, et celle de l'Immaculee-Conception, peinte. Les anges volants occu
pent donc la partie mediane du retable, mettant l'accent sur cette portion 
de l'autel. Vus de loin, ils s'imposent autant par leur disposition oblique 
qui rompt la dominante verticale, que par leur polychromie qui perm et de 
les degager et de les mettre en evidence. Par leur configuration particu
liere, les deux anges de Jobin contribuent largement a mettre en valeur la 
statue de la Vierge, patronne de la chapelle, ce que le pere Desy n'a pas 
manque de relever dans son article: 
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... Le nouvel autel, qui est de la plus grande richesse, etait 
tout resplendissant de lumiere; la statue de la Vierge Marie 
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apparaissail comme un phare lumincux Qui guide le voyageur 
chrclien sur celle mer orageuse du monde; I'Immaculee
Conception emoun!e d'une legion d'anges. toume ses regards 
veTS le Ciel pour engager ses enfants a suivrc sans cesse le 
chemin qui conduit au port de I'Etcrnile ... 36 

Les anges volanlS jOUClI1 done un role capital duns la mise en scene conr.;ue 
par Tache, surtout si on Ics compare aux aUlres paires d'angcs far,;onnes 
par Jobin poUT decorer des maitres-autels. Integrm ou non a I'ensemble, 
ccs rondcs-bosses se fonl generalement pendant de part el d'aUlre du meu· 
ble lilurgique (v.g. les anges debout de Sailll·Augustin (1890), Ics anges au 
candelabre de Beauceville (1890) et les angcs it J'oriftamme ou agenouilles 
de Sainl·Michel·de·Bellechasse (1894) 31. Ainsi les anges volanls de la ch a
pelle des congreganistes apparaissent.iis exceplionneis dans la production 
du staluaire, cela lanl aux plans technique et formel qu'aux plans de la des
lination, de la fonclion el de l"integral1on architecturale. Parties consti
tuanles de I'iconographie du maitre-autel, ils sont en fait appliques au de
cor du rctabic, en I'occurcncc le fond de rideaux sculptes. Aujourd'hui 
detachees de Icur cadre d'originc, les deux figures ailees se presentent 
comme des structures doni le relief et la silhouette demeurenl malgre IOU I 

Ires convaincants au plan volumelriqueJ8. 
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Les deux anges en vol se repondent d'une fa<;on tres symetrique, l'un 
etant pratiquement le negatif de l'autre. Les seules differences se situent au 
niveau de la couleur des vetements et de la position des tetes. L'ange de 
gauche porte une robe bleue rehaussee de traits dores tandis que celui de 
droite est vetu d'une tunique rose parsemee de points d'or39. La tete du 
premier - evoquant celle des figures de proue feminines courantes au XIXe 
siecle - est vue de profil; celle du second est presentee de trois quarts. Le vi
sage impassible et ies cheveux rejetes en arriere, les deux figures sont por
tees par de gran des ailes horizon tales tres travaillees. La disposition de 
leurs membres obeit a un rythme savant de courbes et de contre-courbes. 
Les lignes sinueuses de leur corps, leurs proportions elancees, leurs formes 
pleines et arrondies sont suggerees par le tissu flottant et legerement mou
lant de leur vetement. Par leur allure elegante et toute feminine, les deux 
anges repondent a la fois aux cri teres de beaute et de decence requis par 
leur fonction4o. Par ailleurs, leur dynamisme don ne l'impression qu'ils ont 
ete saisis en plein vol. Le mouvement arrete engendre un jeu complexe de 
drapes stylises, caracterises par un plisse ondule et serre. L'action du vent 
cree au niveau des jambes un amas de tissu aux plis froisses et entrecroises. 
Ce pan de vetement decoratif, a l'allure presque vegetale, est unique dans 
les nombreux drapes mouvementes traites par Louis Jobin, ce dernier sim
plifiant toutefois le moctele de Tache. Ce morceau d'etoffe n'est pas sans 
evoquer les drapes des anges peints et sculptes par les artistes flamands des 
Xye et XYIe siecles41 . 

Cette reference a l'art du Moyen-Age ou de la Renaissance fut relevee 
mais mal interpretee par les Barbeau, Morisset et Hubbard qui ont ete 
trompes par l'iconographie particuliere et le style eclectique des deux an
ges. Pour ces auteurs, la polychromie et la facture des reliefs les ratta
chaient a la gran de tradition fran<;aise du XYIIIe siecle. L'attribution aux 
Levasseur ou a Jobin, considere comme "le dernier des grands artisans tra
ditionnels", reposait sur une ideologie qui privilegiait l'art de la Nouvelle
France. Ce point de vue fut clairement exprime par Hubbard en 1969 a 
travers un commentaire qui resume, en quelque sorte, la fortune critique 
des deux oeuvres: 
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Miraculously, a certain portion of the work of this very late 
period remained true to the spirit and style of New France. 
Evidence of this is found in the two reliefs of Flying Angels, in 
the Musee du Quebec, which have been attributed to Jobin. 
The rose and the blue of their respective robes are such 



authentic eighteenth-century colours that one must regard 
the artist as the last survivor of the colonial tradition. The 
untroubled expressions of these faces leave no doubt that the 
sculptor would have been happier living in the reign of Louis 
XV than in that of the Queen Victoria.42 

En somme, l'ec1ectisme des deux anges s'accorde on ne peut plus a l'esprit 
"revival" du projet decoratif de Tache. Sur le dessin de l'architecte, les figu
res ailees ont une allure encore plus flamande que dans les sculptures fa
<;onnees par Jobin. L'abondance des inscriptions sur les rubans, le jeu des 
moulures, le dessin cursif des ramures et des autres motifs vegetaux distri
bues autour du cadre et du monogramme central, l'usage de guirlandes et 
de consoles, particulierement celles des ailes du tabernacle, conrerent a 
l'autel un aspect moins medieval que renaissant ou classique. La prefe
rence de Tache pour l'art neo-renaissance est ici evidente, le plan de l'autel 
s'apparentant aux dessins de l'architecte pour les boiseries et les reliefs de 
l'H6te1 du Parlement. 

Les huit anges volants des Salons bleu et rouge de l'edifice du Parlement 
a Quebec ont ete commandes vers 1885 pour combler les surfaces au
dessus des portes donnant acd:s aux appartements des orateurs, a l'etage 
des tribunes (figs 12 et13). Executees en stuc ou en pliltre, ces figures ont 
ete dessinees, tout comme les anges de Notre-Dame de Jacques-Cartier, 
par Eugene-Etienne Tache43 • Assembles par couples, les anges du Parle
ment servent de tenants aux emblemes des rois de France (les trois lys) et 
d'Angleterre (les trois lions pass ants), conformement a des principes he
raldiques remontant aux XIIe et XIIIe siecles44. En integrant des anges vo
lants a la decoration interieure du Parlement, Tache n'a opere qu'une sim
ple transposition du religieux au profane. Bien que similaires aux anges du 
Musee du Quebec, les anges moules du Parlement presentent dans leur al
lure et leur traitement general des differences notables. La position de leur 
tete est inversee. Ils sont plus trapus et plus rigides. Leurs traits sont moins 
fins et leurs ailes moins detaillees. Les plis durs et casses de leurs drapes 
sont traites pratiquement comme des amoncellements rocheux. Les anges 
du Parlement semblent etre des versions tres schematisees des anges sculp
tes en 1884 par Louis Jobin, lesque1s ont d'ailleurs pu servir de modeIes ou 
de prototypes. 

11 est surprenant que le maitre-aute1 de la chapelle des congreganistes, 
dont l'originalite etait source de fierte, ait ete demante1e moins de cinq ans 
apres son inauguration. En 1889, annee du cinquantenaire de l'erection de 

73 



fig./] Atelier de Fram;ois-Xavier Berlinguel (1830-1916), Anges \'{llant! tenant les armes du royaume de 
France, veTS 1885, platre ou SIUC polychrome el don!, salles du Conseillcglsllllif el de I'Assemblee na
lionule du Quebec_ HOlel du Parlemenl. (Photo: Universite LavaL Service des ressources p&lagogi
ques, Lomse Leblane.) 

fig. JJ Atelier de Fram;ois-Xavier Berlinguet (1830-1916). Anges volants lenanlles armes du royaume d'An· 
glelerre, vcr.; ISgS, pliUreou SlUe polychrome et dore, sal1es du Conseillegislalif el de I-Assemblee na
honale du Quebec, Hotel du Parlement. (pbOlo: Universite LavaL Service des res.~urces pidagogi
ques, Louise Leblanc.) 
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fig. /4 Vue' dll mail~·allld actlld de I'~hsc Not~·Damc de Jaeqlla;-Car11e~,;'~, (Photo, Mllstc dll 
Qutb«, Patoek Altrnan ,) 

la Congregation de Saint-Roch,le Conseil de l'association pieuse decide de 
commemorer l'evenement. En mars, -le pere Desy est autorise a faire faire 
les ameliorations necessaires a l'aute,-4S. Deux mois plus tard, le Conseil 
accepte lcs plans du congreganiste Thomas Raymond pour un nouveau 
maitre-autel. D'apres la reddition des comptes, ce nouveau meuble couta 
la rondelette somme de I 734 $, une somme plusieurs fois superieure it 
celle du maitre-autel de 188446, Ce dernier est alars cede pour 150 $, la ta
ble et le marche-pied non compris, it la fabrique de Saint-Fulgence, dans le 
diocese de Chicoutimi,H. Les anges volants ne sont pas mentionnes dans le 
marche entre le Conseil et le cure Louis Gagnon de celle paroisse. JI est 
donc vraisemblable que les reliefs scient demeures la propriete de la Con
gregation avant d'etre cooes, it une date indeterminee. it I'entrepreneur 10-
seph Villeneuve de Saint-Romuald48, 
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jig. IS loUIS Jobm (1). " .... Itll&lll ph)'IIId.t,~.1889. bOIs polychrome. 110 cm en" .• eghse NOIre-Dame Or; 

Jacque:s.urlicr' Quebtc. (PhOlo Musec du Quebec. Patm:k "llmln.) 

A I'aulel aCluel de la paroisse NOire-Dame de lacques-Cartier (fig. 14), 
on voit des anges portant une banderole et plac~ sur des socles aux extre
mites du tabernacle. Ces deux anges polychromes el dores ne sont pas sans 
evoquer la faclure de certaines oeuvres de lobin (fig. IS). Delaches du meu
ble, ils encadrenl I'edifice central en forme de dome du nouvel autel de 
Thomas Raymond. Recuperee de I'autel de 1884, la slalue de NoIre-Dame 
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du Rosaire a pris place sous un dais supporte par quatre colonnes. En com
parant les autels de Tache et de Raymond. il faut convenir que rajout d'un 
ooicule attenue la presence de la madone en la con fondant avec le reste du 
decor. Dans la mise en scene de Tache, la Vierge se trouvait au conlraire 
mise en evidence par les anges qui jouaicnt verilablement un role de faire
valoir. 
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Le dessin d'autel execute par Tache en 1884 respectait la tradition d'in
corporer des anges a l'aute1 de la Vierge, la Reine des anges. On peut en
core voir, au-dessus de l'ancien autel de la chapelle de la congregation
mere a Rome, la "Prima Primaria", des anges volants qui soutiennent 
l'image de la Vierge en se detachant sur des nuees et une gloire. La aussi, 
les figures ailees sont traitees a la fois comme des motifs decoratifs et ico
nographiques. L'apport le plus interessant d'Eugene-Etienne Tache, dans 
le des sin des anges du maitre-autel de la Congregation, residerait dans 
l'ajout de fleurs comme motifs de remplissage et comme justification du 
mouvement des bras laisses libres. La encore il existe des modeIes, l'archi
tecte ayant pu s'inspirer d'oeuvres religieuses contemporaines. A titre 
d'exemple, on trouve au Gesu de Montreal un tableau de l'atelier des Ro
mains Gagliardi representant une Fuite en Egypte. Datee de 1876, cette 
toile met en scene des anges volants repandant des roses sur l'fme accom
pagnant la Sainte Famille49. On pourrait aussi envisager d'etablir un lien 
avec la procession de la Fete-Dieu, cette ceremonie traditionnelle ou des 
enfants costumes en anges soulignent avec des fleurs le passage du saint sa
crement50. Associee a un hommage perpetuel a la madone des congrega
nistes, cette coutume aurait donc pu motiver l'emploi d'anges volants pour 
repandre des fleurs. 

Replace dans son contexte d'origine, l'ancien maitre-autel de la chapelle 
de la Congregation temoigne de fa~on exemplaire du cadre de production 
des meubles liturgiques a la fin du XIXe siecle au Quebec. Cette com
mande particuliere rend compte des mecanismes du marche, des diverses 
etapes du processus de creation ainsi que des relations complexes entre les 
divers intervenants mis en cause. Pourquoi cet autel fut-il demante1e et 
rem place cinq ans apres sa realisation? La question n'a pu etre resolue a la 
lecture des documents d'archives. Le pere J.-E. Desy voulait-il un autel 
plus somptueux? Certains censeurs auraient-ils juge les anges indecents? 
Nous ne saurions le dire. Le projet decoratif pense par Tache devait pour
tant repondre au gout de l'epoque par son parti pris eclectique, et satisfaire 
les attentes des jesuites par sa thematique originale et elaboree. Cet ensem
ble concerte avait ete con~u de maniere a valoriser une symbolique savante 
reliee a la devotion mariale chez les jesuites. Elements essentiels tant au 
plan formel qu'au plan iconographique, les deux anges volants jouaient un 
role primordial dans ce retable d'allure quelque peu theatrale. 

Par leurs qualites exceptionnelles, les deux oeuvres sculptees de Louis 
Jobin se demarquent de la serie d'anges volants produits au Quebec a la fin 
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du siec1e demier. Ces deux fragments comptent parmi les tres rares bas
reliefs executes par le sculpteur a son atelier de la capitale. De plus, leur 
facture generale et leur polychromie soignee les c1assent parmi les oeuvres 
les plus originales de la production du statuaire. Le dynamisme et l'ele
gance des figures, allies a la finesse de leur execution, revelent bien le talent 
et l'experience du maitre de Quebec. 

Par-dela leurs qualites plastiques, les anges volants de Louis Jobin cons
tituent un bel exemple de la vulnerabilite et de la mobilite des oeuvres reli
gieuses, tout en demontrant les limites de la seule analyse formelle dans 
l'etude des sculptures anciennes. Les resultats de nos recherches conju
guees font ressortir les problemes auxquels sont continuellement confron
tes les historiens de l'art ancien au Quebec en regard de la provenance, de 
l'attribution, de la datation et de l'interpretation de nombre d'oeuvres con
servees dans les collections publiques51 . 

Ginette Laroche 
Celat 

Universite Laval 

Mario BeIand 
Conservateur de l'art ancien 

Musee du Quebec 

Nous tenons a remercier les personnes suivantes qui nous ont apporte leur aide. 
D'abord les reverends peres Adrien Pouliot s.j. et Joseph Cossette s.j., puis mon
sieur le cure Marce1 Dion qui nous ont si gracieusement ouvert leurs archives. De 
meme, nous remercions monsieur l'abbe Jean-Philippe Blackburn, archiviste du 
diocese de Chicoutimi, Soeur Anne-Marie Roy des Soeurs de la Charite de Que
bec et le pere J.- Bruno Hare1 p.s.s. pour les recherches complementaires effec
tuees dans leurs archives respectives. Messieurs Andre Beaulieu, Gaston Desche
nes, Pierre Landry, Georges-Pierre Leonidoff et Bernard Mulaire nous ont 
egalement permis de verifier certaines questions soulevees dans cet article. Toute 
notre gratitude enfin a messieurs John R. Porter, Yves Lacasse, Denis Martin et 
Jean Simard de meme qu'a madame Lise Drolet pour Ieurs judicieux conseils. 
La presente etude s'inscrit dans le cadre d'une recherche de maitrise actuellement 
en cours, portant sur le role et la fonction des influences americaines dans la for
mulation d'une perspective sociale dans le discours de la critique d'art au Canada 
entre 1930 et 1945. 
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Notes 

Marius BARBEAU et aI., The Arts of French Canada 1613-1870, Detroit, The Detroit Institute 
of Arts, 1946, p.27 (nOS 45-46) et pI. VIII. Suite a cette grande retrospective, les anges volants ont sou
vent ete presentes dans des expositions organisees aussi bien au pays qu'a l'etranger: en 1952, a I' Expo
sition retrospective de l'art au Canadafranr;ais tenue au Musee de la Province a Quebec (nOS 123-124), 
en 1967, a la grande retrospective soulignant le centenaire de la Confederation, Trois cents ans d'art ca
nadien, organisee par la Galerie Nationale du Canada a Ottawa (nOS 139-140) et, finalement, en 1984, a 
l'importante exposition d'art religieux, Le Grand Heritage. L'Eglise catholique et les arts au Quebec 
(nOS 204-205), presentee par le Musee du Quebec a I'occasion de la visite du pape Jean-Paul II au Ca
nada. A cette liste d'expositions majeures, la plupart accompagnees d'un catalogue, il faut inclure la 
dizaine de reproductions qui, entre 1946 et 1986, ont largement contribue a la notoriete des deux an
ges: des pages couvertures de revues d'art (Canadian Art. novembre 1946) ou d'histoire (Les Cahiers 
de Cap-Rouge. 1986) a celles d'ouvrages de synthese (La sculpture ancienne au Quebec. 1986), en pas
sant par des catalogues de prestige (Collections des Musees d'Etat du Quebec, 1967). Ces deux anges 
volants, parmi les oeuvres les plus dilfusees de la collection du Musee du Quebec, sont donc bien con
nus des amateurs et des specialistes. 
2 Leopold DESY, Laureat Valliere et I'Ecole de sculpture de Saint-Romuald 1852-1973. Quebec, 

les Editions La Liberte, 1983, pp. 224-225. Dans sa chronologie de I'atelier de Ferdinand Villeneuve, 
Desy a repris les donnees de Marius BARBEAU deja publiees dans J'ai vu Quebec (Quebec, Garneau, 
1957, n. p.) et I Have Seen Quebec (Toronto, Macmillan, 1957, n. p.) et repetees par cet auteur dans sa 
monographie Louis Jobin statuaire (Montreal, Beauchemin, 1968, p.131). Ces donnees ne concernent 
cependant que la date d'acquisition des anges par Barbeau. En ce qui a trait a leur achat par le Musee 
du Quebec, voirle Livre des acquisitions. yoU, fol. 52, a la date du 19 decembre 1937. C'est uneconfu
sion entre les anges volants achetes a Barbeau et classes a "Ecole canadienne" (les nOS 37.43.01 et 02) et 
deux autres anges acquis en 1968 et attribues a Louis Jobin (les nOS 68.118 et 68.119) qui est a l'origine 
de l'erreur de numerotation au catalogue Le Grand Heritage / L 'Eglise catholique et les arts au Que
bec. 1984, p.224. 
3 John R. PORTER, "Coup d'oeil sur les anges dans l'art au Quebec", dans Questions d'art quebe-

cois, Quebec, Cahier du eelat nO 6, sous la direction de John R. Porter Cfevrier 1987), pp. 24-43. 
4 Marius BARBEAU, Tresor des Anciens Jesuites. ministere du Nord canadien et des Ressources 

nationales, Musee national du Canada, Bulletin 153, nO 43 de la Serie Anthropologique , Ottawa, Im-
primeur de la Reine, 1957, pp.108-1I8 (repr.). 

5 Marius BARB EAU, ibid., pp.139 (repr.) et 166-169. 
Le Musee du Quebec conserve plusieurs de ces anges volants destines a orner des corbillards. 

Certains tiennent des trompettes (55.186 (2) I et 55.205 (2) 2), d'autres, comme les anges de l'ancienne 
collection de Paul Gouin, portent des couronnes Crepr. dans Jean TRUDEL, Sculpture traditionnelle 
au Quebec, Quebec, M.A.C. et Musee du Quebec, 1967, pp. 58-59). Voir aussi: John R. PORTER, "Le 
chretien devant la mort" dans Le Grand Heritage. L 'Eglise catholique et les arts au Quebec, pp. 
311-319. En ce qui a trait aux anges volants utilises dans les tableaux-reliefs, voir l'exemple du Bon 
Pasteur. oeuvre sculptee par Louis Jobin vers 1870-1875 et conservee au Musee des Beaux-Arts du Ca
nada ( repr. dans Mario BELAND, Louis Jobin maitre-sculpteur. Quebec, Musee du Quebec et Mont
real, Fides, 1986, p.22). Des anges volants, portes par des nuees et priant, auraient egalement ete exe
cutes par Jobin pour la chapelle de I'Hotel-Dieu du Sacre-Coeur de Quebec (repr. dans PORTER, op. 
cit.. 1984, p.45). Par leur presentation, ils se rapprochent beaucoup des allegories sculptees en pierre 
sur la passerelle nord reliant I'Hotel du Parlement a l'edifice Pamphile-Lemay. 

7 Bernard MULAIRE, "Une reconstitution hypothetique: l'element statuaire du tabernacle de la 
chapelIe Sacre-Coeur de I'ancienne eglise Saint-Jacques (Montreal)", Esse. UQAM, nO 8 (printemps 
1987), pp. 46-50. A cet exemple montrealais etudie par Mulaire, il faut ajouter celui des deux anges en 
bois du Gesu de Montreal, sculptes en 1878 par les freres Felix et Elzear Menard (Archives de la So
ciete de Jesus, Province du Canada-Fram;:ais, fonds Edouard ALSBERGE, Cahier 4. fol. 33, le 20 Mai 
1878). 

Sr SAINTE-BLANCHE, La Charite en Marche I'Institut des Soeurs de la Charite de Quebec 
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fonde en 1849. 1871-1896. (Quebec). Maison-mere des Soeurs de la Charite. 1948. p.220. 
9 Sr SAINTE-BLANCHE. ibid .• p.345. L'ensemble a ete detruit dans l'incendie de 1914. Il a ete 

impossible de retracer dans les archives de la communaute le moindre indice quant aux auteurs des re
liefs de 1882 et de 1891 (communication telephonique de Soeur Anne-Marie Roy it Mario Beland, le 16 
decembre 1986). Comme FraIH;ois-Xavier Berlinguet a dessine et execute le maitre-autel de la chapelle 
en 1862, il n'est pas exclu qu'il ait aussi con~u et realise ces deux decors. 
10 Musee du Quebec, Registre des acquisitions. voU (1934-1938), fol. 52, au 19 decembre 1937. 
11 Marius BARBEAU, op. cit .• 1957 (n.p.) et 1968, p.131. 
12 Robert H. HUBBARD, L 'Evolution de I'art au Canada. Ottawa, Imprimerie de la Reine, 1964, 
p.44; Robert H. HUBBARD et Jean-Rene OSTIGUY, Trois cents ans d'art canadien. Ottawa, Galerie 
Nationale du Canada, 1967, pp. 88-89; Robert H. HUBBARD, "Master Carvers of French Canada-
11", Connoisseur. vol. 171, nO 687, mai 1969, p.61. 
13 Gerard MORISSET, Exposition retrospective de I'art au Canadafram;ais. The Arts in French Ca
nada. Quebec, Secretariat de la Province, 1952, p.46; Morisset cite par Wilfrid CORBEIL dans Le 
Musee d'Art de Joliette. s.l., s. ed., 1977, p.235. 
14 John R. PORTER, Le Grand Heritage. 1984, p.224. 
15 John R. PORTER et Jean BELISLE, La sculpture ancienne au Quebec / Trois siecles d'art reli-
gieux et profane. Montreal, Editions de I'Homme, 1986, pp. 289-291. 
16 Les documents des archives pubJiques ont ete localises aux Archives Nationales du Quebec, it 
Quebec (desormais A.N.Q.Q.), au fonds E.-E. Tache pour les manuscrits et, pour les photographies 
dans les fonds VaIlee, Gingras, Magella Bruneau et dans le fonds des Soeurs de la Charite. Parmi les 
fonds prives, ceux des jesuites ont largement ete mis it contribution. D'abord ceux de la residence Dau
phine it Quebec (A.S.J.R.D.), puis ceux de la Province du Canada-Franc;ais, it Saint-Jerome 
(A.S.J.C.F.). Les livres de la Congregation des hommes de Saint-Roch (1854-1901) sont, pour leur 
part, conserves dans les archives de la paroisse Notre-Dame de Jacques-Cartier it Quebec 
(A.P.N.D.J.C.) et ceux de la la Congregation des hommes de la haute ville, dans les archives de la cha
pelle Dauphine (A.C.H.H.V.). egalement it Quebec. 
17 Dr Albert JOBIN, Histoire de la paroisse de Notre-Dame de Jacques-Cartier. s.l. (Quebec), s.ed., 
(1940), 156 p. 
18 Joseph-Edouard DESY s.j., La paroisse de la Congregation des Hommes de Saint-Roch erigee 
sous le titre de 1'1 mmacuIee Conception. Quebec, Leger Brousseau, 1883, p. 77. Le manuel de 243 pages, 
ecrit par le directeur, rassemble toutes les informations sur la congregation. Le pere Desy s'est preoc
cupe non seulement de la decoration de la chapelle, mais egalement des structures de la confrerie. Le 
livre comprend done un historique, une definition des buts de I'association et des regles et procedures 
d'administration. 
19 A.N.Q.Q., greffe du notaire Fran~ois-Leon Gauvreau, nO 12970, le 18 octobre 1875, 7 p. Il s'agit 
du marche entre les representants de la Congregation de Saint-Roch et Joseph Villeneuve pour les tra
vaux d'agrandissement de la chapelle. Suivant ce marche, VilIeneuve s'engage it enlever puis it reposer 
les boiseries du choeur en faisant les ajustements necessaires. Il devait egalement repeindre I'eglise en 
blanc et refaire les dorures, sauf celles de la gloire. Signalons que ce marche est le seul document qui 
mentionne cette gloire. Nous savons, par ailleurs, qu'en 1872 la Congregation a fait un inventaire de 
ses biens, inventaire qui est reste introuvable. 
20 A.P.N.D.J.C., Livre des deliberations / Congregation des hommes de Saint-Roch. vol. I 
(1854-1884), fol. 40 (2 decembre 1860), fol. 50 (3 novembre 1861), et entre les pages 196 et 197, le feui1-
let du tresorier Franc;ois Kirouac intitule "Rapport du cout des travaux de la Congregation de Saint
Roch" et date du 28 octobre 1876. Voir aussi Dr A. JOBIN, op. cit .• pp. 29-35. 
21 A.P.N.D.J.C., op. cit .• fol. 297, 3 aout 1884. 
22 Sur Tache, voir la biographie tres succincte parue dans la monographie de Luc NOPPEN et Gas-
ton DESCHENES, L 'HOtel du Parlement / Temoin de notre histoire (Gouvernement du Quebec, 1986, 
p.52). Tache n'eut jamais officiellement d'autre titre que celui de sous-ministre des Terres et Forets. 
C'est comme te! qu'il est identifie aussi bien dans les repertoires anciens (Representative Canadians. 
Toronto, Geo. Maclean Rose, \888, p.376), que dans les plus recents (Jacques BOURGAULT, Reper
toire des employes superieurs (hors cadres) des ministeres du gouvernement du Quebec 1867-1983. Que-
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bec, Assemblee Nationale, 1983, p.26). 
23 C'est ainsi qu'en 1882, l'architecte con90it le retable de la chapelle domestique de la residence, 
rue Dauphine (A.S.J.R.D., Diaire de la residence, vol.III Ganvier 1880 - Juin 1886), it la date du 23 
avril 1882). Cette meme annee, il dessine les plans du college que les jesuites projettent de construire a 
Nominingue (R. O. RODIER et F. L. GIROUARD, Nominingue 1883-1983 / 100 ans d'Histoire, 
Sainte-Anne-de-Bellevue, s. ed., 1983, p.13). II s'occupe aussi de la conception et de l'execution d'une 
banniere pour la congregation de Saint-Roch (J.- Edouard DESY, op.cit., pp. 173-177; voir aussi 
L 'Electeur, le 23 mai 1883, p.2, col.1). Deux ans plus tard, i1 dresse les plans du maitre-autel qui nous 
interesse. En 1886 et 1887, Tache dirige les travaux de decoration dans la chapelle de la haute ville 
(A.C.H.H.V., Livre des deliberations de la Congregation, vol.II (1877-1896), fol. 205, au 13 novembre 
1887). Enfin, l'annee suivante, il donne son avis sur les projets d'ornementation de la voute de la cha
pelle de la basse viIIe (A.P.N.D.J.C., Livre des deliberations de la Congregation des hommes de Saint
Roch. vol.II (1885-1940), fol. 30, le 16 decembre 1888. Voir egalement A.N.Q.Q., fonds Eugene
Etienne Tache, art.9, copies de lettres (1879-1901), vol.II, au fol. 54, la lettre du 13 decembre 1888 
adressee au pere Desy). En 1889, a titre de fonctionnaire, Tache supervisera la fabrication, selon ses 
devis, de la plaque funeraire des jesuites erigee par le gouvernement du Quebec dans la chapelle des ur
sulines (A.N.Q.Q., ibid .• fol. 148, lettre du 22 aout 1889 a I'Honorable P. Favreau et fol. 149, le devis 
descriptif). En 1893, il dessinera la plaque du pere Resther, s.j., ancien directeur de la Congregation 
des hommes de Saint-Roch (A.N.Q.Q., ibid .• p.286, "Projet de monument funeraire du pere Resther", 
mine de plomb sur papier fort, 59,7 x 48,9 cm). Finalement, en 1892, c'est encore a Tache que le pere 
Desy commandera le dessin du cartouche devant orner le piedestal du monument a saint Ignace que 
I'on prevoit eriger devant la Villa Manrese, sur le chemin Sainte-Foy (Blanche GAGNON (pseudo
nyme AMICUS), Les deux "Villa Manrese" 1891-1921/ Souvenances. Quebec, L' Action Sociale, 1944, 
p.62 et du meme auteur (pseudonyme MANRESIEN), Autour de Manrese. Quebec, s.M., 1948, pp. 
67, 70-72). 
24 Apropos du mobilier laIc, voir Andre BEAULIEU, L'Hatel du Parlement, Quebec, L'Assem
blee Nationale, 1981, pp. 66-67, 78 (plans avec le detail du dessin des lambris), 89 (dessin et photogra
phie de la masse) et 91 (photographie d'un detail du trone de l'orateur). 
25 A. A. HAM EL, J. M. HAMEL et Denis ROBITAILLE, Historique de Sainte-Catherine-de
Portneuf, s. I., s. ed., 1978, pp. 13 et 21. Tache etait marie a Clara Juchereau-Duchesnay, fille de l'an
den seigneurdu lieu. Clara fut elle-meme proprietaire du manoir de 1903 a 1912. C'est pour laseconde 
eglise de Sainte-Catherine, construite en 1890, que Tache a con9U des autels. Cette eglise a ete detruite 
dans un incendie en 1910. 
26 (J.- E. DESY), "L'Immaculee-Conception a la Congregation de Saint-Roch", Le Courrier du Ca
nada. 9 decembre 1884, p.2, col. 4-5: " ... Les plans de cet autel ont ete prepares par M. E. E. Tache ( ... ) 
et ont ete executes avec la plus grande fidelite par M. David Ouellet, architecte de cette viIle.( ... ) La de
coration de cet autel et la peinture du fond du choeur ont ete executees par la maison Gauthier et frere 
qui s'etaient adjoint M. Masselotte, peintre avantageusement connu de Quebec. Les deux anges que 
nous avons mentionnes dans notre description, sortent des ateliers de M. Louis Jobin statuaire d'un 
grand merite". 
27 Eugene-Etienne Tache fut re9u congn!ganiste le 4 mars 1883, date don nee dans le Catalogue de la 
Congregation des hommes de la Haute- Ville erigee sous le titre de la Purification de la T.s. Vierge Marie 
(Quebec, Laflamme & Proulx, 1911, p.38). Quant aux freres Joseph et Ovide Gauthier, c'est en avril 
1870 qu'ils furent admis comme membres de la congregation, d'apres la "Liste des congreganistes en 
1883" publiee par le pere Desy dans son livre sur La Congregation des Hommes de Saint-Roch (Que
bec, Leger Brousseau, 1883, p.224). 
28 Bien qu'aucun document ne puisse certifier que ces deux statues aient ete sculptees par Jobin, la 
chose reste possible tant du point de vue de la facture que de celui de la datation. Les deux oeuvres sont 
en bois dore et mesurent environ 106,5 cm . Comme le notait Jean TRUDEL dans Profil de la sculp
ture quebecoise XVlIe- XIxe siecle. (Quebec, M.A.C., 1969, pp. 112 et 113), ces oeuvres ne peuvent etre 
attribuees it Fran90is Baillairge et datees vers 1790-1810. Trudel prefere laisser ces oeuvres sans au
teur, mais avance toutefois la date de 1820, en se basant sur le retour des jesuites et sur la construction 
de la chapelle actuelle. En realite, cette chapelle, construite en 1818, appartenait it la Congregation des 
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hommes qui ne la cedera auxjesuites qu'en 1907. Ensuite, ces derniers, revenus au pays en 1842, ne 
s'installeront a Quebec qu'en 1849. Ces deux sculptures sont trop etroitement liees a la Compagnie de 
Jesus pour avoir ete conr;ues uniquement pour une congregation mariale. ElIes ne pouvaient donc 
prendre place que dans un oratoire ou une chapelle leur appartenant, ce qui est le cas de la chapelle do
mestique de la residence amenagee en 1882. D'autre part, comme I'avait pressenti Trudel apropos du 
saint Franr;ois Xavier, cette iconographie est "assez particuliere" et pour cause. Cette image corres
pond davantage a celle de saint Pierre Claver. L'apotre des esclaves noirs, canonise en 1888, a rer;u 
comme attribut le negrillon. On trouvait, jusqu'en 1984, une representation semblable, datee de 1894, 
sur I'un des petits autels du Gesu de Montreal. Pour ce qui est du saint Ignace, la statuette de la resi
dence reste assez proche du monument de Manrese attribue avec certitude a Louis Jobin et derivant 
d'une image representant le marbre de Rusconi a Saint-Pierre de Rome. 
29 Ce Sacre-Coeur en bois naguere polychrome (94 cm) a ete decape. L'oeuvre non datee est signee 
"L. Jobin" sur la base, a droite (Musee du Quebec, fonds Gerard-Morisset, dossier College desjesuites, 
Quebec, fiche 10070). Autrefois placee dans la chapelle, la statue etait, jusqu'a tout recemment, con
servee dans la bibliotheque du College Saint-Charles-Garnier de Quebec. Jobin executa plusieurs sta
tues derivant de ce modele de Sacre-Coeur (voir Mario BELAND, Louis Jobin maftre-sculpteur, 1986, 
p.1IO). 
30 Voir, en particulier, la citation tiree du Courrier du Canada du 31 aout 1892 dans Mario BE
LAND, "Louis Jobin / La periode du faubourg", Cap-aux-Diamants, vol. 3, nO I (printemps 1987), pp. 
81-82. L'article du Courrier du Canada fait I'eloge de Jobin, humble mais talentueux statuaire, qui n'a 
pas eu la chance, corn me Louis-Philippe Hebert, d'aller etudier avec des maitres europeens. 
31 Ginette LAROCHE, "Notre-Dame du Chemin a Quebec: un cas de transformation iconographi
que" dans Questions d'art quebecois, Quebec, Cahier du Celat nO 6, sous la direction de John R. POR
TER (fevrier 1987), pp. 293-323. 
32 A Saint-Michel, David Ouellet fournit les plans et devis d'un autel decore de huit statues. L'exe
cution de la piece de mobilier fut confiee a Ferdinand Villeneuve,l'ensemble statuaire a Louis Jobin et 
la decoration de trois de ces statues a Michele Rigali (Mario BELAND, op. cit., 1986, pp. 140-141). A 
Riviere-du-Loup, Napoleon Bourassa dessina un autel comportant un imposant programme iconogra
phi que, Ouellet confectionna le meuble et le cure importa de la maison Jacquier et Freres, de Caen 
(France), tous les bustes, statues et reliefs en bois (John R. PORTER et Jean BELISLE, op. cit., pp. 
282-283). 
33 (J. Edouard DESY), op.cit., dans le Courrier du Canada du 9 decembre 1884. L'article a ete re
pris, a trois mots pres, dans le Livre des deliberations de la Congregation des hommes de Saint-Roch, 
vol. I (1854-1885), fol. 302-306. 
34 Une seule legende n'a pas ete tiree des litanies de Lorette, il s'agit de celle "d'Etoile de la mer". 
35 Ce principe de l'inscription sous la figure a deja ete adopte par Tache pour les lambris de I'Hotel 
du Parlement. Voir BEAULIEU, op. cit., p.67. 
36 (J. Edouard DESY), op. cit., Le Courrier du Canada (1884). 
37 Voir BELAND, op. cit., 1986, pp. 31, 134-135, 140-141. 
38 Les deux reliefs sont constitues d'un assemblage de pieces jointes par des chevilles. Certaines par-
ties des deux figures ont ete sculptees assez grossierement a une date ulterieure par un artisan inconnu, 
tandis que d'autres sont restees manquantes. Les pieces refaites sont un pied, pour I'ange rose; des or
teils, une main et I'extremite d'une aile, pour I'ange bleu; manquent les doigts des mains et, a I'ange 
bleu, un pan de la robe au niveau des jambes. 
39 Un examen superficiel effectue au Centre de conservation du Quebec en 1983 n'a pas donne de re
sultats probants quant a la polychromie des deux anges. 11 a neanmoins revele que la couche poly
chrome, aux couleurs origin ales eclatantes, etait appliquee sur un appret monochrome de blanc de 
plomb vire au grisatre. 
40 Nous avons retrace un cas interessant d'anges sculptes qui furent "remanies" pour des raisons de 
decence. 11 s'agit des anges portant bannieres et flambeaux que Jobin realisa vers 1900 pour la chapelle 
du monastere des franciscaines a Sainte-Anne-de-Beaupre. D'apres un temoignage du frere Joseph 
Rheaume, un redemptoriste qui vecut a cet endroit et qui a connu le sculpteur: "Une superieure ju
geant que ces incorporels etalaient trop long de cuisses nues pria Louis Jobin d'allonger les 'mini' en 
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'maxi' a I'aide de mastic ou d'autres materiels que le sculpteur agencerait de son mieux". (Archives de 
la basilique de Sainte-Anne-de-Beaupre, B-lId, b.3, comm. de J. Rheaume a C. H. Marquis C.Ss.R., 
1 er juillet 1969). Ces anges en bois polychrome sont aujourd'hui conserves au Musee du Quebec (nOS 
43.164). lis sont reproduits dans BELAND, op. cit .• 1986, p.54 . 
41 Le Maitre de Moulins, dans un triptyque intitule le Couronnement de la Vierge et date de 1498, 
nous en donne un bel exemple pour le xve siecle (oeuvre conservee a la cathedrale de Moulins et re
produite dans Charles D. CUTTLER, Northern Painting from Pucelle to Bruegel / Fourteenth. Fif
teenth. and Sixteenth Centuries. New York, Montreal, London, Holt, Rinehart & Winston Inc., 1968, 
p.226). Les graveurs ftamands des siecles suivants ont repris la formule. Marie Mauquoy-Hendrickx, 
dans son catalogue raisonne sur l'oeuvre des Wierix, a reproduit quelques-uns de ces anges volants re
vetus d'une tunique dont les plis virevoltent comme ceux de nos reliefs. ( M. MAUQUOY
HENDRICKX, Les estampes des Wierix. 4 vol.,. Bruxelles, Bibliotheque Royale Albert Ier, 1978, sur
tout au t.1les n°'712, 725 et 768-770). Chez les Italiens, Filippino Lippi. en 1486, peignit une Vierge ii 
l'Enfant. dite "Madone des Huit", ou des anges volants tiennent une couronne tout en laissant tomber 
des fteurs (oeuvre conservee aux Offices de Florence et reproduite dans Luciano Berti, Les Offices. Fi
renze, Beccoci Editore, 1975, p.47, nO 3). 
42 Robert H. HUB BARD, "Master Carvers of French Canada - II", Connoisseur. vol. 171, nO 687 
(mai 1969), p.61. Le passage cite reprend le texte publie par HUBBARD dans sa synthese L 'evolution 
de l'art au Canada (Ottawa, Imprimerie de la Reine, 1964, p.44): "Ce qu'il importe surtout de retenir ... 
c'est que son oeuvre est en grande partie si proche de la Nouvelle-France dans son inspiration qu'on 
peut souvent la croire venue tout droit du XVII le. C'est le cas, par exemple, des deux reliefs d'Anges 
s'envolant du Musee du Quebec, aux robes roses et bleues semees d'etoiles. Peut-etre au fond, Jobin au
rait-il ete plus heureux s'il etait ne a l'epoque des Levasseur". 
43 Gaston Deschenes, historien rattache au Parlement, a, ces dernieres annees, multiplie les recher
ches, mais sans succes, pour retrouver l'auteur de ces tenants. Dans l'ouvrage de PORTER et BELI
SLE, il est mentionne que les anges volants en platre furent, comme chez les Soeurs de la Charite, reali
ses sous la surveillance de Franc;ois-Xavier Berlinguet au milieu des annees 1880 (op. cit., 1986, pp. 
290-291). 
44 Michel PASTOUREAU, Traite d'Heraldique / grand manuel Picard. Paris, Picard, 1979, pp. 
213-215. 
4S A.P.N.DJ.C., Livre des deliberations de la Congregation des hommes de Saint-Roch, vol. II 
(1885-1940), fol. 35, 31 mars 1889. Cette autorisation avait ete precedee de deux autres resolutions. 
Comme on peut le lire au fol. 32, en decembre 1888, on avait prevu decorer la voilte et, le 3 mars 1889, 
le Conseil avait auto rise le changement des bancs. 
46 A.P.N.D.J.C., ibid .. fol. 47, le 27 avri11890. En ce qui concerne le maitre-autel de 1884, les seules 
donnees recueillies au vol. I du Livre des deliberations nous apprennent, au 31 aoilt 1884 (fol. 298), 
qu'une motion a ete votee "pour remercier M. Joseph Martineau marchand de bois pour son don". Le 
1 er novembre 1884 (fol. 300), le secretaire note que la congregation a rec;u un legs de 100 $ et qu'on "de
cide de donner l'argent au pere Desy pour le maitre-autel en construction". 
47 A.P.N.D.J.C., Livre des deliberations de la Congregation de Saint-Roch. vol. II (1885-1940), fol. 
38, le 15 septembre 1889. Une photographie de I'ancien autel de Saint-Fulgence, dont le tombeau et les 
gradins peuvent rappeler le meuble de Tache, nous montre toutefois un tabernacle different avec, a 
l'etage de la monstrance, trois edicules abritant des statues. Ce document nous a ete communique par 
l'abbe Jean-Philippe Blackburn, archiviste du diocese de Chicoutimi. Dans ses lettres des 24 et 26 jan
vier 1987, I'abbe Blackburn nous apporte les precisions suivantes, a savoir que c'est pour l'egJise de 
Saint-Fulgence, construite en 1866 et parachevee, pour le decor, en 1889, que le maitre-autel de la 
Congregation de Saint-Roch a ete achete. Cette eglise en bois a ete demolie en 1942, mais le maitre
autel fut recupere. A son tour, I'eglise de 1943 a fait place, en 1977, a un troisieme temple et I'autel n'a 
pas ete conserve. Sur Saint-Fulgence, voir: "Saint-Fulgence" dans Saguenayensia. (decembre 1959), 
p.148 et Franc;ois BELLEY, "L'eglise de Saint-Fulgence" dans Le Progres-Dimanche, le 20 fevrier 
1972, p.42. 
48 11 n'a pas encore ete possible d'etablir avec certitude la date d'arrivee des anges volants chez Fer
dinand Villeneuve. Leopold DESY dans Laureat Valliere et l'Ecole de sculpture de Saint-Romuald 
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1852-1913 (Quebec, les Editions La Liberte, 1983, p.222) mentionne, dans sa chronologie des travaux 
de cet atelier, que Villeneuve a travaille 11 Notre-Dame de Jacques-Cartier en 1914. L'entrepreneur au
rait pu alors entrer en possession des pieces. De meme, il paralt tout 11 fait plausible que les anges enle
yeS en 1889, demeurant la propriete de la Congregation, aient pu orner un autel amenage dans I'une 
des sacristies. La construction, en 1925, d'un nouveau lieu de reunion pour les congreganistes de la 
Vierge permettrait alors d'envisager une autre date pour la cession des anges, nous rapprochant davan
tage de la visite de Barbeau chez Villeneuve, la meme annee. 
49 Paul DESJARDINS, Le College Sainte-Marie de Montreal, t. I, Montreal, College Sainte-Marie, 
1945, p.338. Ce motif de I'ange aux f1eurs se retrouve egalement dans un pastel de Fantin-Latour con
serve au Musee des beaux-arts du Canada a Ottawa (no 26647), representant un Repos de la Sainte-Fa
mille. Ce pastel est date de 1889. 
50 John R. PORTER, "Processions et defiles", Le Grand Heritage, pp. 257-267. Le defile de la Fete
Dieu se fait au pays depuis fort longtemps. Thomas ANBURY, dans I'un des plus anciens recits retra
ces concern ant cette procession, mentionne, eifectivement, que " ... deux hommes pTl!cedaient le dais, 
tenant une corbeille remplie de f1eurs, et plusieurs jeunes enfants en surplis les eparpillaient en les je
tant en I'air, de distance en distance ... ". Anbury, militaire envoye au pays en 1777, a publie le recit de 
ses peregrinations dans: Voyages dans les parties interieures de I'Amerique du Nord, 2 vol. (traduit de 
I'anglais), Paris, Briand, 1790; voir surtout au t. I lettre XVIII, de Montreal, le 20 Mai 1777, pp. 
172-173. 
51 Voir Yves LACASSE, "La recherche dans les musees. Le cas du tableau-relief de La Mort de 
saint Fram;ois Xavier du Musee des beaux-arts de Montreal" dans Questions d'art quebecois, 1987, pp. 
65-102. 
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Resume 

THE ODYSSEY OF TWO FLYING ANGELS 
FROM THE MUSEE DU QUEBEC 
A RESEARCH PROJECT IN EARLY SCULPTURE 

It was during The Arts of French Canada 1613-1870, a retrospective held in 
Detroit in 1946, that two splendid flying angels from the Musee du Quebec en
tered into the historiography of Canadian sculpture. Neither signed nor dated, the 
two works have since then gained the attention of several art historians. Over the 
the years many hypotheses have been advanced as to their origin, their creator, 
their date of execution and their primary function. The discovery of new docu
ments has enabled us to delve deeper into this matter and to re-examine a decora
tive and iconographic theme prevalent in the eighteenth and nineteenth centuries. 

It appears that the two polychrome angels from the Musee du Quebec were in 
fact made by the Quebec sculptor Louis Jobin (1845-1928). They were commis
sioned by Father Joseph-Edouard Desy, S.J., to adorn the new high altar of the 
chapel of the "Congregation des hommes de la basse ville" of Quebec City, the 
chapel now known as Notre-Dame de Jacques-Cartier. The altar was designed by 
Eugene-Etienne Tache (1836-1912), a senior official in the provincial government, 
constructed by architect-contractor David Ouellet and decorated by Gauthier et 
Frere of Quebec. It commemorated the tricentenary of the founding of the Marian 
Congregations. This kind of "co-operative and complementary venture" between 
various contributors had become common practice in the pre-industrial era. 

The high altar of the chapel was dismantled in 1889 less than five years after its 
inauguration and replaced by a more expensive construction. The angels of 1884 
presumably remained the property of the Congregation before being obtained, at 
an unknown date, by the contractor Joseph ViIleneuve of Saint Romuald. The lat
ter sold them in 1925 to ethnologist Marius Barbeau who in turn offered them to 
the Musee de la Province in 1937. 

By attempting to recreate their context, the flying angels can be seen as part of 
a programme in which theme and decoration unite. From Taches plan for the al
tar and an old photograph of the chapel, it was possible to reconstruct the frag
mentary remains and to understand the particular composition and presentation. 
Placed at the crown of the altar, the angels were part of a theatrical setting based 
on the theme of the Marian litanies. Various symbols evoking the qualities of the 
Virgin adorned the reredos. The flying angels, set on a background of sculpted 
draperies, occupied the middle plane. Gracefully positioned on either side of the 
statue of the Madonna, the angels held an inscription in one hand while roses cas
cade from the other. Both their positioning and their polychromatic forms drew 
the viewer's attention to this part ofthe altar and thus served to reinforce the Vir
gin as the focal point. 

The angels of the Congregation chapel are unusual in the oeuvre of Jobin, not 
only technically and formally, but also with respect to their destination, function 
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and architectural integration. Their style was in keeping with the spirit of revival 
inherent in Tache's decorative project. Removed from their original setting, the 
two angels describe the method of production utilized for liturgical objects in 
Quebec at the end of the nineteenth century. This particular commission reflects 
the eclectic taste of the era, the mechanisms of the market, the various stages in 
the process of creation, as well as the complex relationships among the various 
parties involved. The circulation and historiography of these two angels clearly 
demonstrates both the vulnerability and the mobility of religious works, as well as 
the problems that may arise from any exclusively formal analysis in the study of 
early SCUlpture of Quebec. 

Translation: Jeffrey Moore 
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WALTERABELLAU CANADA, 1928-1944 
CONTRIBUTION D'UN CRITIQUE D'ART AMERICA IN 
AU DISCOURS CANADIEN EN FAVEUR DE 
L'INTEGRATION SOCIALE DE L'ART 

WaIter Abell, critique d'art d'origine americaine, etabli au Canada a 
partir de 1928, peut etre considere comme l'une des figures importantes de 
la scene de l'art canadien des annees trente et quarante1. Membre fon
dateur, en 1935, de la "Maritime Art Association"2 et, en 1940, du pe
riodique Maritime Art, Waiter Abell a, par ce biais, joue un role determi
nant dans la mise sur pied de Canadian Art, premiere pUblication pan
canadienne a vocation essentiellement artistique, qui prend la rei eve de 
Maritime Art, en octobre 1943, et se maintient jusqu'a nos jours3. 

Critique d'art favorable a une ouverture aux courants internationaux, 
WaIter Abell propose une esthetique qui valorise la forme plastique et l'ex
pression subjective de l'artiste. 11 se fait, egalement, le promoteur d'un art 
socialement integre, basant son discours et sa pratique sur une theorie de 
l'art et de la culture fondee sur le reformisme democratique et le progres 
social. 

Sauf quelques collaborations sporadiques a certaines publications cana
diennes et americaines - dont The Canadian Forum, Saturday Night au 
Canada, et The Magazine of Art aux Etats-Unis - c'est principalement dans 
les pages de Maritime Art4 et de Canadian Art5 que WaIter Abell expose, 
entre 1940 et 19456, sa pensee esthetique en regard de la situation et du de
veloppement des arts au Canada. Les pages qu'il y signe ont un interet 
d'autant plus grand qU'elles rendent compte de son analyse de quelques
unes des problematiques-cles de la periode de l'Entre-deux-guerres. De 
cette analyse se degagent une serie de propositions qui, dans I'ensemble, 
demontrent la coherence de I'approche de ce critique et permettent de la 
situer au confluent des theories de l'art et des grands courants d'idees qui 
influencent le developpement de I'art et de la critique d'art dans le contexte 
nord-americain de l'epoque. 
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De la, la pertinence de proposer une analyse du discours de Walter 
Abell qui cherche a degager les bases theoriques de son programme esthe
tique et ideologique dans leur rapport de contiguite avec les grands para
digmes des theses americaines des annees vingt et trente. 

Precisons qu'en tentant d'eIucider certains rapports de filiation avec des 
theories americaines, nous ne pretendons pas que la pensee esthetique de 
WaIter Abell s'alimente a cette unique source, ni que le programme qu'il 
en tire ne propose pas, en beaucoup de cas, une reinterpretation des cou
rants europeens. Tout au plus, en privilegiant un tel rapport, pensons-nous 
cerner un mode de lecture du developpement de certaines theories de l'art 
au Canada qui, a notre connaissance, ont ete peu etudiees jusqu'ici. 

LA PEN SEE ESTHETIQUE DE WALTER ABELL 
En 1936, Walter Abell publie chez Scribners' de New York un premier 

essai d'esthetique intitule Representation and Form, dans lequel il expose 
des conceptions qui seront reaffirmees, par la suite, dans son appreciation 
des artistes canadiens. 

Critique face a une approche de I'art qui subordonne le jugement esthe
tique au critere premier du sujet de representation, et qui en vient ainsi a 
reduire la demarche artistique a une repetition de formules suivant une se
rie de themes etablis, Walter Abell se declare partisan de la "tradition mo
derne" lancee, selon lui, par Cezanne et Matisse7. Ce faisant, il pose le pri
mat de la forme en tant que facteur determinant du critere de qualite d'une 
oeuvre d'art. Dans un article sur le peintre canadien Jack Humphrey, i1 
ecrit: 

An artist [ ... ] must achieve a synthesis between the world to 
which he responds, the feeling through which he responds, 
and the materials in which his response is to be embodied. He 
must bring into the complex realm of creative activity a sen
sitiveness to all the elements present: a power of reducing 
them to order and harmony or what the critic calls 'Jorm" 8 

(les italiques sont de nous). 
Selon Abell, en eifet, les valeurs plastiques se repartissent en trois catego
ries: la matiere, la forme et l'expression. De ces trois, c'est la forme qui, se
Ion lui, agit comme principe organisateur d'une matiere et d'une volonte 
d'expression, dans la mesure ou c'est la forme qui met ces elements en rela
tion "significative" les uns avec les autres. 
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La notion de 'lorme significative" 
Traitant de la maniere de determiner la qualite d'une oeuvre d'art, 

Abell fait appel au concept de "forme significative" ("significant form") 
qu'il emprunte a l'estheticien anglais Clive Be1l9. Son point de vue 
s'enonce alors comme suit: 

... lines, surfaces, light and darks [ ... ] must be brought to
gether into significant design. But the design in this case is 
not abstract. It incorporates meanings resident in tilted 
roofs, out-of-the way quiet, trees in air [en reference a un des
sin de Jack Humphrey]. And finally it is conditioned by a 
personality [ ... ] Before the picture can have significant form, 
all these must melt and fuse, and then emerge in a new and 
complete pictorial unity 10. 

Suivant cette approche, c'est donc la forme qui donne coherence et sens a 
l'oeuvre d'art, et ce, quel que soit le sujet represente. Cependant, et bien 
que le parfait rendu illusionniste ne soit pas, selon Abell, le but de la crea
tion artistiquell , le sujet de representation ne doit pas, pour autant, etre 
elimine puisque c'est a partir du noeud de relations qui s'etablissent entre 
une forme et un sujet que s'ordonne - par la mediation de l'artiste -le lieu 
de signification expressive de l'oeuvre d'art. Cette mise en relation d'une 
forme et d'un sujet de representation est importante dans la pensee de ce 
critique. Elle indique bien que si la recherche formelle pose la condition de 
base d'une qualite esthetique, cette recherche ne saurait, par ailleurs, se de
tacher de l'objectif de representation du monde reel. Un article de 1944, 
intitule: "Are the modern 'isms' Art?"12, expose le contenu de sa reflexion 
sur la question. 

Amene a se prononcer sur le cubisme, WaIter Abelllui concede volon
tiers une integrite artistique qui, le rendant tributaire du developpement 
des sciences modernes, en fait l'une des formes d'art "distinctives du ving
tieme siecle"13. Cependant, tout en admettant que le cubisme soit l'une des 
trames de la "grande tradition moderne" qui s'elabore et a laquelle il sous
crit sur une base de principe, Abell se refuse a lui accorder un statut pleine
ment "significatif' et, de ce fait, conclut qu'il ne satisfait pas pleinement 
aux exigences du monde moderne: "Cubist design [ ... ] can suggest mea
nings only in a vague, indefinite way. If the artist wishes to emphasize and 
clarify his meaning-dimensions, he must introduce more definite elements 
of subject-matter"14. Abell tire des conclusions similaires a l'egard de 
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l'ensemble des mouvements qui privilegient l'abstraction: 
Each is an appropriately modern form of art with some spe
cific type of artistic significance to its credit but with a range 
narrowed by concentration upon that particular type of sig
nificance. [ ... ] None of them is inclusive enough to embody 
the maximum range of both design and meaning (italiques de 
W. Abell). 

Et il conclut en ces termes: "This lack of breadth would seem to prevent 
them from being accepted as the final or the total fulfilment of the artistic 
impulse of the modern world"15. 

Cette analyse, qui propose une comprehension teleologique du develop
pement artistique ou l'atteinte d'un accomplissement "total" et "final" est 
designee comme possible, reprend le concept de forme significative, mais 
pour en attenuer le principe formaliste au profit d'un argument qui privile
gie l'interpretation du contenu significatif de l'art. 

On pourrait ici se demander si cette position qui, d'un cote, accorde du 
credit a un mouvement parce qu'il participe d'une conception "moderne" 
et s'affirme "de son temps", et qui, de l'autre, lui denie toute veritable por
tee expressive sous pretexte qu'il deconstruit la realite figurative, ne met 
pas en lumiere une contradiction qui se trouve dans les termes memes du 
concept developpe par Clive Bell16. 

En s'ecartant ainsi du precepte formaliste original, Abell revise une 
theorie qui a deja developpe ses racines propres dans la tradition critique 
americaine. Avant lui, en efi'et, certains critiques d'art, dont Willard Hun
tington Wright et Marius de Zayasl7, ont fait appel a cette dimension "si
gnificative" de la valeur formelle. lIs y rattachaient l'expression d'une es
sence c'est-a-dire d'une qualite universelle qui transcende le particulier et 
ou le dessin et la composition fournissent la structure sous jacente et uni
fiante de l'oeuvre d'artI8. 

Chez ces deux critiques, le point de vue formaliste compose avec une 
approche psychologique basee sur le concept d'empathie. Suivant cette 
theorie, l'empathie decrit le processus par lequel un spectateur assimile en 
lui les formes et les relations qui caracterisent un objet (d'art) et peut ainsi 
- sans autre reference - en incorporer le sens et les qualites intrinseques19. 

Chez Wri~ht, l'emotion esthetique est deduite d'un arrangement de for
mes et de couleurs. Etc'est en s'en remettant a la psychologie de la percep
tion que se trouve explique le processus par lequel un spectateur peut, en 
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s'en tenant au developpement logique et progressif des formes sur une sur
face peinte, "revivre psychologiquement" le processus de creation artisti
que20. 

Ces deux critiques, precisons-Ie, ne furent pas les seuls a s'inspirer des 
ecrits de Clive Bell et de Roger Fry dans le contexte americain de 
l'epoque21 . Pourtant, il semble qu'au tournant des annees trente les theses 
formalistes americaines aient de plus en plus incorpore des elements qui en 
diluaient le principe originel. Aussi, les propositions de Waiter Abell nous 
semblent-elles plus proches des conceptions vehiculees par le docteur AI
bert C. Barnes telles qu'elles furent presentees, en 1926, dans un ouvrage 
intitule The Art in Painting 22. Pour Barnes, l'art ne definit pas, comme 
c'etait le cas chez Bell et Fry, un territoire autonome. "Plastic unity, dit-il, 
is form achieved by the harmonious merging of the plastic elements into 
an ensemble which produces in us a genuinely satisfying esthetic expe
rience. Plastic form is significant, in the ultimate and highest sense, only 
when it is a creation: an expression of an individual human experience in 
forceful plastic terms"23 (les italiques sont de nous). 

Dans cet ouvrage de Barnes, l'emphase est progressivement deplacee de 
l'aspect purement plastique vers l'aspect humain qui est celui de l'expe
rience sensible. L'emotion estMtique qui, chez Bell, etait congue comme 
entierement auto-suffisante, renferme, selon Barnes, deux composantes: 
l'une liee a l'experience plastique, l'autre liee a la vie et qui fait appel a ce 
que Barnes decrit comme" [those] feelings of the same general kind as the 
emotions of everyday life ". 

Plus proche de la pensee du philosophe americain John Dewey qui, 
dans Art as Experience (1934), propose, a travers le concept d'experience, 
une estMtique qui unit la these formaliste a une pragmatique fondee sur le 
caractere social de l'art24, l'approche de Barnes situe une problematique 
qui s'ecarte des preceptes resolument formalistes, et que nous retrouvons 
exprimee sensiblement dans les memes termes chez Abell. 11 n'est sans 
doute pas inutile de rappeler ici qu' Abell a ete associe, tout comme John 
Dewey, a la fondation creee par Albert C. Barnes en 1922. Cette proble
matique qui traverse l'ouvrage de Barnes n'est pas fortuite, puisqu'elle est 
partie prenante d'un courant de pensee qui s'est impose de plus en plus for
tement aux Etats-Unis depuis le debut des annees trente. Nous voulons 
parler de ce courant realiste et social qui dHendait l'idee d'un art etroite
ment lie a la vie, au quotidien, et porteur des valeurs et aspirations du mi
lieu humain contemporain. 
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La subjectivite de l'artiste 
Abell, a l'instar de Barnes, accorde une importance analogue a l'art en 

tant qu'expression de vie. Tout en conservant a la notion de forme signifi
cative les qualites plastiques de couleur, de ligne, de dessin et de composi
tion, il y rattache en outre une donnee sUbjective qui se rapporte a l'expres
sion personnelle de l'artiste, ce qui l'amene a parler de "personal 
significance"25. 

Voila sans doute pourquoi, a travers cette mediation sUbjective de l'ar
tiste, Abell demeure si profondement attache a la figuration. En effet, la 
forme n'est jamais envisagee comme auto-suffisante. Au contraire, elle est 
toujours vue comme dependante d'une experience individuelle qui, elle
meme, se fonde sur un rapport intime au quotidien et au contexte naturel 
et humain. Ultimement, pour Abell, c'est par ce biais que l'art peut verita
blement communiquer une emotion. 

Precisons que, dans le contexte americain, plusieurs critiques d'art et 
artistes des annees dix et vingt ont ete actifs a promouvoir la notion de l'ar
tiste sensible, innovateur, en regard de la version traditionnelle et institu
tionnalisee de l'artiste soumis aux regles classiques. Parmi eux, le peintre 
Robert Renri et le critique d'art Royal Cortissoz26 qui ecrivait a ce sujet, 
dans les pages de la New York Tribune: "American Art flows not from tra
dition but in a specially marked sense, from the individuality of the 
artist"27. 

Robert Renri, qui fonda l'Ash Can School de New York, et dont l'ensei
gnement influenga toute une generation d'artistes, croyait, quant a lui, en 
la noblesse et en l'importance de l'artiste en tant que personnalite et force 
sociale28. 

Les conceptions communes de Cortissoz et de Renri mettaient en rela
tion l'individualite de l'artiste et le rendu d'une experience liee au quoti
dien. Ce dernier n'ecrivait-il pas: "The American who is useful as an artist 
is one who studies his own life and records his experiences"29. 

De la meme fagon, WaIter Abell accorde une place importante a la sub
jectivite de l'artiste, au role premier des sensations dans la perception et le 
rendu d'un sujet. Et, de meme que Renri, il considere que tout sujet de re
presentation, y compris ceux issus du quotidien le plus banal, est apte a sti
muler l'activite creatrice de l'artiste30. 11 s'eloigne cependant de Robert 
Renri en ce qu'il ne preconise pas l'emploi d'une maniere realiste, mais in
siste plutot sur la necessite de l'interpretation individuelle afin que l'artiste 
puisse ainsi parvenir a un heureux compromis, ou mieux, a une harmonie 
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entre la nature et son medium31 . La pensee de Walter Abell demeure pro
che, en ce sens, d'une vision europeenne, celle qui s'inscrit dans la tradition 
post-impressionniste et qu'un John Lyman se fait fort d'opposer, depuis 
quelques annees au Canada, a l"'ecole nationale" du Groupe des Sept. 

PROPOSITIONS POUR UNE PRAGMATIQUE DE L'ART 
It is natural that art should be one of those things upon 
which the real significance of life depends [ ... ] but equally 
natural that (art be seen) not in isolation, but as one of the 
threads in the fabric of culture, one of the manifestations of 
life 32 (les italiques sont de nous). 

Le sens premier de cette relation qui doit prevaloir, selon Walter Abell, 
entre l'art et la vie procecte d'une conception pragmatique de la fonction de 
l'art. 

L'art a, par-dessus tout, une fonction utilitaire qui transcende sa fonc
tion spirituelle et estMtique. L'art induit une experience de beaute, une ex
perience emotionelle et, de ce fait, concourt a l'enrichissement individuel 
et collectif: il apporte le bonheur. Selon Abell, l'art remplit donc une fonc
tion pratique en meme temps que spirituelle puisqu'il peut rendre l'huma
nite plus heureuse. C'est dans cette perspective qu'il decrit le role de l'ar
tiste: 

Their contribution is to create beauty where beauty was not, 
and, by so doing, to make life more gracious if the times are 
fortunate, more endurable if the times are hard; to enrich the 
spiritual and emotional content of life, making individuals 
and communities happier to be alive33. 

Cette approche, qui con<;:oit l'art comme pouvant effectivement ameliorer 
l'existence humaine en rehaussant la qualite materielle et spirituelle de la 
vie, participe d'une reformulation de la pensee artistique qui s'effectue de
puis quelques annees aux Etats-Unis. 

Selon ce point de vue, qui sera partage entre autres par les peintres Ro
bert Henri et John Sloan et certains critiques d'art tels Charles H. Caffin et 
Edwin Bjorkman34, l'art est per<;:u en tant qu'instrument de reforme so
ciale en ce qu'il peut contribuer a l'amelioration des conditions d'existence 
des plus demunis35. Chez Abell, cette pragmatique le fera se prononcer en 
faveur d'un art socialement integre et, plus generalement, en faveur d'un 
programme de democratisation et de progres culturel et social, sans que 
cette position l'amene toutefois a appuyer un art de critique sociale. 
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L'ideal democratique 
Selon Walter Abell, le potentiel social de l'art s'investit d'abord dans un 

ideal de realisation democratique. L'art rend la vie plus agreable puisqu'il 
supplee au besoin d'harmonie et de beaute, mais les inegalites sociales qui 
en limitent l'acd:s a une minorite privilegiee imposent de reconsiderer le 
niveau de democratie concretement realisee par la societe, de meme que la 
fa<;on dont le role de I'art y est defini: 

With the emergence of modern democracy, affirme-t-il, it 
would seem that the hour for the perfect flowering of demo
cratic culture had arrived. But the observer who surveys our 
national scene with an uncompromising eye, although he 
finds democratic features to be sure, also finds much that is 
far from democracy, far from art and far from any union of 
the tw036. 

Des lors, la democratie s'impose en tant qu'objectif a atteindre pour le 
mieux-etre general. L'art meme ne peut se soustraire a cette tache et doit, 
lui aussi, se poser et chercher a se realiser dans cette perspective. Selon 
Abel1: 

The cultural task, and the cultural opportunity, ofthis gener
ation in Canada, is to join the world effort toward cultural 
democracy and to see that such forward movements as have 
recently happened in the United States are made to happen 
here37. 

Si, pour Abell, l'art doit enrichir la vie collective et contribuer a I'expe
rience et a l'avancement d'une societe, il ne peut cependant y parvenir que 
s'il s'inspire et se nourrit de cette realite. Comme nous l'avons precedem
ment souligne, l'art ne donne signification a la vie que s'il est, lui-meme, in
timement entremele a la vie, a l'experience collective et sociale con tempo
raine. Au Canada, l'art de guerre sera, aux yeux d' Abell, la forme par 
excellence d'un art democratique, temoin et porteur des aspirations collec
tives du milieu et de I'epoque . 

... when a democracy is passing through the flames of war, 
art should be there, not only to inspire the people in the effort 
which they are making, but to bring them some of the re
wards of that effort: relaxation in the enjoyment of beauty, a 
heightened sense of their own dignity, a chance to see them
selves reflected as the actors in a great world drama38. 

Consequence logique de cette vision d'un art "for and by the people"39, un 
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art democratise, c'est-a-dire rendu accessible a la "plus grande partie" de la 
population. 

Cet objectif, inscrit au programme de Maritime Art, aura comme corol
laire l'appel lance aux artistes pour l'utilisation de media plus simples, 
moins couteux, plus humbles sans doute, mais garantissant la diffusion 
elargie d'oeuvres d'art originales a bas prix, et la possibilite d'une integra
tion des artistes canadiens sur le marche de l'art et dans la communaute: 

Gradual reintigration [sic] of the artist with society [ ... ] is 
taking place through more extended appreciation and pur
chase of contemporary work, through opportunities open to 
the artist to practice industrial design, and in other ways40. 

Les deux termes de la relation "art et societe" sont alors poses: d'une part, 
la societe ne peut se developper pleinement sans l'apport de l'art et de la 
culture, et, d'autre part, l'art ne peut subsister, croitre et enrichir la com
munaute s'il n'est pas resolument tourne vers la societe. Une dialectique 
con stante doit les faire interagir; c'est la, dans ce rapport, que se joue la dy
namique du progres, tant social qu'artistique. Walter Abell precise: 

If one reads correctly the signs of the times, the next forward 
wave, nationally speaking, lies in a consciousness of the na
tional problems involved in the relation of the arts to the 
whole of Canadian society. Until those problems are solved, 
or at least on the way to solution, neither Canada nor 
Canadian life can reach their full potential stature41 . 

Dans son plaidoyer pour la defense d'une conception sociale de l'art, Abell 
s'en remet a un argument historique qui a, de nombreuses fois, eu sa 
faveur42. Cet argument vise a demontrer que les idees contemporaines qui 
peuvent paraltre, pour un public non-averti, neuves voire discordantes par 
rapport aux idees re\iues, ont ete bien souvent eprouvees dans le passe. El
les ont donc re\iu la caution des grandes traditions historiques et sont, de 
ce fait, parties prenantes, elles aussi, d'un bagage de civilisation. Ainsi en 
est-il du "concept d'art democratique": 
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Democracy is so vital a concern at the present moment, ecrit
il, that we might be inclined to regard its relationship to art 
as a thing exclusively of the present and future. Actually it 
has a long past. The underlying social pattern of art for the 
enrichment of community living - which we may take to be 
the democratic concept of art - is as old as humanity itself43 
(les italiques sont de nous). 



Cet argument n'est pas anodin, car il permet de situer le debat sur un ter
rain strategique: celui des resistances qui font obstacle aux idees nouvelles. 
11 vise it detourner l'argument traditionnaliste en le mettant au service de 
la nouveaute rebelle it laquelle s'opposent precisement les partisans du 
statu quo. C'est dans ce sens qu'il faut comprendre la recurrence de la refe
rence it la Grece classique dans les articles de Walter Abell. La mise en re
lation de la societe contemporaine avec la Grece lui permet de poser cette 
derniere comme une sorte d'ideal-type sur le plan de la realisation demo
cratique et artistique, voire meme d'unifier les deux plans en un modele 
unique, absolu: 

Greek art was not something which any king possessed and 
put in a palace away from the people. It was displayed in 
public monuments; it was shown on the walls of the temples. 
It could be seen in the market squares. Art was a part of the 
normal, daily life of the people. The public saw the artist at 
his work, and the artist was stimulated by the public44. 

On peut certainement affirmer qu'entre 1940 et 1944, moment Oll il quitte 
Canadian Art et retourne aux Etats-Unis, la mise en relation des deux ter
mes art et societe, Oll est pose l'ideal de democratisation, est devenu l'axe 
central de son discours. Le concept d'un art socialement integre determine 
alors toute sa comprehension du role de l'art et des artistes, d'une part, de 
celui de l'Etat et des institutions, d'autre part, ainsi que des taches qui leur 
sont imparties sur le plan de la production, de la diffusion et de l'educa
tion. 

Dans l'argumentation qui appuie la coherence de cette approche, un 
modele con tempo rain precis de sa realisation est propose: celui du pro
gramme americain de soutien gouvernemental aux arts mis en place par le 
gouvernement demo crate de F.D. Roosevelt des 1932 . 

... our vision of the new cultural order, dit-il, [ ... ] emerges tri
umphantly in the recent development of government patron
age in the United States [ ... ] In a decade of economic break
down, working chiefly with limited relief budgets, 
government agencies such as the Federal Art Project and the 
Section of Fine Arts of the Public Administration, have done 
more to break the ground of a genuine culture of democracy 
than 'normal' agencies had done in the preceeding century45. 

Cependant, des que la guerre sera devenue une realite tangible, imme
diate pour le peuple canadien, Walter Abell tournera plus volontiers son 
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regard vers la realite canadienne ou s'effectue un debut de prise en charge 
gouvernementale de projets pour un art de guerre. Abell entend convain
cre les instances gouvernementales et militaires du besoin d'un pro
gramme organise de l'art de guerre au Canada46. Lorsque ce programme 
sera finalement devenu realite et que quelques-uns de ses resultats seront 
exposes a la Galerie Nationale du Canada, en mars 1944, Abell, tout en 
marquant d'un trait positif ce moment "historique", insistera pour qu'on y 
voie un precedent a renouveler en temps de paix. 

The Army and the society behind it, ecrit-il, have come to 
art, at least in part, because art first went to the Army. If 
similar connections can be built with the social agencies of 
peace, both official and unofficial, art will never lack commu
nal support47. 

Cette experience de soutien aux arts de la part du gouvernement cana
dien48 aura sans doute pris, aux yeux d' Abell, l'envergure d'une tres 
grande victoire puisqu'il en viendra alors a parler de "such advances to
ward a national people's culture 49, expression qui depasse largement le ca
dre de son vocabulaire habituel. En effet, le concept de "culture populaire 
nationale" ne surgit que cette seule fois dans ses ecrits et c'est pourquoi il 
nous semble decouler davantage de la surenchere verbale que d'un reel 
penchant a gauche de la part de ce critique. Walter Abell est, selon nous, le 
partisan d'un programme de democratie sociale et non celui d'une demo
cratie populaire, car l'essentiel de son parti-pris se joue dans la perspective 
d'une liberalisation et d'une expansion du role de l'Etat en matiere cultu
relle plutot que dans celle d'un quelconque "front populaire national". 

L 'art en tant que service 
Dans une serie d'articles sur l'art de guerre ecrits entre decembre 1941 

et avril 1944 dans Maritime Art, puis dans Canadian Art, Walter Abell 
pose l'urgence de faire agir l'art sur le front de la guerre, affirmant par ce 
biais le caractere utilitaire, instrumental de l'art. Des 1943, il ecrit: 

The arts [ ... ] have campaigned for victory loans and a score 
of other urgent war needs [ ... ] They have carried emotional 
relief to peopl~ tense in bomb shelters [ ... ] In these and other 
ways, they have liberated themselves from any suspicion of 
being "frills" and have established their right to be grouped 
among the essentials of modern society 50. 

C'est parce qu'il repond a un besoin, c'est-a-dire en autant qu'il se fait le 
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vehicule de cons ignes sociales, le promoteur d'un programme ideologique 
consequent a un type de societe, ou encore le pourvoyeur d'un allegement 
moral et spirituel aux maux collectivement ressentis, que l'art accede it 
l'ordre des fonctions essentielles. L'art devient "service" dans la mesure ou 
il contribue it l'affirmation de l'ideal democratique. Pourtant, meme evo
que en regard principalement de sa fonction esthetique, l'art conserve, 
dans la vision de WaIter Abell, ce caractere utilitaire. De la, la correlation 
etablie entre art et loisirs51 , ou encore entre art et industrie, qui precise 
l'utilite sociale, productive d'un art qui accorde a l'artiste "a place in meet
ing the needs of modern society and bringing new beauty into objects 
made for daily use"52. 

Suivant cette optique, l'art agit toujours en fonction d'un objectiftangi
ble, immediat. 11 participe de la notion de service ou de bien de consomma
tion, soit en procurant un plaisir esthetique, soit en temoignant d'une di
mension spirituelle, ou encore en inculquant des valeurs morales ou 
sociales. Dans ce sens, chacun y gagne (Iitteralement) a posseder une oeu
vre authentique. 

Apart from the service we thus render to the artist and to 
Canadian cultural growth, dit-il it ce prop os, there is a joy 
which comes from possessing works of art and living with 
them daily53. 

De cette visee utilitariste it une dimension march an de de l'art, il ne sem
ble pas y avoir, pour Abell, un fosse tres large. Aussi peut-on voir se deve
lop per dans les ecrits de ce critique toute une rhetorique, plus ou moins ex
pJicite, de relance economique. Cette rhetorique s'expJique, bien sur, par le 
contexte de crise et l'etat de destabilisation economique qui a marque la 
decennie des annees trente. La prise de conscience it laquelle elle a donne 
lieu a rapidement fait surgir l'imperatif de la releve economique et de la re
construction nationaie, et, meme si ce discours n'est pas vehicule au Ca
nada avec la meme emphase qu'aux Etats-Unis - ou il prendra corps dans 
le programme du "New Deal" institue par le gouvernement Roosevelt - il 
n'en est pas moins present sur la scene politique canadienne54. 

La logique discursive de Walter Abell pro cede, pensons-nous, de cette 
strategie de reprise economique ou il s'agit de promouvoir la consomma
tion de biens - dans ce cas-ci artistiques - en vue de reinstituer un plein 
fonctionnement du marche en stimulant la dynamique de la circulation 
des biens et de l'argent. Cette logique pourra, en certains cas, paraitre 
etroitement comptable mais, dans la visee d' Abell, elle obeit davantage 
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qu'a un simple objectif de prosperite economique puisqu'elle se fonde sur 
un but de developpement artistique et culture!. 11 dira a ce propos: 

... the art and the culture of the nation will be hampered in 
their development so long as any large section of the people 
lacks sufficient surplus to spend something for the artistic 
and cultural satisfactions of life55 . 

Partant de la, l'insistance sur le besoin de propriete d'oeuvres d'art repond 
a une double necessite. D'une part, assurer aux artistes un revenu qui leur 
permette de poursuivre leur tache "essentielle" de creation dans de meilleu
res conditions. D'autre part, rendre ainsi possible le developpement de 
l'art et de la culture a l'echelle de tout le pays. Par ce biais, et plus fonda
mental em ent, Waiter Abell pose les conditions d'existence d'un marche de 
l'art dans une perspective democratique, c'est-a-dire en regard d'un art 
conc;u comme produit de masse. 

Mais la logique operationnelle entre un marche vacillant, un public de
favorise, des artistes mal retribues et un nouvel ordre democratique a reali
ser a de quoi etonner quand elle emprunte les termes suivants: 

A second approach is for artists to enter whole-heartedly on 
the side of the people in their struggle for a more democratic 
social order, thereby gradually raising standards ofliving and 
eventually making it possible for larger numbers to purchase 
art at higher prices 56 (les italiques sont de nous). 

Place dans une telle perspective, l'objectif de changement social apparait 
entierement soumis a la dynamique de la consommation et a un but de 
hausse du niveau de vie des artisans. Mais ce retrecissement du principe 
democratique et de reforme sociale a un but de retablissement economique 
n'est-il pas le debut et la fin du probleme? 

L'integration sociale de l'artiste 
En juin 1941, la tenue de la Conference des artistes canadiens a Kings

ton marque un tournant dans la perception et l'affirmation au Canada du 
role social de l'artiste57. 

WaIter Abell qui proposait deja dans l'article d'ouverture du premier 
numero de Maritime Art, en octobre 1940, des formes concretes pour l'in
tegration sociale des artistes, reaffirme ses positions 10rs de la conference 
en intitulant sa communication: "Art and Democracy". Dans son compte
rendu des debats, en octobre 1941, il donne la replique a Sir Wily Grier 
qui, dans un article paru dans Saturday Night, defend une conception vou-
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lant que l'artiste ne puis se produire que dans la concentration et le deta
chement que procure l'eloignement des preoccupations communes58. Se
Ion Abell, l'integration sociale de l'artiste ne repose pas sur la volonte 
unilaterale des differents organes sociaux visant a faire de l'artiste un plein 
participant a la realite economique, culturelle et sociale de son pays. L'ar
tiste ne peut s'integrer, done etre considere comme "producteur" et citoyen 
a part entiere, que s'il rompt avec son isolement et tourne son attention et 
son energie creatrice vers le milieu social dont il est issu: 

The artist who lives exclusively in retirement, dit-il, grows 
narrow and merely personal in his work. The great artists of 
the past have been saturated with the content of the civiliza
tion in which they lived [ ... ] the integration of art with the life 
of society, without which the artist suffers privation and so
ciety suffers ugliness, is a social or cultural matter, not a stu
dio problem59. 

Selon Abell, l'artiste qui se met au service de la collectivite ne concourt pas 
seulement a l'enrichissement commun par sa propre production, il s'enri
chit lui-meme dans la mesure Oll son art profite de ce rapport etroit a la vie 
sociale, et dans la mesure, egalement, Oll il se voit lui-meme reconnu en 
tant qu'artiste et appuye par cette collectivite6o. 

Une contribution a souligner 
Quelle fut la portee des idees vehiculees par Waiter Abell dans le milieu 

artistique canadien? Il serait difficile de degager un portrait precis de cette 
influence. Peut-etre s'avere-t-il neamoins possible de soumettre quelques 
hypotheses. 

Nous pouvons dire, d'une part, que les effets de son engagement sur la 
scene artistique canadienne sont visibles et nombreux puisqu'il ne s'est pas 
fait le defenseur de la democratisation de l'art uniquement en paroles, mais 
y a contribue de maniere directe par son implication active dans le milieu. 
Les jalons de son action publique en ce domaine ont deja ete releves: ils tra
versent les scenes locale et regionale, de meme que la scene nation ale, par 
la voie de Canadian Art, et s'echelonnent sur une periode d'environ dix 
ans. 

Le point-ch! de cette action de critique d'art et d'educateur aura certai
nement ete la Conference de Kingston puisque c'est la qu'il fut decide de 
l'avenir national du magazine qu'il avait fonde, et que se concretiserent 
certaines propositions qu'il avait defendues. Pensons a son insistance sur 
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l'idee d'organisation des artistes canadiens dans un but de cooperation. 
Pen sons a ses interventions frequentes en faveur d'un soutien institution
neI et gouvernemental aux arts. C' est a Kingston, en eifet, que nous voyons 
ces propositions deboucher sur des perspectives concretes, telles, par 
exemple, la creation de la Federation des artistes canadiens. L'adoption de 
certaines resolutions, reprises par cette federation, determineront egale
ment une serie de moyens de pression des milieux artistiques sur les instan
ces gouvernementales dont il est fait etat dans le Brief Concerning the Cul
tural Aspects of Canadian Reconstruction, presente a la Chambre des 
Communes en juin 194461 . 

Nous savons, par ailleurs, que WaIter Abell n'a pas ete le seul a cette 
epoque a proposer une approche sociale et democratique de l'art au Ca
nada. Le critique d'art Graham McInnes partage, dans les pages artisti
ques de The Canadian Forum et de Saturday Night, une meme sympathie 
pour l'experience americaine et pour un programme d'integration sociale 
de l'art62. Andre Bieler, qui est avant tout artiste et professeur d'art a 
l'Universite Queen, en Ontario, intervient, lui aussi, depuis quelques an
nees dans le meme sens. N'est-il pas l'un des principaux instigateurs de la 
Conference de juin 1941 ou seront exposes les acquis americains en ma
tiere de parrainage des arts63? 

Jean-Paul Lemieux lui-meme, alors qu'il ecrit dans le journal Le Jour, 
au cours des annees 1937 et 1938, signale a ses lecteurs les exemples mexi
cain et americain de democratisation de l'art64. 

Avec eux et d'autres, telle critique d'art Robert Ayre qui ecrit dans The 
Standard de Montreal entre 1938 et 1942 et qui y defend lui aussi cette 
idee, bien que plus moderement, WaIter Abell s'inscrit dans un mouve
ment qui, avant 1941, etait certainement eparpille, peu influent, mais qui, 
au lendemain de la breche ouverte par la Conference, ira s'elargissant pour 
finalement deboucher sur une serie d'actions publiques et collectives de la 
part des artistes canadiens. Actions, precisons-Ie, qui reclament du gou
vernement un soutien au developpement des arts et de la culture au Ca
nada. Parmi les prolongements de cette action, mentionnons la creation du 
"Canadian Arts Council" en 194565, et la mise sur pied de la Commission 
Royale d'enquete sur l'avancement des arts, des lettres et des sciences, en 
194966. 

11 ne fait pas de doute, toutefois, que cette prise de conscience progres
sive au sein de la societe canadienne ne s'est pas nourrie de la seule inter
vention des critiques d'art. De nombreux artistes canadiens ont frequente 
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des ecoles d'art americaines, en particulier 1"'Art Student League" de New 
York, et se sont, eux aussi, familiarises avec les theories et courants ameri
cains qui favorisent une perspective sociale67. De plus, la crise puis la 
guerre auront tres certainement fait ressentir avec plus d'acuite le besoin 
d'une politique de l'Etat en ce domaine. 

Au Canada, cependant, dans ces annees, les canaux de diffusion d'un 
discours qui remet en cause, d'un meme souffle, une certaine conception de 
l'art et de son lien it l'edifice institutionnel et social sont encore peu nom
breux et, des lors, d'autant plus precieux. 

Plus que le simple contact de quelques-uns avec ces idees nouvelles et 
stimulantes pour le contexte canadien de l'epoque, il fallait la mise en 
place des conditions, tant mediatiques qu'organisationnelles, qui en per
mettent le rayonnement. Waiter Abell, en plus de produire le message, a 
contribue, par la fondation de revues specialisees et d'associations, it en as
surer la diffusion. 

HeIime Sicotte 
Etudiante de maitrise 

Universite du Quebec a Montreal 

La pn!sente etude s'inscrit dans le cadre d'une recherche de maitrise actuellement 
en cours, portant sur le role et la fonction des influences americaines dans la for
mulation d'une perspective sociale dans le discours de la critique d'art au Canada 
entre 1930 et 1945. 

Notes 

Titulaire d'une chaire de professeur d'art it I'Universite Acadia, it Wolfville, en Nouvelle-Ecosse, 
Waiter Abell a d'abord poursuivi des etudes dans plusieurs colleges de l'Est des Etats-Unis. Apres 
quelques annees passees it la Fondation Barnes, it Merion, Pennsylvanie, et un sejour de deux ans it Pa
ris, il se voit offrir, en 1928, une bourse de la Corporation Carnegie, de New York, pour venir enseigner 
au Canada. 
2 Il s'agissait d'une entreprise cooperative de societes artistiques, de clubs et d'associations femini-

nes de la Nouvelle-Ecosse, du Nouveau-Brunswick et de l'Ile-du-Prince-Edouard qui s'etait donnee 
pour tache d'organiser des tournees d'expositions et de conferences, de participer it la distribution de 
documents educatifs sur I'art et d'encourager une meilleure communication entre les differents centres 
locaux. Cf. Charles C. HILL, La peinture canadienne des annt?es trente, Ottawa, Galerie Nationale du 
Canada, 1976, p.97. 
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C'est a I'occasion de la Conference de Kingston, enjuin 1941, que fut exprime ce voeu de faire de 
Maritime Art un magazine national. Lire a ce sujet: "Toward a Canadian Art Magazine", Maritime 
Art, vol. 3, nO 3, juillet/aofit 1943, pp. 135-136. 
4 Du premier editorial, ou il decrit les taches, le role et I'approche qu'ambitionne d'adopter ce pre

mier magazine artistique canadien, au dernier, ou il annonce la poursuite de la publication sous une 
forme desormais plus conforme au caractere vraiment pan-canadien de la revue, Waiter Abell oriente 
avec constance son intervention dans ce magazine. Deux axes principaux se dessinent: une fonction 
d'information et d'emulation a l'echelle locale et nationale; et une fonction d'education sur des themes 
artistiques et sociaux. A vec le tournant de la Conference de Kingston, son attention se porte davantage 
vers la dimension sociale de I'art. 

5 Waiter Abell ne demeure que quelques mois a la direction editoriale de ce nouveau magazine. Le 
temps d'ecrire cinq articles dont trois sont consacres a I'art de guerre et deux a I'appreciation d'une 
comprehension qui se veut plus rationnelle et historique de I'art moderne. Dans cette courte serie d'ar
ticles, l'essentiel de ses efforts vise a encourager les institutions gouvernementales et les musees a faire 
connaitre I'art de guerre canadien. 

6 Waiter Abell quitte Canadian Art en novembre 1944. Il va alors enseigner au Michigan State 
Teachers' College et publie un second ouvrage intitule The Collective Dream in Art, New York, Schoe
ken Books, 1957, qui propose, selon ses propres termes: "a psycho-historical theory of culture based on 
relations between the arts, the psychology and the social sciences". 
7 "Jack Humphrey Painter", The Canadian Forum, vo!. XVI, nO 185, juin 1936, p.16. 

Ibid., pp. 17-18. 
9 Rappelons que c'est dans Art, publie a Londres en 1914, que Clive Bell (1881-1964) expose sa 

these formaliste fondee sur les notions d"'emotion esthetique" et de "forme significative". Cf. Sara SEL
WOOD, "The Dissemination of Ideas About Abstract Art in England and America", Towards a New 
Art: Essays on the Background to Abstract Art 1910-20, Michael Compton (ed.), Londres, Tate Gal
lery, 1980, pp. 199-239. 
10 

11 

12 

\3 

14 

15 

"Jack Humphrey Painter", loco cit., p.J7. 
"The Problem of Distortion", Canadian Art, vol. I, nO 4, avriI!mai 1944, pp. 148-151. 
"Are the Modern 'isms' Art?", Canadian Art, vo!. I, nO 5, juin-juillet 1944, p.223. 
Ibid., p.198. 
Ibid., p.223. 
Ibid. 

16 En effet, en quoi et de quoi une forme est-elle significative? Bell, semble-t-il, ne sera jamais tres 
explicite dans sa definition du concept de "forme significative". Voir It ce sujet: Beryl LAKE, "A Study 
of the Irrefutability of Two Aesthetic Theories", Modernism, Criticism, Realism, Charles Harrison et 
Fred Orton (ed.), Cambridge, Hagerstown, Philadelphia, New York, Harper and Row Publishers, 
1984, pp. 26-35. La notion de signification a laquelle il recourt ne renvoie-t-elle pas a un registre d'in
terpretation et, par la, a un contenu qui contredit le principe formaliste? 
17 W.H. WRIGHT (1887-1939) collabora, entre 1915 et 1917, aux revues The Smart Set et Forum. 
Il publia egalement, en 1915, Modern Painting. Its Tendency and Meaning dans lequel il se declarait en 
faveur de l'abstraction et exposait sa vision formaliste. M. de ZAYAS (1880-1961) collabora a Camera 
Work et Forum Magazine et pub1ia, en 1913, A Study of the Modern Evolution of Plastic Expression. 
Sur ces deux critiques d'art voir: John LOUGHERY, "Charles H. Caffin and Willard Huntington 
Wright, Advocates of Modern Art", Arts Magazine, janvier 1985, vo!. 59, nO 5, pp. 103-110, et Virginia 
MECKLENBURG, American Esthetic Theory, 1908-1917, Issues in Conservative and Avant-Garde 
Thought, Ann Arbor, Michigan, University Microfilms International, 1983. 
18 V. MECKLENGURG, op. cit., pp. 119-138. 
19 Ibid., p.131. 
20 Ibid., p.136. 
21 Dans Modernism in the 1920's, Interpretations of Modern Art in New York, Expressionism to 
Constructivism, Ann Arbor, Michigan, UMI Research Press, 1985, Susan Noyes Platt identifie Forbes 
Watson, Henry McBride, Waiter Pach, Guy Eglington et Thomas Craven comme etant des critiques 
d'art qui ont developpe une analyse formaliste au cours des annees vingt. 
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22 Albert C. BARNES (1872-1951): manufacturier et collectionneur d'art americain. Fonde en 
1922 la Fondation Barnes pOUf y exposer les pieces de sa collection (oeuvres impressionnistes, cubistes 
et art primitit) et pour des fins d'education. Cr. Milton W. BROWN, American Painting from the Ar
mory Show to the Depression, Princeton, Princeton University Press, 1972, pp. 92-103. 
23 The Art in Painting, New York, Harcourt Brace and Co., 1938, p.55. 
24 John DEWEY (1859-1952): philosophe et educateur americain, I'un des fondateurs de l'Ecole 
pragmatique americaine. SUf le plan estMtique, il propose une approche instrumentaliste et democra
tique. 
25 "Jack Humphrey Painter", loco cit., p.16. 
26 Robert HENRI (1865-1929): peintre, enseignant et reformateuf americain. Partisan du realisme 
urbain en peinture. Pour lui, comme pour Cortissoz, le but de la peinture est de transmettre I'expe
rience visuelle et emotionnelle de I'artiste. Royal CORTISSOZ (1869-1948): it est de ceux pour qui la 
question fondamentale est que I'artiste soit libre d'exprimer son "genie" et sa perception unique du 
monde. Cf. V. MECKLENBURG, op. cit., p.84. 
27 Cite in V. MECKLENBURG, op. cit., p.S!. 
28 Milton W. BROWN, op. cit., p.9. 
29 V. MECKLENBURG, op. cit., p.S3. 
30 "Jack Weldon Humphrey", Maritime Art, vol. I, nO 2, decembre 1940, p.16. 
31 "The Problem of Distortion", loco cit., p.17!. 
32 Waiter ABELL, "Two Expressions of the Creative Spirit", Maritime Art, vol. I, nO 4, fevrier 
1941, p.34. 
33 Ibid. 
34 Charles H. Caffin et Edwin Bjorkman defendent tous deux I'idee que I'art peut servir dans une 
pragmatique du developpement social. C.H. Caffin etait critique d'art au New York American et it fut, 
selon V. Mecklenburg, un des plus ardents defenseurs de I'art en tant qu'instrument de reforme so
ciale. Op. cit .. p.9S. 
35 Dans son etude, V. Mecklenburg souligne, fort pertinemment, qu'en depit de leur progressisme 
social, ces peintres ne traduisirent jamais leur programme politique et social dans leur peinture. Henri 
et Sloan, surtout, qui fut membre du Parti Socialiste, refuserent toujours tres categoriquement de faire 
servir leur art It des fins de propagande. Ibid., p.109. 
36 "Art and Democracy", Maritime Art, vol. 2, nO I, octobre-novembre 1941, p.S. 
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Resume 

WALTER AB ELL IN CANADA, 1928·1944 
CONTRIBUTION OF AN AMERICAN ART CRITIC 
TOWARDS THE SOCIAL INTEGRATION OF ART 

Walter Abell, art teacher, aesthetician and critic, may be considered one of the 
major figures in the Canadian art world of the thirties and forties. Born in the 
United States, he received a grant from the Carnegie Corporation of New York to 
teach at Acadia University in Wolfville, Nova Scotia. Throughout his sixteen 
years in Canada, Abell was an active participant in the promotion of the visual 
arts and art education, first in the Maritimes, then in Quebec and Ontario. In 
1935, he co-founded the Maritime Art Association, a co-operative enterprise of 
local associations for the support of the arts. In 1940, he became involved in the 
publication of Maritime Art; the first Canadian magazine devoted exclusively to 
the visual arts. From this regional experiment Canadian Art was born in 1943; its 
mandate was henceforth national. Abell was active on the editorial boards of both 
magazines and presented, in some twenty feature articles, his views on the situa
tion and the development of the arts in Canada. 

While recognizing the influence of the formalist theories of Clive Bell and 
Roger Fry in the aesthetic ofWalter Abell, this article pays particular attention to 
the social theories of art prevalent for several years in the United States. Abell 
drew upon these theories in forming some of his perspectives. As a critic open to 
international trends, Abell advanced an aesthetic that initially valued the plastic 
form and the subjective expression of the artist. However, during the depression 
and the war, new issues emerged which turned his attention to social concerns. 
From 1940 on, he focused on the social integration of art. Based on this idea, art 
can be an integral part of a democratic society: art should establish itself in accor
dance with social and cultural progress; it should contribute to the general wel
fare. Its function is therefore both practical and spiritual for it can improve hu
man existence by raising the quality of life. 

It follows, according to Abell, that certain obligations are incumbent on both 
the artist and society. On the one hand, the artist should never lose sight of the 
concerns of the common man nor express himself in a form that is inaccessible. 
The artist will thus not only contribute to the enrichment of society in general, but 
he will also be enriched to the extent that his art benefits from this essential link 
with the public. Society, on the other hand, must recognize the artist as a full
fledged citizen and allow him to participate fully in economic, social and cultural 
matters. From this perspective, Abell urged Canadians to heed the example of the 
American government art projects begun in 1932. But is was the Canadian in
volvement in World War II that gave him the opportunity to outline his vast pro
gramme of co-operation between the arts and society, adapted to the Canadian 
way of life. 

Convinced of the necessity to establish a new economic and cultUl::al order, 
Abell appealed to all social authorities to work together towards national recon-
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struction. He believed that the creation of a wartime art programme in Canada 
presaged an improved system of support for artistic and cultural development 
after the war. On the whole, Walter Abell made few comments on the individual 
production of Canadian artists. When he did, it was to those artists who sought to 
revive the representational subjects and the pictorial procedures that he preferred. 
Abell's activities on the Canadian art scene, from his local involvement to his par
ticipation in the Conference of Canadian Artists in Kingston in June, 1941, were 
all directed towards one end: to create an environment that would allow Canadian 
art to develop and thrive, both nationally and internationally. 

Translation: Jeffrey Moore 
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SOURCES & DOCUMENTS 

CANADIAN ARTIST COPYISTS 
AT THE NATIONAL GALLERY, LONDON 

The archive of the National Gallery in London contains a collection of 
record books of artists and art students who were given permission to copy 
works in the Gallery collection. The addresses, personal references and 
other information found in these records may be used to supplement bio
graphical studies of British artists and students, as well as of those from 
other countries who studied or lived in Britain. Research has already been 
published about Canadian artists who were permitted to copy pictures in 
the Louvre. 1 The present article summarizes the first attempt at a sys
tematic study of National Gallery copyists working before the end of the 
Second World War who were either Canadian or British North American 
citizens or foreign nationals who had some connection with Canada. 

Unfortunately, the record book covering the years 1856 through 1900 
disappeared from the archive several years ago. This is particularly regret
table because it was during the latter half of the nineteenth century that 
travel abroad for Canadians became common; and because it was during 
those decades that art education tended to lay the heaviest emphasis on 
copying as a means of improving one's technique and of gaining a deeper 
understanding of past masterpieces. The inconsistencies and lacunae in 
both the National Gallery, London, record books and information sources 
on Canadian artists in this country have created major difficulties. How
ever, the use of a research methodology based on extensive background 
investigation and common sense has enabled the author to propose a rea
sonable account of the activities of Canadian artists abroad. 

A total of five relevant record books are held by the National Gallery. 
Two of them list the approximately 7340 persons granted permission to 
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copy Gallery pictures, and cover the years 1824-1855 and 1901-1939. The 
first of these, Copyists Register 1824/1855 (NG 11.1) includes only two 
pieces of information for each artist: his or her ticket number, and the 
name of the person on whose authority the ticket was issued. 

The second book,1901-1939 (NGl1.2)2 contains the same type of in for
mation, as well as the addresses of both the artists and whoever recom
mended them, and very brief notes on why a copyist ticket was issued. In 
some cases the candidate gained admittance on the strength of his or her 
inclusion in a recent exhibition. Other artists submitted specimen work to 
Gallery officials, and still others were students at recognized schools of art 
or art history. 

A third archive record book (NG 11.3) lists ticket holders from 1923 to 
1939 in rough alphabetical order, notes their ticket numbers and records 
when the tickets expired and were renewed. However, the lists appear to 
be very incomplete and so have not proved particularly useful for this 
study. 

The fourth record book (NG 11.4) identifies the paintings and sculp
tures copied by ticket holders from 1923 to 1938, and the approximate 
dates on which copying was done. It is not known if this book is complete. 
Certainly the number of artists whose names are entered is a mere fraction 
of the total who were issued tickets during those years. At least some of 
those who were given tickets appear to have received them for purposes of 
study not requiring the actual copying of artworks. 

The National Gallery collection was evacuated to safety outside Lon
don in 1939. After the conclusion of the Second World War the practice of 
admitting copyists to the public galleries was resumed, but the Gallery ar
chive includes no record books comparable to those of the pre-war years. 
Instead a daily logbook was used, in which those who came to study or 
copy pictures signed their names and noted their ticket numbers. One of 
the five record books in the archive (NG 11.5) is the daily logbook to 1971. 
However, this article is concerned only with copyists working before the 
end of the Second World War, and so NG 11. 5 has been of limited use for 
present purpose. 

In researching this article, the names entered in the first two record 
books were checked against several published and unpublished lists of 
Canadian artists, and of artists of other nationalities working in Canada. 3 

A small number of entries in the record books do not include initials or 
Christian names. These omissions are aggravated by the fact that the over-

110 



whelming majority of names in the record books tend to be very common 
and could correspond not only to anyone of several entries in reference 
lists of Canadian artists, but also to many amateur and professional artists 
listed in the numerous compendia of British painters, printmakers and 
sculptors. Without knowing that a Canadian artist with a corresponding 
surname had been in London when one of these entries was made in the 
record book there seemed little to be gained in identifying the many doz
ens of Miss Smiths and Mr. Browns as possible Canadian artists. The deci
sion was therefore made to ignore most of the surname-only entries.4 Such 
entries were found most often in the 1824-1855 record book which, unlike 
the 1901-1939 book, does not include notes about the artists' addresses, 
thus making identification even more difficult. 

Yet another problem encountered in using the 1824-1855 book involved 
information about the sponsors of the applicants for copyist tickets. The 
sponsors were almost always officials of the National Gallery rather than 
personal friends or business colleagues of the applicants. Conversely, the 
entries in the 1901-1939 record book include names and addresses ofspon
sors who were, for the most part, friends or associates. This information 
has sometimes proved helpful in establishing whether or not a particular 
artist had connections with Canada.5 Information about sponsors as given 
in the 1824-1855 record book could rarely be used for similar purposes. 

Finally, the first 818 of the 2116 entries in the 1824-1855 book are all 
listed under the year 1824, and entry 819 with the year 1838. Although it 
is possible that the first 818 artists were all given their tickets in 1824, and 
that the issuing of tickets was then suspended until ticket number 819 was 
given out in 1838, it seems odd that fully 818 persons would thus have 
been given tickets in 1824 while only 1298 tickets were distributed from 
1838 to 1855 inclusive - an average of 72 per year. 

The remainder of this article is divided into four sections: 
Section 1: Record book entries corresponding to Canadian artists (or art
ists associated with Canada) who are known to have spent time in Britain. 
A Canadian identification has been made because no reference to a non
Canadian artist of the same name has been found. 6 

Section 2: Entries corresponding to Canadian artists (or artists associated 
with Canada) who are known to have spent time in Britain but who have 
the same name as British artists with no known Canadian association. 
Section 3: Entries corresponding to Canadian artists (or artists associated 
with Canada) for whom there has been no prior evidence that they spent 
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time in Britain. Their inclusion here is based on 1) the uniqueness of their 
names or 2) their not having been identified elsewhere as British or Ameri
can artists. 
Section 4: Entries corresponding to Canadian artists (or artists associated 
with Canada) for whom there has been no prior evidence that they spent 
time in Britain and who share the same name as British artists with no 
known Canadian association. However, circumstantial evidence suggests 
the artists listed here may well be Canadian. 

All entries use the following key of letter designation: 
(a) artist's name as entered in the record book 
(b) copyist ticket number 
(c) date on which the ticket was issued 
(d) artist's address in Britain 
(e) basis on which the ticket was issued 
(t) name and address of the artist's sponsor 
(g) artist(s) (Canadian or having contact with Canada) with whom the artist's 

name (a) corresponds 
(h) other artists (not Canadian or having contact with Canada) with whom the 

artist's name corresponds7 (Sections 2 and 4) 
(i) relevant information about the artists named in (g) and (h) 
G) picture(s) copied; National Gallery room number, and dates when the copy

ing was done8 

Section 1: 
Record book entries corresponding to Canadian artists (or artists associated 
with Canada) who are known to have spent time in Britain. 
1. (a) Mr. G.S. Newton 

(b) 37 
(c) 1824 [+?]9 
( e) On his own application 
(t) Mr. Seguier [William Seguier, Keeper of the National Gallery, 

1824-1843] 
(g) Gilbert Stuart Newton (1794-1835) 
(i) Newton was born in Halifax and lived there until 1803. Aside from a 

short period during 1832 he lived in London from 1817 or 1818 until his 
death. 

2. (a) William Booth 
(b) 138 
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(c) 1824 [+?] 
(t) Mr. Stothard, R.A. [Thomas Stothard, elected a Royal Academician in 

1794] 
(g) William Booth (ft.1785-1788) 



(i) Captain in the Royal Engineers of the British Army, stationed in Halifax. 
3. (a) Edward Chatfield 

(b) 189 
(c) 1824 [+?] 
(e) On his own application 
(t) Mr. Seguier 
(g) Edward Chatfield (1802-1839) 
(i) Born and trained in England, Chatfield painted a picture of three Indian 

chieftains at Jeune Lorette in or before 1825. 
4. (a) Mr. W. Williams 

(b) 558 
(c) 1824 [+?] 
(e) On his own application 
(t) Mr. Seguier 
(g) W.J. Williams (fl.1833-1872) 
(i) Williams emigrated to New Brunswick from Bath in 1833. 

5. (a) Mr. F. W. Lock 
(b) 1072 
(c) 1841 
(t) Mr. Seguier 
(g) Frederick W. Lock (fl.1843-1860) 
(i) Lock worked in England from 1843 to 1846 before emigrating to the 

United States. He frequently visited and worked in Ontario and Mont
real, but is assumed to have been resident in England in 1841. 

6. (a) Viscountess Falkland 
(b) 1502 
(c) 1847 
(g) Lady Amelia Falkland (fl.1840-1846) 
(i) Daughter of King William IV, Lady Falkland was in Halifax from 1840 

to 1846 with her husband, the Governor of Nova Scotia. They returned 
to England at the end of his term of office. 

7. (a) Mr. Wm. Mason 
(b) 2042 
(c) 1854 
(g) William Mason (fl.1886) 
(i) Mason was a member of the Royal Engineers of the British Army, and 

was stationed in Halifax in the mid-1880's. 
8. (a) Mr. R. Leitch 

(b) 2120 
(c) 1855 
(t) R.N. Wornum [Ralph N. Wornum, Keeper of the National Gallery, 

1855-1877] 
(g) R.P. Leitch (fl.1862-1866) 
(i) A series of Leitch's watercolours of Canadian scenery was printed in 
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The Illustrated London News in 1862, although it is unknown exactly 
when he was in Canada. 

9. (a) Mr. W. Forster 
(b) 2125 
(c) 1855 
(g) William Charles Forster (1816-1902) 
(i) Almost no biographical information survives, and it is unknown 

whether or not this Dublin-born artist was ever in London before he 
emigrated to Canada in 1869. 

10. (a) Alfred Hayward 
(b) (1) 16,423; (2) 18,459 (2 separate tickets) 
(c) (1) 7 January 1902; (2) 3 December 1908 
(d) (1) 169 King's Road, Chelsea; (2) Carlyle Studios, Carlyle Square, Lon

don 
(e) (1) Exhibitor, New Gallery (London); (2) exhibited, Royal Academy, 

1907 
(t) (1) Professor Brown, UCL; (2) Ibid. [Eric Brown taught at the Slade 

School of Art, University College London] 
(g) Alfred Frederick William Hayward (1856-1939) 
(i) Hayward, who was born in Port Hope (Ontario), travelled to England in 

c.1875 and remained there until his death. He first exhibited at the 
Royal Academy in 1880 and continued to do so, with rare exceptions, 
every year until at least 1923. 

11. (a) J. Oppenheimer 
(b) 16,597 
(c) 9 October 1902 
(d) The Hotel Metropole, London 
(e) Specimen 
(t) H.J. Pfunget [sic?], 44 Cleveland Square [London] 
(g) Joseph Oppenheimer (1876-1966) 
(i) Oppenheimer lived in London c.1898-1908. He moved to Montreal in 

1948 and had a home there until his death. 
12. (a) Miss G. des Clayes 

(b) 16,606 
(c) 18 October 1902 
(d) 38 Cheyne Walk [London] 
(e) Exhibitor, New Gallery [London] 
(t) J. Shannon, A.R.A., 3 Holland Park Road [London] 
(g) Gertrude des Clayes (b.1879, fl.1905-1927) 
(i) Gertrude, Bertha and Alice des Clayes (see below, nos. 13,26) lived to

gether in London for several years around the turn of the century. Ger
trude studied art in England, and moved to Canada in 1912. 

13. (a) Miss B. des Clayes 
(b) 16,607 
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(c) 18 October 1902 
(d) 38 Cheyne Walk [London] 
(e) Specimen 
(t) F. Shannon, A.R.A., 3 Holland Park Rd. [London] 
(g) Bertha des Clayes (ft.1905-1927) 
(i) Des Clayes studied art in England and moved to Canada in 1912. 

14. (a) H. Sandham, R.A. 
(b) 17,093 
(c) 15 July 1904 
(d) clo Lord Strathcona, 17 Victoria Street, [London] S.W. [Donald A. 

Smith, Lord Strathcona and Mount Royal, Canadian High Commis
sioner in London 1896-1914] 

(e) Exhibitor, Chicago 
(t) Lord Strathcona, 17 Victoria Street 
(g) Henry Sandham (1842-1910) 
(i) Sandham had moved to England in his later life, possibly in 1901, after 

living and working in his native Montreal and in Saint John, N.B. 
15. (a) T. Mower Martin 

(b) 17,347 
(c) 17 May 1905 
(d) 54 St. George's Road, Leyton [London] 
(e) Member, RCA 
(g) Thomas Mower Martin (1838-1934) 
(i) Although Martin had moved to Canada in 1862, he was living in Eng

land in 1905. 
16. (a) Norman Wilkinson 

(b) 17,525 
(c) 3 February 1906 
(d) 55a Bedford Gdns, [London] W 
(e) Exhibitor, New Gallery [London] 
(g) Norman Wilkinson (1878-1971) 
(i) Wilkinson was a British artist who is known both to have exhibited at 

the New Gallery and to have travelled extensively in other countries, in
cluding Canada. 

17. (a) Miss M.S. Samuel 
(b) 18,133 
(c) 11 October 1907 
(d) 97 Drakefield Road, Balham [London] SW 
(e) Specimen 
(t) Mrs. Champion, 97 Drakefie1d Road 
(g) Matilda S. Samuel (b. 1860, ft.I920) 
(i) Samuel was born in Toronto but studied art in both North America and 

England (at the Newlyn Art School, n.d.). 
18. (a) L. Theodore Dube 
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(b) 18,287 
(c) 23 April 1908 
(d) 9 Leinswater Square, Bayswater [London] 
(e) Exhibitor, Salon [d'Automne, Paris], 1900 
(f) Geo. Read, Sun Life Insurance Co., 93 Queen Victoria Street [London] 
(g) Louis-Theodore DuM (1861-after 1925) 
(i) No reference has been found to Dube having been in London in 1908, but 

he is known to have worked in Paris from 1891 to 1909. He was born in 
Saint-Roch-des-Aulnets (Quebec) and studied in Montreal. 

19. (a) S. Strickland Tully 
(b) 18,301 
(c) 7 May 1908 
(d) Gordon Hall, Gordon Sq., [London] WC 
(e) Exhibitor, Royal Academy Salon 
(g) Sydney Strickland Tully (1860-1911) 
(i) In 1906 Tully had been a student at the Slade School of Art. She still had 

a studio in Britain in 1908, but returned to her native Toronto shortly 
before her death. 

20. (a) F. Boyd Waters 
(b) 18,381 
(c) 13 August 1908 
(d) 41 Bumfelde [sic?] Road, Clapham, [London] SW. [No such street ex-

isted in London in 1908.] 
(e) Specimen 
(f) Mrs. G.c. Dutton, 41 Bumfelde[?] Road 
(g) Frederick Boyd Waters (b. 1879) 
(i) Waters' professional name was "F. Boyd" (as it appears in the National 

Gallery record book) rather than "Frederick Boyd." Following his emi
gration to England from Ontario he became a member of the Royal So
ciety of Miniature Painters. 

21. (a) Mrs. J.S. McLennan 
(b) 18,488 
(c) 19 January 1909 
(d) 43 Clarges Street, [London] W 
(e) Exhibitor, Canada (temporary) 
(f) Lord Strathcona, Eaton Square, [London] SW [see no. 14, above] 
(g) Louise Ruggles Bradley McLennan (1860-1912) 
(i) Louise Bradley lived in Toronto and Sydney following her marriage in 

1881 to John S. McLennan. She is known to have been in Europe in 
1909-1910. 

22.. (a) Harriet Ford 
(b) 18,498 
(c) 26 January 1909 
(d) Lyceum Club, 128 Piccadilly, [London] W 
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(e) Exhibitor, Salon; R.A. student 
(f) Miss E.C. Hayes, Lyceum Club 
(g) Harriet Mary Ford (1859-1938) 
(i) Born in Brockford, Ontario, Ford moved from Ontario to London 

sometime before 1898 and returned, temporarily, to Canada in 1914. As 
of 1909 she is not known to have exhibited in any Salon (see (e), above). 

23. (a) Archibald Barnes 
(b) 18,811 
(c) 8 July 1910 
(d) 81 Blenheim Gardens, Willesden Green [London] 
( e) Recommended 
(f) Keeper, National Gallery [Hawes Turner, Keeper from 1898 to 1914] 
(g) Archibald George Barnes (b.1887) 
(i) Born in London, Barnes did not emigrate to Canada until 1931. 

24. (a) Miss H.M. Shore 
(b) 19,216 
(c) 2 May 1912 
(d) Kingsley Hold, Hart Street, [London] WC 
( e) Recommended 
(f) Governor-General of Canada [Prince Arthur William Patrick Albert, 

the Duke of Connaught, Governor-General 1911-1916] 
(g) Henrietta Mary Shore (fl.1926-1939) 
(i) Born in Toronto, Henrietta Shore studied at the Heatherly School of Art 

in London before moving from Europe to the United States in 1913. See 
also (f), above. 

25. (a) Miss E.M. Scott 
(b) 18,596 
(c) 1 July 1909 
(d) 20 Granville Place, Portman Square [London] 
(e) Temporary admission (American student) 
(g) Miss E. Scott (fl.1881-1882) 
(i) Almost nothing is known about E. Scott, including whether or not she 

was American. However, in 1881 and 1882 she exhibited landscapes in 
Canada. 

26. (a) Miss A. des Clayes 
(b) 19,315 
(c) 4 October 1912 
(d) 156 Holland Park Avenue W. [London] 
(g) Alice des Clayes (fl.1901) 
(i) Alice, Gertrude and Bertha des Clayes (see above, nos. 12,13) lived to

gether in London fOf several years around the turn of century. Alice 
studied art in England, and moved to Canada in 1914. 

27. (a) F.R. Halliday 
(b) 19,565 
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(c) 10 December 1913 
(d) 98 Maur [Mauer?] Rd., Brockley, SE [No Maur or Mauer Road cur

rently exists in London, nor does a district or borough of any kind 
named Brockley. If the latter reference were to a town other than Lon
don, it would be identified by county, not by the vague geographical 
designation "south-east."] . 

(e) Specimen 
(t) Headmaster, Goldsmith's College of Art, London 
(g) Francis Robert Halliday (b. c.1884) 
(i) Halliday was studying art in London immediately prior to the First 

World War. He returned to his native Canada in 1914. 
28. (a) Miss I. Knox 

(b) (1) 19,879; (2) 22,204 (2 separate tickets) 
(c) (1) 27 February 1919; (2) 31 October 1936 
(d) (1) 10 Primrose Hill Studios, Fitzroy Rd., [London] NW; (2) 59 Cado

gan Square, [London] SW 1 
(e) (1) Recommended; (2) [admitted until] 31.10.37. Amended to 31.10.38, 

and later to 31.3.40. 
(t) (1) Slade School; (2) Percival Huffman, Dominion Bank, 3 King Wil

liam Street, [London] EC 1 
(g) Isobe1 Mary Knox Huffman (b.1895) 
(i) Knox emigrated to England from Canada sometime before 1924. She is 

known to have studied at the Slade School, and to have married Percival 
Huffman (see (t), above). 

29. (a) Ernest Board 
(b) 20,047 
(c) 25 October 1920 
(d) 7 St. Paul's Studios, Barons Court, [London] W4 
(e) Exhibitor, 2 years [no venue indicated] 
(t) Prof. Tonks, Slade School 
(g) Ernest Board (1877-1934) 
(i) Board is known to have lived in England, although the precise dates are 

unrecorded. He is listed in J.R. Harper's Early Painters and Engravers in 
Canada, although his exact connection with this country is not noted. 

30. (a) Inglis She1don-Williams 
(b) 20,273 
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(c) 20 August 1922 
(d) Hampton Lodge, Flitwick, Ampthill, Beds. [Bedfordshire] 
(e) Student, [admitted until] 10.2.23 
(t) Sir Philip Dawson, M.P., Maybourne, Laurie Park, Sydenham, [Lon

don] SE 
(g) Inglis Sheldon-Williams (1870-1940) 
(i) A British artist, She1don-Williams studied art at the Slade School. He 

lived in Saskatchewan as a young man and later taught at Regina Col
lege. 



31. (a) P.L. Larking 
(b) 20,599 
(c) 6 March 1925 
(d) 7 Radnor Street, Chelsea, [London] SW 3 
(e) Student 
(t) Royal Academy 
(g) Patrick Lambert Larking (b.1902 or 1907) 
(i) This Canadian artist was a student at the Chelsea School of Art and the 

Royal Academy Schools. 
32. (a) W. Townsend 

(b) 21,044 
(c) 7 May 1929 
(d) 4 Taviton Street, [London] WC 1 
(e) Student, [admitted until] 31.5.31 
(t) C. Koe Child, Slade School 
(g) William Townsend (1909-1973) 
(i) A British artist, Townsend was a guest lecturer at the University of Al

berta Summer School of Fine Arts at Banff in 1951 and on eight subse
quent occasions. 

33. (a) S.A. Medd 
(b) 21,668 
(c) 2 February 1933 
(d) Royal Academy Schools 
(e) [Admitted until] 31.3.35. Amended to 31.3.36, and later to 31.3.37, 

8.4.38, 28.1.39, 30.4.40 
(g) Scott Ackerman Medd (b. 1911 ) 
(i) Medd travelled to London from Canada in 1932 to enroll in the Royal 

Academy Schools where, amongst other honours, he won the Edwin 
Abbey Fellowship in 1934. 

G) - T. Gainsborough, The Painter's Daughters; Room V; 29 September 
1936, 2 October 1936. [Either: (1) The Painter's Daughters Chasing a 
Butterfly, c.1758; 1900 bequest, or (2) The Painter's Daughters With a 
Cat, c. early 1760's; 1923 purchase] 
- Raphael, Ansidei Madonna; Room A; 4 February 1937,26 November 
1937, 25 March 1938. [Madonna and Child with Saint John the Baptist 
and Saint Nicholas of Bari altarpiece, 1505; 1885 purchase] 
- T. Gainsborough, The Baillie Family; Room X; 10 October 1935, 6 
December 1935. [c.1784; 1868 bequest; colI., Tate Gallery, London]1o 

34. (a) Arthur Chrystal 
(b) 21,699 
(c) 11 July 1933 
(d) 13 Lav( or "r")esleit( or 11 1 ")t [?] Gardens, Edinburgh [This name does not 

appear in Edinburgh directories dating from the period. The closest pos
sibility is Lauriston Gardens.] 

(e) [Admitted until] 31.7.35 
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(t) F.V. Ruehfeult [sic?], Edinburgh College of Art 
(g) Arthur Chrystal (b.1904, fl.1926-1940) 
(i) Born in Edinburgh, Chrystal studied part-time at the Edinburgh College 

of Art throughout the 1920's, and full-time at the same College from 
1932 to 1934. He emigrated to Canada in 1947. 

G) J.-B.-S. Chardin, Still Life; Room V; 20 July 1933, 14 August 1938. 
[Still Life with Bottle, Glass and Loaf(inscribed "Chardin.1754" but now 
thought to be by a follower); 1888 presentation] 

35. (a) Michael Kuczer 
(b) 22,158 
(c) 3 July 1936 
(d) 74 Fairhazel Gdns., Hampstead, [London] NW 6 
(e) [Admitted until] 31.7.37. Amended to 15.9.38 
(t) Ernest L[?]erry, St. John's Art Schools, 29 Elm Tree Road, [London] 

NW8 
(g) Michael J. Kuczer (b.191O) 
(i) Kuczer was born in Winnipeg but moved to London to study in 1929. 

He was still in London after the Second World War, returning to 
Toronto only in 1949. 

36. (a) J.L. Shadbolt 
(b) 22,336 
(c) 18 February 1938 
(d) 9 Charlotte Street [London] 
(e) [Admitted until] 18.2.39 
(t) Vancouver School of Art 
(g) Jack Leonard Shadbolt (b. 1909) 
(i) Shadbolt was born in England and studied at the Euston Road School in 

1937. In 1938 he was teaching at the Vancouver School of Art, where he 
remained for many years. 

Section 2: 
Entries corresponding to Canadian artists (or artists associated with Canada) 
who are known to have spent time in Britain but who have the same name as 
British artists with no known Canadian association. 
1. (a) Jack Gardiner 

(b) 17,137 
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(c) 19 September 1904 
(d) Broadway House, Worthing 
(e) Specimen 
(t) Mrs. Yeates, 15 Cleveland Gdns., [London] W 
(g) J. Rawson Gardiner (fl.1897) 
(h) John H. Gardiner (fl.1918-1925) 
(i) No specific record has been found to show that J. Rawson Gardiner was 

ever in Britain, but in Montreal in 1897 he exhibited landscapes of Eng-



Iish locales. The earliest recorded address for John H. Gardiner post
dates 1904. 

2. (a) AIice Turner 
(b) 18,470 
(c) 21 December 1908 
(d) 29 Lady Somerset Road, Highgate [London] 
(e) Exhibitor, I of Pin O.C. 
(g) (Mrs.) AIice Killaly Turner (6.1868) 
(h) Alice Turner (6.1905-1907) 
(i) Alice Turner (6.1905-1907) exhibited at the Royal Institute of Oil Paint

ers, to which "I ofP in O.C.," an otherwise enigmatic anagram, may be a 
reference. Alice Killaly Turner, a Canadian painter of miniatures, is 
known to have lived permanently in England following her marriage, 
and so may be identical with the Alice Turner who was active 
1905-1907. 

3. (a) Miss M. Mitchell 
(b) 22,448 
(c) 26 January 1939 
(d) 32 Dorset Square, [London] NW 1 
(e) [Admitted until] 31.2.41 
(f) Walter Russell, R.A. 
(g) Marjorie Chambers Mitchell (b.1884) 
(h) Miss M. Mitchell (6.1885) 

Miss M. Mitchell (6.1896) 
Miss M.D. Mitchell (6.1881-1889) 
Madge Y. Mitchell (6.1930-1938) 

(i) Marjorie Chambers Mitchell was born in Devon but had been resident 
in Canada since c.1928 (although this does not exclude the possibility of 
a later trip to Britain). Of the four other artists, the first three lived in 
London during their years of recorded activity, while the fourth lived in 
Aberdeen. None of them is recorded as being active in 1939, but little bi
ographical information is available on them. 

Section 3: 
Entries corresponding to Canadian artists (or artists associated with Canada) 
for whom there has been no prior evidence that they spent time in Britain. 
1. (a) Mr. R.A. Pauling 

(b) 1410 
(c) 1844 
(e) Recommended 
(f) Mr. Eastlake [Charles Eastlake, Keeper of the National Gallery 

1843-1847, and later its first Director] 
(g) Richard A. PauIing (also: Paulding, Paulin, Palin) (6.1841-1870) 
(i) Almost no biographical information is available. He was probably the 
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son of an Ontario architect. He was in New York from 1841 to 1854, al
though this does not necessarily preclude a trip to England during those 
years. 

2. (a) Wm. P. Clarke 
(b) 1448 
(c) 1846 
(g) William Pardoe Clarke (fl. c.1845) 
(i) Clarke's nationality is unknown but he did paint views in St. John's. 

3. (a) Francis Dixon 
(b) 16,830 
(c) 18 August 1903 
(d) 40 Tharp Road, Wallington, Surrey 
(e) Renewal of [ticket no.] 16,302 [16302 is an entry from the 1856-1900 

record book, no longer in the National Gallery archive.] 
(g) Francis Fitz Roy Dixon (1856-1914) 
(i) Dixon emigrated from London to Manitoba in 1882. It is unknown 

whether or not he ever returned to Britain. 
4. (a) Henri Wirth [?] 

(b) 17,354 
(c) 24 May 1905 
(d) 42 rue de Labane [or Labanc], Deuil S. & 0., France 
(e) Exhibitor, Salon de [illegible] 
(t) A.G. Fry, 56 Berners St., [London] W 
(g) H. Wirth (fl.1887) 
(i) Wirth was born in Labrador. He was recorded as a silhouette cutter and 

painting teacher in Koningsberg in 1877. 
5. (a) H.W. Vallance 

(b) 17,638 
(c) 21 June 1906 
(d) Castle View, Abergele, N. Wales 
(e) Renewal of[ticket no.] 14,726 [14,726 is an entry from the 1856-1900 

record book, no longer in the National Gallery archive.] 
(g) Hugh Vallance (1866-1947) 
(i) Vallance was an architect who was born in Hamilton and died in Mont

real. 
6. (a) Miss Kate [?] Gray 

(b) 17,701 
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(c) 23 October 1906 
(d) 25 Geraldine Road, Wandsworth [London] 
(e) Specimen 
(t) Mrs. Gray, 25 Geraldine Road 
(g) Katherine Gray (fl.1929) 
(i) Almost nothing is known about this artist, who was working in British 



Columbia in the late 1920's. 
7. (a) Miss E.M. Thacker 

(b) 18,206 
(c) 14 January 1908 
(d) 34 Bedford Place, [London] WC 
(e) Recommended 
(t) Master, Heatherly's School, Newman Street [London] 
(g) E.M. Thacker (ft.1887) 
(i) The only information available for this artist is that she was living in 

Canada in 1887. 
8. (a) Leila Dickinson 

(b) 19,958 
(c) 10 March 1920 
(d) 2 Cadogan Mansions, Sloane Square [London] 
(e) Student 
(t) Slade School 
(g) L. Vivian Dickinson (ft. 1948-1949) 
(i) All that is known of Dickinson is that she exhibited with the Manitoba 

Society of Artists in 1948 and 1949. 
9. (a) Clare Wallace 

(b) 21,645 
(c) 16 January 1933 
(d) Royal Academy 
(e) [Admitted until] 31.1.34. Amended to 31.1.35, and later to 1.2.36 
(t) W.W. Russell, Royal Academy [Keeper, Royal Academy Schools] 
(g) Clare Wallace (ft.1958) 
(i) Wallace exhibited in Toronto in 1958 but little else is known about him. 

10. (a) L. Zwerling 
(b) 22,123 
(c) 5 March 1936 
(d) 194 Crowborough Road, [London] SW 17 
(e) [Admitted until] 31.3.37 
(t) WaIter W. Russell, Keeper, Royal Academy Schools 
(g) Leon Zwerling (b.1906) 
(i) Zwerling lived in British Columbia after studying art in London. 

11. (a) Leonarde [sic] Thomas 
(b) 22,168 
(c) 15 July 1936 
(e) [Admitted until] 30 September 1936 
(t) Vacation Scholarship, Edinburgh College of Art 
(g) Leonard Thomas (ft.1949) 
(i) It is uncertain whether or not "Leonarde" was a mis-spelling of this Brit

ish Columbia artist's name. 
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Section 4: 
Entries corresponding to Canadian artists (or artists associated with Canada) 
for whom there has been no prior evidence of having spent time in Britain and 
who share the same name as British artists with no known Canadian association. 
1. (a) A.C. Stanfeld Jones [sic] 

(b) 17,222 
(c) 7 December 1904 
(d) 94 Huron Road, Upp[er] Tooting [London] 
( e) Recommended 
(t) Mr. T. McKeggie, Lambeth School of Art [London] 
(g) C. Stansfeld Jones [sic] (fl.1941) 
(h) Charles Stansfield Jones [sic] (fl.1909) 
(i) Charles Stansfield Jones's 1909 address (the only one available) was in 

Wimbledon Park, approximately 2 1/2 miles from Huron Road. 
2. (a) Miss E.M. Walker 

(b) 17,461 
(c) 23 October 1905 
(d) Wilbury Sunningdale 
(e) Specimen 
(t) Mrs. Horridge, 14 Pall Mall [London] 
(g) Ella May Walker (d.1960) 
(h) Miss E.M. Walker (fl.1906-1912) 
(i) The address of Miss E.M. Walker (fl.1906-1912) was Sunningdale, 

Berkshire from 1909 onward. 
3. (a) John Bowman 

(b) 17,506 
(c) 9 February 1909 
(d) Elmhurst, Elstree, Hertfordshire 
(e) Exhibitor, Royal Academy 
(g) John Bowman (n.d.) 
(h) John Bowman (fl.1892-1915) 
(i) According to the Union List of Artists in Canada, the Tom Thomson 

Memorial Gallery is the sole repository of an artist's file on John Bow
man, but a search at the Gallery has failed to locate the file. 

4. (a) Vera Gibson 
(b) 18,119 
(c) 12 September 1907 
(d) 526 Oxford Street, [London] W 
(e) Specimen 
(t) Miss Samuda, 32 Albion Street, Hyde Park [London] 
(g) Vera Sandowsky Gibson (n.d.) 
(h) Vera Gibson (fl.1891-1899) 
(i) It is unclear whether or not Vera Gibson (h) lived in London in 1907. 

5. (a) Lillie T. Cameron 
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(b) 18,520 
(c) 24 February 1909 
(d) Brownwood, Bexley Heath [London] 
(e) Specimen 
(f) R.B. Chapman, 6 Knaresborough Place, Earl's Court, [London] SW 
(g) LilIian T. Cameron (fl.1897) 
(h) Miss L.T. Cameron (fl.1914-1920) 
(i) It is unclear whether or not L.T. Cameron (h) lived in London in 1909. 

6. (a) Miss M.M. Mason 
(b) 18,708 
(c) 19 November 1909 
(d) 15 Sutherland Ave., Maida Vale [London] 
(e) Exhibitor, RA, 1904 
(f) Mrs. Sinclair, 15 Sutherland Ave. 
(g) Miss M. Mason (fl.1891-1892) 
(h) Mary Mason (fl.1881-1901) 

Mary May Mason (fl.1904-1917) 
(i) Mary Mason and Mary May Mason both exhibited at the Royal 

Academy. Both also lived in London during their years of recorded ac
tivity. Mary's street address was not Sutherland Avenue in 1881-1901, 
and no 1904 address is known. No street address is recorded at all for 
Mary May. 

7. (a) J. Power 
(b) 18,918 
(c) 16 December 1910 
(d) 50 Harrington Gdns., [London] SW 
(e) Recommended 
(f) Harold Speed, Goldsmiths College, New Cross [London] 
(g) Joseph WiIliam Power (b.1848, fl.1874-1912) 
(h) J.W. Power (fl.1919-1921) 

James P. Power (fl.1924-1938) 
John Power (fl.1925-1927) 

(i) J.W. Power lived in London in 1910. No address is recorded for John 
Power, and the earliest one available for James P. Power (1930) was in 
Holland. 

8. (a) Miss E. [?; P.?; F.?; T.?] Pentland Smith 
(b) 19,075 
(c) 2 September 1911 
(d) St. Rule, Bridge of Weir Renficashire [sic; Renfrewshire, Scotland] 
(e) Temp. student, Glasgow Aca. 
(f) Temp. student, Glasgow Aca. 
(g) Effie Smith (1867-1960) 
(h) Elizabeth P. Smith (fl.1906) 
(i) Elizabeth P. Smith's only recorded address (1906) was The Knave, Kil-
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barchan. Kilbarchan, like Bridge of Weir, is situated very close to Glas
gow, where Smith may have been a student. 

9. (a) Miss M.M. Sankey 
(b) 19,092 
(c) 30 September 1911 
(d) clo F.G. Kenyon [Director, British Museum] 
(e) Slade School 
(t) F.G. Kenyon, British Museum 
(g) Marjory Sankey (n.d.) 
(h) Miss M.M. Sankey (ft. 1921-1929) 
(i) It is unclear whether or not M.M. Sankey was a Slade School student in 

1911. 
10. (a) WaIter Taylor 

(b) 19,190 
(c) 22 March 1912 
(d) Whitchurch, Aylesbury 
(e) Exhibitor, RA 
(g) W.S. Taylor (n.d.) 
(h) WaIter Taylor (1860-1943) 

WaIter Taylor (b.1875) 
(i) Both of the British WaIter Taylors lived in Aylesbury. 

11. (a) Miss M.S. Robinson 
(b) 19,405 
(c) 19 February 1913 
(d) Sea View, Priory Hill, Dover 
(e) Renewal 
(t) G. Clausen, R.A. 
(g) Marjorie Robinson (n.d.) 
(h) Mary Stewart Robinson (ft. 1890-1940) 

Maud Robinson (ft.1880-1881) 
Miss M. Robinson (ft.1887) 
Marian Robinson (ft. 1893-1913) 
Mildred Robinson (ft.1899-1901) 
Miss M. Robinson (ft. 1921-1922) 

(i) Mary Stewart Robinson lived in Dover in 1913, the only one of the six 
British artists named above to do so, and one of only two of them known 
to have been active in 1913. 

12. (a) Mrs. G. Bosworth Smith 
(b) 19,538 
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(c) 23 October 1913 
(d) Gothic Lodge, Chiswick Mall, [London] SW 
(e) Renewal [of a ticket recorded in the 1856-1900 record book] 
(g) Gertrude Smith (n.d.) 
(h) Gladys Bosworth-Smith (ft.1939) 



(i) If Mrs. G. Bosworth Smith and Gladys Bosworth-Smith were the same 
person, the omission of the hyphen in the National Gallery record book 
might be explained by the fact that all entries in the record books were 
written not by the artists themselves, but by Gallery officials. 

13. (a) F. Robson 
(b) 19,952 
(c) 23 February 1920 
(d) 16 Wrotham Rd., High Barnet [London] 
(e) Copyist 
(g) F. Robson (n.d.) 
(h) Featherstone Robson (b.1880) 

Forster Robson (0.1888-1906) 
Frederick C. Robson (0.1926) 

(i) Featherstone Robson lived in High Barnet. 
14. (a) Miss E. Anderson 

(b) 20,110 
(c) 13 May 1921 
(d) 47 Redc1iffe Road, [London] SW 10 
(e) Student (2 years) 
(t) Slade School 
(g) Effie J. Anderson (0. from early 1920's, d.1969) 

Elenor Anderson (0.1912) 
(h) Miss Ellen Anderson (0.1890-1901) 

Miss Elspeth M. Anderson (0.1928-1935) 
(i) It is not known if either of the two British artists (h) were students at the 

Slade. 
15. (a) Miss E.S. Smith 

(b) 20,945 
(c) 21 June 1928 
(d) 61 Heathcroft, Hampstead Way, [London] NW11 
(e) Student [admitted until] 21.6.30 
(t) C. Koe Child, Slade School 
(g) Effie Smith (1867-1960) 
(h) Elsie Smith (0.1920) 

Eleanor Smith (0.1940) 
G) [Not all of the following paintings may been copied by the same artist]: 11 

- Etty, Pleasure at Helm; Room J; 20 September 1929 [Youth on the 
Prow, and Pleasure at the Helm, c.1832; 1847 presentation; colI., Tate 
Gallery , London] 
- F. Boucher, Pan and Syrinx; Room B; 30 January 1930 [1759; 1880 
presentation] 
- [H. Fantin-] Latour, Flowers; Room V; 20 March 1930, 8 October 
1936. [One of: (1) The Rosy Wealth of June, 1886; presented 1899, (2) 
Still Life With Glass Jug, Fruit and Flowers, 1861; 1917 bequest, (3) A 

127 



Basket of Roses, 1890; 1923 bequest] 
- W.P. Frith, Derby Day; Overflow Room; 1 January 1931, 6 January 
1937 [1856-1858; 1859 bequest; colI., Tate Gallery, London] 
- [Unidentified artist], Bacchanalian Dance; Room U; 29 October 1931. 
[In 1931 the National Gallery had five paintings of bacchanalian sub
jects: (1) Titian, Bacchus and Ariadne, 1522-1523; 1826 purchase, (2) S. 
Ricci, Bacchus and Ariadne, c.1700171O; 1871 purchase, (3) copy after 
Poussin(?), Bacchanalian Festival (The Triumph of Silenus), n.d.; 1824 
purchase, (4) Poussin, A Bacchanal, c.1630; 1831 bequest, and (5) Pous
sin, A Bacchanalian Revel Before a Herm of Pan, c. early 1630's; 1826 
purchase. Dancing figures do not feature in the Ricci.] 
- J.-B.-S. Chardin, House of Cards; Room J; 6 July 1933 [n.d.; 1925 be
quest] 
- R.P. Bonington, Coast Scene; Room B; 7 January 1937 [On the French 
Coast (now thought to be after a painting by Bonington), n.d.; 1927 pre
sentation; colI., Tate Gallery, London] 
- [H. Fantin-] Latour, Flower Piece; Room U; 6 May 1937 [see above] 
- S. Botticelli, Mars and Venus; Room K; 29 July 1937, 31 March 1938 
[Venus and Mars, n.d.; 1874 purchase] 

16. (a) J. Kelly 
(b) 20,970 
(c) 13 August 1928 
(d) 28 Boileau Road, Barnes, [London] SW 
(e) [Admitted until] 30.9.30 
(t) College of Art, Edinburgh 
(g) John David Kelly (1861 or 1862-1958) 

Jack Kelly (b. c.1909) 
(h) James Kelly (fl.1886) 

John Kelly (fl.1886) 
John Turner Kelly (fl.1890-1907) 
Joseph Kelly (fl.1895) 
Joseph Kelly (fl.1931) 

(i) Of these seven artists, only two, John Turner Kelly and Joseph Kelly 
(fl.1931), were from Edinburgh. John Turner may perhaps have died by 
1928. Neither his 1890-1907 address, nor that of Joseph in 1931, was in 
London. 

G) - Guercino, Dead Christ; Room J; 13 September 1928, 18 September 
1928 [Angels Weeping Over the Dead Christ, c.1618; 1831 bequest] 
- J.A.McN. Whistler, The White Girl; Room X; 22 September 1928,22 
September 1928 [The Little White Girl: Symphony in White, 1864; 1919 
bequest; colI., Tate Gallery, London} 

17. (a) Miss H. Cooper 
(b) 21,637 
(c) 30 September 1932 
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(d) 108 Belgrave Yd., [London] SW 1; amended to 14 East Heath Rd., 
[London] NW 3 

(e) [Admitted until] 30.9.33. Amended to 30.9.34 
(f) Prof. Constable, Courtauld Institute [John Constable] 
(g) Harriett Davison Drummond Cooper (b.1873) 
(h) Hercelia S. Cooper (fl.1929-1930) 
(i) No 1932 address is available for Hercelia Cooper. In 1930 she lived out

side of London, in Hastings. 

Brian Foss 
Assistant Professor 

Concordia University 

I am very grateful to Mrs. Angelina Bacon and Miss Lucy Whittacker, Archivists 
of the National Gallery, for their assistance and patience during my research. All 
information from the National Gallery record books is reproduced by courtesy of 
the Trustees of the National Gallery, London. 

Notes 

Laurier LACROIX, "Les Artistes Canadiens Copistes au Louvre (1838-1908)," Annales d'his
toire de l'art canadien, vol. II, no. 1, (summer/eteI975), pp. 54-70. M. Lacroix also made suggestions 
regarding methodology. 
2 NGl1.2: 1901/46 Copyists. Contrary to its title, this book only extends to September 1939, when 
the National Gallery was closed because of the Second World War. 
3 The two principle sources used to identify National Gallery references to Canadian artists or fo
reign artists who worked and/or lived in Canada were: (1) J. Russell HARPER, Early Painters and 
Engravers in Canada (Toronto: University of Toronto Press, 1972); and (2) Artists in Canada: A Union 
List of Files (Ottawa: National Gallery Association, 1982; revised edition 1988). Supplementary lists 
were supplied by Laurier Lacroix. Also useful were the lists compiled by Sylvain ALLAIRE in his the
sis Les Artistes Canadiens aux Salons de Paris, de 1870 cl 1914 (Salon des Artistes Vivants - des Artistes 
Fram;ais, Salons de la Nationale des Beaux-Arts, Salons des Artistes 1ndependants, Salons d'Automne) 
(memoire de maitrise, Universite de Montreal, 1985). 
4 Occasional exceptions were made when the surname was sufficiently unusual to make identifica
tion of the artist feasible. Similarly, artists with titles (e.g., Viscountess Falkland, Section 1, no. 6) 
could be identified with confidence. 

For example, the fact that Henrietta Mary Shore was recommended for a ticket by the Governor
General of Canada supports other evidence that she may well have been synonymous with the holder 
of ticket no. 19,216: Miss H.M. Shore (Section 1, no. 24). 
6 Evidence used in identifying artists has been drawn from artists' files in museums, libraries and 
archives in Canada and England, from individual bibliographies in HARPER (op.cit.), and from va-
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rious dictionaries of British artists. Of the latter sources the two most valuable have been: J. JOHN
SON and A. GREUTZNER, The Dictionary of British Artists (England: Antique Collectors' Club, 
1976); and Grant M. WATERS, Dictionary of British Artists Working 1900-1950, 2 volumes (East
bourne: Eastbourne Fine Art, 1975). However, because directories of British artists are frequently 
compiled only from lists of art society members and exhibitors, artists not entered on such lists are of
ten left completely unrecorded. 
7 All the names entered under (h) are taken from JOHNSON and GREUTZNER, and from W A
TERS. Johnson and Greutzner compiled their book from names of artists who exhibited work with 
any of a number of British art societies, and therefore included several foreign artists resident in Bri
tain. However, it is assumed that most or all of the artists listed under (h) in my text were British. 
8 NG 11.4 lists, for each picture or sculpture that was copied, the name of the artwork and the ori
ginal artist, the name of the copyist, the room in the National Gallery in which the original was dis
played (or, alternatively, to which it was removed in order to be copied), and the date(s) on which the 
copying was done. 
9 "1824 [ +?]" indicates that the artist was one of the 818 listed at the beginning of the 1824-1855 
record book under the year 1824. As noted in the main text, there is doubt about exactly when, from 
1824 to 1837, most of these artists were granted their copyist tickets. 
10 The Tate Gallery, originally the National Gallery (British Art), was founded by Sir Henry Tate 
and was opened in 1897 to display British art from the collection of the National Gallery in Trafalgar 
Square. It was long under the direct control of the Trustees and the Director of the National Gallery, 
and its Keeper was responsible to the National Gallery Board. Only with the coming into force of the 
National and Tate Galleries Act (1954) did the Tate and its art collection become independent of the 
National Gallery. 
II Entries in NG 11.4 are alphabetical by copyist's name. Initials are not included, and as a result 
every copy made by (for example) the many Miss Smiths who held valid copyist tickets any time from 
1923 to 1938 are entered under only one heading, with no distinction being made between different ar
tists. This problem affects almost all the copyists. To a substantial degree I have been able to minimize 
potential confusion by assuming that most copyists would begin using their tickets within two or three 
years of receiving them. Matilda Samuel (Section I, no. 18), for example, received her ticket in 1907. 
The first recorded copy made by a Miss Samuel was in 1934. This and all subsequent copies made by 
any Miss Samuel have therefore been omitted from this article. 
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BOOK REVIEWS / COMPTES RENDUS 

Robes of Power, Totem Poles on Cloth 
Doreen JENSEN et Polly SARGENT 
The University of British Columbia 
Press, Vancouver, 1987 
100 pp., 25 illus. couleur, 40 nib, $18.95 
($15.95 U.S.) 

Deux dangers semblent guetter les peu
pIes qui ont a coeur de sauver leur identite 
culturelle. D'abord, l'assimilation: cela est 
evident puis que, en devenant l'autre, je 
perds mon identite propre. Mais l'attache
ment inconsidere au passe, qui consisterait 
it confondre la tradition avec l'un de ses mo
ments, n'est pas moins it craindre. La tradi
tion est une chose vivante ou elle n'est rien. 

Mais comment maintenir vivante la tra
dition? Que doit-on conserver et quel aspect 
peut-on abandonner sans compromettre 
son identite? Lorsqu'il s'agit d'une tradition 
artistique, la question est de savoir quelle 
part il faut faire it la creation, et donc a l'in
novation, et quelle part a l'imitation, voire it 
la repetition, pour assurer le renouvelle
ment des formes sans, pour autant, compro
mettre leur ressemblance aux modeles an
ciens. 

On trouvera reponse aces grandes ques
tions, ainsi qu'it d'autres, dans une petite 
publication du Musee d' Anthropologie de 
l'Universite de la Colombie britannique, la 
"Museum Note nO 17". Il y est question de 
ces "robes" ornees de boutons que les In
diens de la Cote du Nord-Ouest (saufles Sa
tish de l'interieur qui ont leur propre tradi
tion a ce sujet) fabriquent encore pour les 
grandes occasions, telles les potlachs ou les 
expositions comme celle qui a circule dans 
six villes australiennes avant d'etre presen
tee en mars 1986 au Musee d'Anthropolo
gie de l'Universite de la Colombie britanni
que. 

Ce qui nous frappe tout d'abord dans ces 
"robes de puissance", ce sont les elements 
qui servent a leur fabrication: laine bleu 
fonce, appliques de fianelle rouge et bou
tons de nacre. De toute evidence, il ne s'agit 
pas la d'elements d'un usage tres ancien 
chez les Indiens, meme si un dessin d'un 
voyageur russe, date vers 1844 et reproduit 
au catalogue (fig. 3), montre deja des In
diens tinglit portant des robes ornees de 
boutons. Certains temoignages rapportes 
egalement dans ce catalogue - notamment 
celui de Bob Dempsey - donnent a penser 
que les anciens recouraient it la peau d'ori
gnal et a des boutons de dentalium (aba
lone) pour obtenir des etfets analogues. Par 
ailleurs, les Musees revelent l'usage d'ele
ments encore plus varies: fourrure de lou
tre, poil de chevre des montagnes, ecorce de 
cedre ou autres fibres vegetales. Les bou
tons eux-memes semblent provenir d'une 
tradition plus ancienne qui consistait a y at
tacher des amulettes. Vers la fin des annees 
quarante et le debut des annees cinquante, 
on fut tente d'utiliser des sequins plutot que 
des boutons (Tony Hunt), mais on resista 
avec succes a cette tendance, puisque cela 
ne serait plus admis aujourd'hui. 

Aussi, it la question "que peut-on chan
ger dans la tradition sans la mettre en 
peril?", la reponse paratt etre: les materiaux 
eux-memes, encore qu'avec des reserves, 
puisqu'ils ne sont pas tous juges dignes 
d'entrer dans la fabrication de ces "robes de 
puissance". 

Mais, en changeant les materiaux, on est 
entraine a changer aussi les couleurs et les 
techniques de fabrication. Les couleurs de 
ces robes modernes auraient sans doute 
beau coup etonne les ancetres s'ils reve
naient aujourd'hui. 'On assiste, sur la Cote 
Ouest, a un changement analogue a celui 
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qui, dans l'Est, a affecte la fabrication des 
pedes . Alors que les pedes taiIIees it meme 
les coquiIIages demandaient beaucoup de 
temps de preparation pour obtenir des effets 
reIativement monochromes (blanc et vio
lace), l'introduction des pedes de verre de 
Venise a non seulement permis une plus 
grande variete de couleurs et surtout l'in
troduction de couleurs infiniment plus bril
lantes, mais a aussi provoque des modifica
tions substantielles dans les techniques 
ancestrales. Le probleme etait maintenant 
de savoir enfiler des pedes et non plus d'en 
fabriquer it partir d'une matiere ingrate. 

De la meme maniere, pour les robes de la 
Cote Ouest, l'introduction des nouveaux 
materiaux a non seulement ouvert de nou
velles possibilites chromatiques, eIle a bou
leverse les techniques anciennes. Mais, con
trairement it ce qui s'est passe dans I'Est, 
ces nouveaux materiaux n'ont pas simplifie 
les techniques traditionnelles. C' est, en ef
fet, une chose que de peindre directement 
avec des pigments vegetaux sur une peau 
d'orignal; c'en est une autre que de faire de 
savantes decoupes dans le feutre rouge pour 
les appliquer ensuite sur la couverture bleue 
qui leur sert de support. Le catalogue, en 
presentant plusieurs photographies des ar
tistes au travail, donne une idee de la com
plexite des techniques actuelles. 

Les materiaux changent, les couleurs 
changent, les techniques aussi. Alors pour
quoi pas les formes? Quand Remi Savard 
nous avait revele, dans son livre Le rire pre
colombien dans le Quebec d'aujourd'hui, 
publie it I'Hexagone, en 1977, l'existence 
d'un my the montagnais qui mettait en 
scene des gerants de la Compagnie de la 
Baie d'Hudson, des vendeurs, des commis, 
un renard cousu de dettes, etc., il nous etait 
apparu que les structures mythiques etaient 
susceptibles de s'accommoder meme de 
contenus fort contemporains. On pourrait 
donc imaginer des formes d'art qui, sans 

132 

changer de style, changeraient de contenus 
pour s'adapter au monde contemporain. Ne 
pourrait-il pas en etre de meme des figures 
traditionnelles de l'art des Indiens de la 
Cote Ouest? Ne pourrait-on pas imaginer 
que le style de cet art pourrait s'accommo
der de plusieurs autres figures que celles qui 
ont ete definies par la tradition? 

Ce n'est pas ce qui se passe dans les "ro
bes de puissance" de la Cote Ouest. S'il est 
un niveau Oll l'on constate une continuite 
avec la tradition, c'est bien celui de la 
forme. Il faut dire que les figures qui parais
sent sur les robes ne sont pas queIconques. 
Elles representent des emblemes familiaux 
et refietent l'histoire des clans. Ainsi 1'0i
seau Tonnerre anthropomorphe - son corps 
porte une figure humaine - qui parait sur 
une robe fabriquee par Marion Hunt Doig 
(K wakiutI) evoque la memoire de son pere, 
le chef Thomas Hunt, main tenant decede. 

The blanket keeps him alive: it 
keeps them all alive! When I see 
the blanket now, I think, "There's 
dad, with his hand out in friend
ship!" 

Le blason de la famiIIe de son grand-pere 
maternel apparait sur la robe cousue par Li
lian Gladstone. Il s'agit d'un Oiseau Ton
nerre et d'une Baleine. Par leurs insignes, 
ces robes deviennent donc de puissants fac
teurs d'identite. Elles rappellent it tous les 
devoirs, droits et privileges de ceux qui les 
portent. Ainsi, la robe peinte par Ron Ha
milton et qui comporte plusieurs symboles 
rend compte des privileges accordes aux 
deux fils de l'artiste lors du potIach du 12 
novembre 1983. 

Westcoast blankets and screens 
have a lot of images that represent 
generations rather than a single 
generation. It's more like a family 
tree, so you get a lot of history 
wrapped up in a single blanket. 

Au sens strict, on peut dire que l'habit fait 



ici le moine. Cest d'ailleurs ce que l'un des 
artistes exprime fortement: 

If! don't have a button blanket on, 
I feel incomplete. When I have one 
on, it changes my feeling [ ... ] I feel 
a closeness with my ancestors. I 
feel a spiritual strength. (Tony 
Hunt a propos de sa robe qui porte 
un Corbeau, blason de sa famille.) 

Facteurs d'identite, les figures de l'Epau
lard, du monstre Halilaa, du Corbeau, du 
Castor, de la Roussette (chien de mer), de 
l'Arbre de vie (le cedre), de l'Oiseau Ton
nerre, de la Sisiutl, etc. se doivent d'etre tra
ditionnelles, autrement elles perdraient 
toute efficacite. Il est exclu que l'automo
bile, la planche a voile, le billet de banque 
viennent remplacer ces vieux symboles de 
puissance, puisqu'il s'agit de maintenir un 
lien avec les ancetres et de conserver dans le 
monde d'aujourd'hui le souvenir du monde 
indien tel qu'il etait avant l'arrivee des 
Blancs. 

A vrai dire, la creativite trouve sa place 
ailleurs dans ces oeuvres magnifiques: dans 
la possibilite qu'ouvrent ces formes a celui 
qui voudrait s'y exprimer. C'est Bill Holm 
qui en faisait la remarque a propos des 
sculptures tinglit, mais cela pourrait s'ap
pliquer a toutes les oeuvres de cette exposi
tion: 

Here's an object that follows a 
fixed arrangement. Its details, 
formline systems, and all that, are 
regularly handled, yet it differs 
from the next [ ... ]. It continually 
amazes me how Northern artists 
from different periods and areas 
took a highly conventionalized 
system, with all sort of strong rules 
and customs, and came up with in
dividual pieces l . 

Cest bien le caractere individuel de cha
cune de ces robes qui ressort le plus c1aire
ment, pour peu que l'on s'attarde ales re-

garder. Certaines manifestent une fluidite 
de lignes peu commune. D'autres sont plus 
frustres sous ce rapport, mais abondent en 
invention naive. Certaines ont de la puis
sance. D'autres, de la subtilite. Aucune 
n'est banale, ni meme stereotypee. Elles de
montrent toutes la capacite de la tradition 
qui les porte a s'adapter, non pas a tous les 
contenus, mais a toutes les mains. C'est sur 
le plan de la touche, du coup de ciseau de
vrions-nous dire dans le cas present, c'est-a
dire de l'element le moins lie a la forme, 
qu'eIles affirment leur individualite et, par 
consequent, la liberte de leurs createurs. A 
ce niveau, les formes imposees par la tradi
tion ne sont pas Iimitatives. On dirait plutot 
qu'elles sont liberatrices en cela meme 
qU'elles sont traditionnelles car, etant con
nues, elles liberent l'esprit et lui permettent 
de se fixer sur l'essentiel. 

Notes 

Franc;ois-Marc Gagnon 
Universite de Montreal 

1 Bill HOLM et William REID, Form and Freedom. 
A Dialogue on Northwest Coasts Indian Art, Institute 
for the Arts, Rice University, 1975, p. 193. 
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The Canadian Art Club, 1907·1915 
Robert J. LAMB 
Edmonton Art Gallery, Edmonton, 1988 
94 pp., 12 col., 25 b/w illus., $10.00 

Institutional Imperatives 
Histories of the institutional structures 

that have helped shape the development of 
art in this country have been slow to ap
pear. Until the late 1970's, there were few 
attempts to document (let alone to critique) 
the societies, galleries, academies and arts 
boards through which the institutionaliza
tion of art has taken place since Confedera
tion. Instead, historians preferred to direct 
their attention to the preparation of mono
graphs and general surveys. This reluctance 
to tackle institutional histories finally broke 
down only in 1979, with the appearance of 
Dennis Reid's Our Own Country Canada. 
The book, written to accompany an exhibi
tion of the same name bearing the subtitle 
"An Account of the National Aspirations of 
the Principal Landscape Artists in Mont
real and Toronto, 1860-1890," was a tour de 
force , an accumulation of primary docu
mentation mobilized in the interest of ex
plaining points of connection between 
Canadian expansionism, the nation's incipi
ent arts organizations, and landscape paint
ing. It was followed a year later by an exhi
bition, organized by Charles C. Hill, on the 
founding in 1880 of the Royal Canadian 
Academy of Arts and the National Gallery 
of Canada. Then by a book on the R.C.A. 
by Rebecca Sisler. And so on. The 1980's 
seem to have been a decade for institutional 
art histories.! 

The Canadian Art Club, 1907-1915 re
flects the temper of the 1980's. Both the ex
hibition and its accompanying catalogue 
were prepared by Robert J. Lamb for the 
Edmonton Art Gallery. On the face of it, 
Edmonton seems an unlikely place to have 
produced an investigation of the Canadian 
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Art Club, an organization that was based in 
Toronto and tended to look east (to Mont
real and beyond) much more than west. 
The C.A.C. was founded in 1907 by seced
ing members of the Ontario Society of Art
ists. The immediate cause of the secession, 
as secessions in arts organizations often are, 
was primarily financial and procedural 
rather than artistic. It was provoked by a 
reactionary attempt by the board of the 
O.S.A. to veto the purchase of work by the 
Ontario Government of two of its younger 
members, Archibald Browne and Franklin 
Brownell, on the specious grounds that the 
paintings in question had not been exhib
ited in the Society's current exhibition. 
Browne and Brownell immediately re
signed their memberships, and were fol
lowed a short while after by William Atkin
son, Edmund .Morris, Homer Watson and 
Curtis Williamson. 

The seceding faction could not be plac
ated. It viewed the O.S.A. as congenitally 
incapable of internal reform and proceeded 
to form its own exhibiting society, indepen
dent of government support and comprised 
of elected members only. Shortly after the 
C.A.C. had established itself as an organi
zation, it issued an official statement of 
policy. Its members would include not only 
those artists of "distinction" living in 
Canada, but also those expatriates 

who have had no desire to sojourn 
amid the somewhat harsh and in
different conditions hitherto im
posed on them here, and who 
consequently ... have received re
nown in other climes. 

In short, this meant Horatio Walker and 
James Wilson Morrice. The former had 
lived in New York since 1878, the latter in 
Paris since 1890, and along with Homer 
Watson they made up the sum, or close to 
the sum, of Canada's international reputa
tion in the visual arts. 



The C.A.C. overturned no applecarts in 
its eight years of existence. The resignations 
of its founding members from the O.S.A. 
did not force the O.S.A. out of business; nor 
did the C.A.C. establish a presence strong 
enough to significantly alter the direction of 
art in Canada. As Lamb points out, the 
O.S.A. confounded its secessionist critics 
by proving amenable to reform. It enrolled 
younger members to replace those lost to 
the C.A.C., including J.E.H. Macdonald in 
1909 and Lawren Harris, Arthur Lismer, 
Tom Thomson and A.Y. Jackson in the 
years that followed; Macdonald and Harris 
were even elected to executive positions. An 
argument can be made that by 1913 it was 
the C.A.C. rather than the O.S.A. that was 
dragging its feet on the admission of 
younger members. This to say nothing of 
the C.A.C.'s policies towards women. Its 
patriarchal bias was extreme even for the 
period. Walker advised Morris to "keep 
clear of ... women artists, as of the devil," and 
no woman was ever admitted to member
ship in the organization. 

Thus, while the future members of the 
Group of Seven generated excitement in the 
press for their representations of the 
Canadian North, representations that 
seemed to the viewing public raw and dras
tic, the membership of the C.A.C. gene
rated polite applause for exhibiting work 
whose subject matter looked urbane and 
whose execution polished. This was the rea
son why the C.A.C. did not stir more com
ment. The paintings it showed (an appendix 
to the catalogue lists the contents of the 
C.A.C.'s annual exhibitions) strived to ap
peal to the tastes of the principal purchasers 
of art in Canada, that is, to the mercantile 
classes in Toronto and Montreal on whose 
walls hung the grey, docile, inoffensive 
cows and windmills of the Hague School. 
("Art in Canada meant a cow or a 
windmill," A.Y. Jackson once wrote of the 

period leading up to World War J.2) In 
other words, work by the C.A.C. members 
presented itself as suitable to be hung next 
to paintings by Weissenbruch and Blom
mers-work with heavy gilt frames that was 
certifiably house-broken. Even Morrice, 
whom one might have expected to cause 
some alarm with paintings that reflected the 
example of Gauguin and Matisse, habitu
ally sent to Toronto paintings from an ear
lier and less adventuresome stage of his ca
reer. 

Therefore, despite being able to claim 
the allegiance of Morrice, Walker and Wat
son, the C.A.C. attracted none of the con
troversy and public interest that compara
ble secessionist groups attracted in Europe 
and the United States. Lamb is explicit on 
this as he is on other shortcomings of the 
C.A.C. His catalogue essay fully recognizes 
the inherent conservatism of the organiza
tion and does not claim more than can be 
demonstrated for its achievements. 

Even so, it occurs to me that Lamb could 
have gone further, a great deal further, in 
his analysis of the relationship of the 
C.A.C. to the social circumstances of its 
times. The introduction of his essay, for ex
ample, offers a gloss on the Laurier period, 
but one so reduced in scope that instead of 
informing us about the political life of the 
period, it serves rather to neutralize what 
was distinctive about it. Nationalism is 
broached as a subject for discussion but not 
Laurier's trade policy of reciprocity with 
the United States and its resounding defeat 
at the polls; the landscape painting of 
Thomson and the future members of the 
Group of Seven is adumbrated but not the 
patriotic consciousness that it registered in 
a way that still commands attention. One 
detects a reluctance on Lamb's part to 
transgress the boundary of art's putative 
autonomy-a boundary that anyone apply
ing themselves to the task of writing institu-
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tional histories must immediately recognize 
as artificial-in case he should confront the 
murky, contradictory aspects of art prac
tice. The most that Lamb permits himself to 
express is an ideological bromide in the last 
sentence of his essay. "By avoiding reduc
tive definitions of nationality, yet demonst
rating national pride," he writes, "the Club 
becomes an attractive model for a pluralist, 
multicultural Canada." This sounds to me 
more like the language of a Canada Council 
grant application than the language of a 
properly critical history of art. And, in 
Canada, it is a critical history of art that we 
want. 

Notes 

John O'Brian 
University of British Columbia 

This is not to say there were no histories written 
about the institutional structures of art in Canada 
prior to 1979; see, for example, Jean Sutherland Boggs, 
The National Gallery of Canada (Toronto: Oxford 
University Press, 1971). Some of the histories or stud
ies published since 1979 are: Karen McKenzie and 
Mary F. Williamson, eds., The Art and Pictorial Press 
in Canada: Two Centuries of Art Magazines (Toronto: 
Art Gallery of Ontario, 1979); Rebecca Sisler, Passion
ate Spirits: A History of the Royal Canadian Academy 
of Arts 1880-1980 (Toronto: Clarke, Irwin, 1980); 
A.A. Bronson and Peggy Gale, eds., Museums by Art
ists (Toronto: Art Metropole, 1983); Sandra Pai
kowsky, The Non-Figurative Artists' Association of 
Montreal (Montreal: Sir George Williams Art Galler
ies, 1983); Christopher Varley, The Contemporary Arts 
Society: Montreal 1939-1948 (Edmonton: The Edmon
ton Art Gallery, 1983); Maria Tippett, Art at the Ser
vice of War: Canada. Art and the Great War (Toronto: 
University of Toronto Press, 1984); Yvan Lamonde 
and Esther Trepanier, eds., L 'avenement de la moder
nite culturelle au Quebec (Quebec: Institut queMcois 
de recherche sur la culture, 1986); Rosalind M. Pepall, 
Building a Beaux-Arts Museum, Montreal 1912 
(Montreal: Montreal Museum of Fine Arts, 1986); and 
A.A. Bronson, ed., From Sea to Shining Sea (Toronto: 
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The Power Plant, 1987). It is worth noting that the 
majority of these works, like Our Own Country 
Canada, was published in the form of an exhibition 
catalogue. It is also worth noting that Reid's book re
mains the foundation for further investigations into 
late nineteenth-century art organizations in Canada, 
particularly as the catalogue for Hill's 1980 exhibition, 
To Found a National Gallery: The Royal Canadian 
Academy of Arts 1880-1913, has never been published. 
2 The paragraph by Jackson in which this sentence 
appears is quoted in Barry Lord, The History of Paint
ing in Canada: Toward a People's Art (Toronto: NC 
Press, 1974), 115, a book unaccountably expurgated 
from Lamb's references and bibliography. 



L'architecture des eglises du Quebec 
1940-1985 
Claude BERGERON 
Presses de l'universite Laval, Quebec, 
1987 
383 pp., 327 illus. nib, $29.00 

L'annee 1987, dans l'histoire de l'archi
tecture quebecoise, est marquee par la paru
tion, aux Presses de l'universite Laval, d'un 
ouvrage extremement important: L 'archi
tecture des eglises du Quebec 1940-1985. 
Son auteur, Claude Bergeron, vient ici com
bIer un vide dans notre connaissance de 
l'architecture religieuse quebecoise. Dans 
une societe reputee tres catholique, Oll une 
ville comme Montreal est toujours qualifiee 
de "ville aux cent clochers", on peut etre 
surpris qu'avant Bergeron personne, a part 
peut-etre Nicole Tardif-Painchaud et son 
etude sur Dom Bellot, n'ait ose s'attaquer 
au phenomene de l'architecture religieuse 
contemporaine dans son ensemble. On a vu, 
au cours des dernieres annees, une prolife
ration d'ouvrages sur l'architecture reli
gieuse ancienne au Quebec. Mais ces ouvra
ges s'arretent presque tous a l'aube du xxe 

siecle. L'ouvrage de Bergeron a le merite de 
s'attaquer a ce XXe siecle. Comme il ne tou
che que la periode 1940-1985, nous espe
rons que les debuts de notre siecle feront 
bientot l'objet d'une etude de meme nature, 
de fagon a completer le portrait de notre ar
chitecture d'eglise. Mais revenons aux an
nees 1940-1985. 

L'ouvrage de Claude Bergeron, qui se 
developpe sur 383 pages, est abondamment 
illustre de plans et de photographies. Si les 
photographies passent assez bien, en revan
che les plans souffrent de petitesse. Certains 
sont meme illisibles (figs 12,201,218). Il est 
egalement malheureux qu'aucune illustra
tion en couleur, a part la couverture, ne 
vienne appuyer le texte car, ne l'oublions 
pas, la couleur est une composante essen-

tielle de l'architecture. Mais ces remarques 
ne reduisent en rien l'interet d'un ouvrage 
que nous avons eu, personnellement, beau
coup de plaisir a lire. 

Le plan de l'ouvrage est relativement 
simple. Dans un premier temps, Bergeron 
nous precise les limites de son etude. Dans 
un second temps, il s'attaque a l'analyse du 
phenomene. Cette analyse est couverte par 
les deux premiers chapitres: les facteurs de 
changements et l'architecture du diocese. 
Enfin l'auteur, dans un troisieme temps, 
nous livre une serie de monographies qui 
viennent appuyer le discours des deux pre
miers chapitres. L'ouvrage se complete 
d'une excellente bibliographie, d'une liste 
d'illustrations et d'un index des noms de 
personnes. 

L'avant-propos, tout en expliquant les 
objectifs de l'ouvrage, souleve plusieurs 
questions. Ainsi, l'auteur nous precise que 
"la construction des eglises qui a connu une 
intensite extraordinaire des la fin de la Se
conde Guerre mondiale, est brusquement 
parvenue a un point mort des la fin des an
nees soixante" (p. VII). Curieusement, Ber
geron pose le fait mais n'explique pas reelle
ment les causes de ce phenomene. Peut-on 
associer le phenomene au "baby-boom", aux 
changements dans la pratique religieuse des 
Quebecois et Quebecoises ou bien au con
texte economique? Quoi qu'il en soit, le 
phenomene ne nous semble pas assez relie 
aux grands changements sociaux de l'epo
que. Par la suite, l'auteur nous explique que 
son but n'est pas de dresser un inventaire 
complet des eglises catholiques, mais que la 
presque totalite de ces eglises ont ete exami
nees. Le probleme que nous voyons ici re
side dans la methodologie employee. Cette 
derniere nous semble fioue. Quelles semt les 
raisons qui ont preside au "rejet" de certains 
edifices au profit de certains autres? Cette 
interrogation resume assez bien le probleme 
auquel le lecteur est confronte. Dans le 
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meme ordre d'idees, le titre de l'ouvrage an
nonce I'architecture des eglises du Quebec, 
alors que dans la realite il n'est question que 
d'eglises catholiques. L'auteur nous expli
que qu'il a consciemment "oubli6" les eglises 
ou temples des autres denominations reli
gieuses. Ceci peut assez facilement se com
prendre. Mais comment alors expliquer que 
dans son introduction il s'appuie sur les 
exemples de Pugin, Butterfield, Aalto, Saa
rinen et Wright pour n'en mentionner que 
quelques-uns? Si les exemples de ces archi
tectures, pour la plupart non-catholiques, 
sont bons pour expliquer I'evolution de I'ar
chitecture religieuse, peut-on dire qu'au 
Quebec I'apport des autres denominations 
est inexistant? Ce probleme est, a notre avis, 
le point faible de I'ouvrage. Comment pre
tendre dresser un portrait de l'architecture 
religieuse au Quebec si on met de cote I'ap
port non negligeable des autres denomina
tions? 

Si I'introduction nous amene a nous po
ser certaines questions methodologiques, en 
revanche le premier chapitre nous permet 
de mieux saisir les intentions de I'auteur. La 
querelle entre l' Artisan liturgique et l' Art sa
ere explique, dans une certaine mesure, 
I'ouvrage. Nous ne contestons pas le bien
fonde de I'impact de cette querelle sur notre 
architecture. Mais il nous semble curieux 
qu'on n'explique pas comment ilse fait que 
des moines, qui ordinairement n'ont pas 
charge de paroisse, soient en quelque sorte 
les createurs de notre architecture parois
siale. La seconde partie de ce premier cha
pitre explique peut-etre plus la realite que
becoise. L'auteur y precise les parametres 
qui president a l'edification de l'eglise. 
L'importance de Vatican II y est clairement 
definie. Le document peut-etre le plus reve
lateur est ce fameux directoire de Montreal, 
de 1965, qui codifie l'eglise. 

La troisieme partie est d'ordre plus his
torique. L'auteur retrouve Gerard Morisset 
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et meme Jerome Demers: il demontre ainsi 
que notre architecture contemporaine n'est 
pas nee d'hier, qu'elle a des racines lointai
nes. L'introduction du modernisme en ar
chitecture se situe, selon Bergeron, vers les 
annees cinquante. C'est une epoque ou les 
communications sont plus faciles, ou il est 
possible de regarder a cote. Le Quebec s'ou
vre sur I'etranger. Le portrait dresse par 
l'auteur nous aide a penetrer cette periode 
qui preceda tout en l'annonc;:ant la revolu
tion tranquille. 

Le second chapitre examine l'evolution 
dans les dioceses du Quebec, en mettant 
l'accent sur l'importance qu'aura le diocese 
de Montreal sur l'ensemble du phenomene. 
On y retrouve dans certaines eglises, 
comme celle de Saint-Andre-Apotre, un cu
rieux melange de nouveaute et d'archaisme. 
C'est dans ces eglises que ma generation a 
pratique sa religion. Et, ce n'est pas sans si
gnification que I'image qui me reste de 
Saint-Andre-Apotre est celle des arcs poly
gonaux popularises par Dom Bellot. Ces 
eglises des annees cinquante sont celles qui 
ont montre aux architectes de ma genera
tion ce que pouvait faire l'architecture. 
L'importance de ces eglises ne se reduit 
donc pas a la seule architecture religieuse. 
Ce chapitre est egalement revelateur de la 
vitesse de diffusion des idees nouvelles au 
Quebec. On ne peut qu'etre etonne par 
l'eglise de Saint-Godard (fig.162). Somme 
toute, ce chapitre est celui qui parle le plus. 
Cependant le sujet est traite principalement 
du point de vue de I'architecture. L'auteur 
semble avoir oublie un certain nombre de 
protagonistes: les cures locaux, les syndics 
et les paroissiens en general. En fin de 
compte, c'est pour eux que l'eglise est cons
truite. Le "feedback" de la communaute pa
roissiale n'est pas analyse. Cette remarque 
ne reduit pas I'interet du texte, mais met en 
lumiere le probleme de toute etude de syn
these. C' est un peu comme une vue aerienne 



du phenomene. Le vecu de l'edifice est a 
peine esquisse. 

La derniere partie de l'ouvrage nous pre
sente 38 monographies. Comme nous 
l'avons deja souligne, il aurait ete interes
sant d'expliquer le choix de ces eglises. 
Quels sont les criteres de selection? L'autre 
probleme reside dans la description. L'au
teur decrit l'edifice, en plan, selon les effets 
voulus par l'architecte. Mais, la encore, 
nous ne savons pas comment le monde ordi
naire reagit a l'architecture. L'eglise est-elle 
simplement un monument ou bien un edi
fice ayant une vie propre? Toutes ces ques
tions sont presentes it notre esprit. 

Dans cette optique, l'ouvrage de Claude 
Bergeron devient le premier jalon pour 
comprendre le phenomene de cette archi
tecture meconnue. Il devrait servir a pous
ser la reflexion et l'analyse. Tous les com
mentaires que nous avons faits ne doivent 
pas etre pris negativement. Et, en tant 
qu'histoirien de l'architecture, je me dois de 
dire bravo it Claude Bergeron pour son ou
vrage. 

Jean Belisle 
Universite Concordia 

Paterson Ewen: The Montreal Years 
Matthew TEITELBAUM 
Mendel Art Gallery, Saskatoon, 1987 
47 pp., 18 col., 21 b/w iIlus., $15.00 

Paterson Ewen: Painting 1971-1987 
Phenomena 
Philip MONK 
Art Gallery of Ontario, Toronto, 1987 
112 pp., 42 col., 25 b/w illus., $25.00 

Although these two very different treat
ments of Paterson Ewen do complement 
each other to some degree, taken together 
they do not form a definitive text on this re
markable artist. Both catalogues are seri
ous, scholarly works and reflect much 
thought on the part of their respective 
authors, but neither conveys nor reflects the 
tremendous passion and power of Paterson 
Ewen's art. One still has to go back to Doris 
Shadbolt's 1977 Vancouver Art Gallery 
catalogue to read an essay about Ewen 
which strikes the appropriate tone. Given 
the continuing interest in Ewen's produc
tion, however, it seems likely there will be 
more publications on him to come, and nei
ther of these current catalogues bears the 
heavy burden of being the last word on this 
unique artist. 

These comprehensive, double exhibi
tions in 1987 are unusual given our custom
ary rejection of, and amnesia towards, se
nior artists in Canada. This reversal of the 
norm seems to imply that at the age of 62, 
Ewen still has something to say to a na
tional audience. It is difficult to pinpoint, 
however, what it is about his painting 
which gives it this touchstone quality. But 
the younger generation of Canadian paint
ers who began using imagery in the 1970's 
and 1980's look to Ewen as a role model 
and inspiring "grandfather" figure. He 
moved from abstraction to representation 
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in 1970, years before New Image came into 
vogue. In this sense, Ewen is a Canadian 
counterpart to Philip Guston in the United 
-States. 

Ewen straddles both Canadian art his
tory, with his 1940 and 50's Montreal work, 
and contemporary Canadian art, with his 
"phenomoscapes" from the 1970's and 80's. 
It makes sense (as it would not for many 
other artists) to have two separate exhibi
tions of these periods. Matthew Teitelbaum 
takes a traditional approach as his method
ology. He includes large amounts of bio
graphical material in his Chronology, much 
of this culled from the numerous personal 
interviews he conducted as part of his re
search. His essay itself is largely a formal 
analysis of Ewen's paintings. Philip Monk, 
in contrast, gives no sense he has ever met 
Ewen or any of his associates. He presents 
his own view of Ewen's work, based solely 
on his engagement with that oeuvre, con
centrating on the artist's working methods 
and use of materials: "the means by which 
the works signify." 

Teitelbaum's catalogue is a valuable con
tribution to the published literature on 
Canadian art for the wealth of raw data 
provided in his Chronology. It includes, for 
instance, small quotations from and com
plete listings of reviews and articles on the 
artist during the Montreal period. Unfortu
nately his essay is less successful. Here he 
attempts a stylistic analysis of the paintings, 
but to the exclusion of any other sort of dis
cussion. The reader never gains a sense of 
immediacy of the period which, with its tre
mendous authoritarian repression and fer
ment of artistic rebellion, is not difficult to 
convey! Nor does the reader gain any in
sight into Ewen as a person and the reasons 
for his various artistic and existential deci
sions. Why, for instance, did the production 
of easel painting begin to seem empty and 
meaningless to Ewen in the 1960's? Could it 
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have been in part due to the changes in Que
bec culture and the depoliticization of art? 
As well, no attempt is made to evaluate the 
paintings from these years ofEwen's career, 
either as a group, or individually, one 
against the other. Are they really any good, 
and if so, why? What was Ewen's critical 
view of his own work-did some dissatisfac
tion with the quality of his painting also add 
to his disenchantment with his production 
in the 1960's? 

Teitelbaum's writing on the pictures 
sometimes slides into the unintelligible. For 
example, discussing Citadel, Quebec (1947), 
and Landscape with Monastery (1947) he 
says "the repeated application of layers re
veals an agitated surface." (p.9) Later, in 
discussing Un titled (1954) he writes: "A 
strong organic sense of placement and 
coloration is suggested in the blockish 
forms which hover in foreground space." 
(p.19) A reader wonders what an organic 
sense of placement and organic colour are, 
and how these can be suggested by forms. 
No discussion of Ewen's content is made, 
and in fact, seems to have been purposely 
avoided. In bringing up the art produced by 
the Russian avant garde, for instance, Tei
telbaum restricts his discussion specifically 
to formal qualities in the work which may 
have interested and influenced Ewen. How
ever, he does not discuss the meaning in, for 
example, the work of Malevich. One fur
ther criticism is probably on the level of a 
pet peeve, but Teitelbaum uses the terms 
"experimental" and "experimentation" re
peatedly to describe Ewen's artistic activity. 
This always implies to me a kind of disinter
ested, dilettante stance, that of someone 
dabbling to see what will happen, rather 
than the completely engaged and commit
ted sense of restless exploration which I as
sociate with an artist like Paterson Ewen. 

Philip Monk has carefully considered 
the post 1970 oeuvre of Ewen, and at the 



same time the topics he wished to discuss in 
his catalogue. Setting Ewen in a context of 
other artists emphasizing their own bodies 
in the art making process, and the material
ity of their work in the late 1960's and early 
1970's, Monk concentrates almost solely on 
these aspects of Ewen's art. He plays down 
the importance of Ewen's imagery, avoid
ing a discussion of content in which, with 
Ewen's art, admittedly, it is difficult not to 
become fulsome. Monk insists that the de
velopment of all his work proceeds from 
Ewen's achievements in having his quirky 
materials become natural phenomena. 
(p.27) The inexplicable transformation-in 
which the viewer participates-as, for exam
ple, a section of chain link fence becomes 
fog, seems to be the main, if not only, point 
of fascination in Ewen's work for Monk. As 
a result, his essay is written at an emotional 
distance from Ewen's work and from a 
fairly analytical standpoint. This approach 
would seem to be antithetical to the kind of 
visceral and spiritual response most'people 
have to the work and which Ewen seems to 
share in its creation. Is it appropriate in an 
essay on any artist to divide the working 
means from the activity of representation 
and to refuse to discuss the associative 
meaning of the images? Monk writes that, 
like Pollock, Ewen was trying to overcome 
an alienation from the natural world in his 
turning to new materials and working 
methods in 1970. He feels that it is these as
pects of Ewen's work which helped him 
overcome this alienation, not his choice of 
imagery. In my opinion, these two factors 
are interwoven and cannot be severed or 
placed in order of importance. 

Neither author, in the end, seems to have 
penetrated to the heart of Ewen's art. As a 
result, his work has not been wonderfully 
served in either treatment. But, certainly 
both these exhibitions, as they travel across 
the country, are important since they make 

a comprehensive selection of Ewen's work 
available to the public. In terms of their 
scholarship (in compiling bibliographies, 
locating and dating works, etc.) both these 
curators have produced top quality work. 
The design of both exhibition catalogues, 
while elegant and tasteful in each case, 
tends, however, to override the reproduc
tion of the paintings. In both publications 
there are inexplicably (even ridiculously) 
tiny reproductions of paintings scattered 
throughout. The approach taken in the es
says may not seem to me the most appropri
ate in either case, but both present coher
ently argued positions and convey solid 
information. Nevertheless, an essay which 
can take its place alongside the work of Pat
erson Ewen, sharing its intensity, spiritual, 
chthonic content and which sets him in 
context in the tradition of Canadian art, has 
yet to be written. 

Liz Wylie 
Freelance art critic 

Toronto 
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INFORMATION FOR CONTRIBUTORS 

The Journal of Canadian Art History provides an opportunity for the publication of schol
arly writings in the field of Canadian art, architecture and the decorative arts. The studies 
are confined within an art historical framework from all periods of Canadian art. 

1. All manuscripts must be typewritten 
and double-spaced on single sheets and 
numbered consecutively. Manuscripts may 
also be submitted on computer disk. Our 
Macintosh computer accepts most word 
processing applications. The length of the 
article is not limited but should be appro
priate to the topic. 
2. The form of footnotes and bibliogra
phies should follow the examples of the cur
rent edition of The Chicago Manual of 
Style. Care must be taken in the citing of 
references, and the author must assume full 
responsibility for accurate footnotes and 
bibliography. 
3. Indicate by underlining, the names of 
art works, titles of books, periodicals, etc. 
On computer disks font style "italics" is 
preferable. 
4. Please sign the manuscript with your 
full name, title and the name of the institu
tion with which you are associated. 
5. Permission to reproduce photographs, 
personal letters, etc., must be obtained by 
the author prior to submission. 
6. Photographs submitted should be 8" x 
10" glossy prints in black and white only. 
Please retain negatives of the photographs 
in case of loss or damage. Photographs will 
be returned. Please submit original photo
graphs whenever possible and indicate pho
tographer's name and residential area. If re
productions are used, please cite source. 
7. Drawings are to be done with india ink 
on white paper. 
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8. Clearly indicate the artist, title, date, 
medium, size and location on labels at
tached to the back of each photograph and 
drawing. 
9. Submit a separate list of numbered il
lustrations to accompany the article when
ever warranted. 
la. A resume of approximately 1000 words 
must accompany each article. Should the 
article be accepted for publication, the edi
tors will then assume responsibility for 
translating the resume. 
11. The editors may make some changes to 
the manuscripts; revisions will be submitted 
to the author prior to publication. 
12. If the manuscript is printed, the origi
nal copy will not be returned. However, 
photographs will be returned to the author. 
13. Unsolicited manuscripts must be ac
companied by return postage. The editors 
assume no responsibility for loss or damage 
of submitted material. 



AVIS AUX AUTEURS 

Les Annales d'histoire de l'art canadien ont pour but de publier des articles de fonds en his
toire de rart canadien: architecture, peinture, photographie, sculpture, arts decoratifs. Les 
Annales se consacrent a toutes les periodes de l'art au Canada. 

1. Le texte doit etre dactylographie a dou
ble interligne, sur feuilles simples numero
tees a la suite. Il n'y a pas de restriction de 
longueur, mais celle-ci doit etre appropriee 
au sujet traite. La redaction accepte la plu
part des logiciels de traitement de texte 
Macintosh. L'auteur(e) pourra faire parve
nir une copie de son texte sur programme 
compatible au lieu du texte imprime. 
2. Les notes et references bibliographi
ques doivent etre redigees conformement 
aux exemples ci-apres: 1 John R. PORTER, 
"Antoine Plamondon (1804-1895) et le ta
bleau religieux: perception et valorisation 
de la copie et de la composition", Annales 
d'histoire de l'art canadien , vol. VIII, nO 1 
(1984), pp. 4-5. 2 C.W. HENDEL, An In
quiry concerning human' understanding 
with a supplement: An abstract of a Treatise 
of Human Nature, David Hume, The 
Bobbs-Merrill Company Inc., Indianapolis
N.Y., 1955, p.27. Veuillez les verifier avec 
soin car vous etes responsables de leur exac
titude. 
3. Veuillez souligner ou ecrire en italiques 
les titres d'oeuvres d'art cites dans le texte 
ou les notes. 
4. Veuillez signer votre article, indiquer 
votre titre et le nom de l'etablissement au
quel vous etes associe(e). 
5. L'auteur(e) doit obtenir les autorisa
tions necessaires pour la reproduction de 
photos, de lettres personnelles, etc. 
6. Les photos qui accompagnent les textes 
doivent etre imprimees en noir et blanc, sur 

papier glace de format 8" x 10". Veuillez, 
dans la mesure du possible, envoyer des 
photos originales et indiquer le nom du 
photographe et son lieu de residence. N'en
voyez pas de negatifs. Si vous utilisez des re
productions, veuillez en indiquer la source. 
7. Les dessins doivent etre executes a l'en
cre de Chine sur papier blanc. 
8. Le nom de l'artiste, le titre de l'oeuvre, 
le medium et le lieu doivent etre clairement 
indiques sur des etiquettes apposees au 
verso de chaque photo ou dessin. 
9. Dne liste des illustrations dument nu
merotees doit etre annexee au texte, s'il y a 
lieu. 
10. Chaque article doit etre accompagne 
d'un resume d'environ 1,000 mots. Si le 
texte est accepte pour publication, les edi
teurs se chargeront de la traduction du re
sume. 
11. Les editeurs pourront apporter des mo
difications aux articles presentes. Les textes 
revises seront ensuite soumis a l'approba
tion des auteur(e)s avant d'etre publies. 
12. Dans le cas Oll un texte est publie, le 
manuscrit original est conserve. Seules les 
illustrations sont retoumees a l'auteur(e). 
13. Les textes non sollicites doivent etre ac
compagnes de l'affranchissement suffisant 
pour le retour. Les editeurs ne sont pas res
ponsables des documents perdus ou endom
mages. 
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HISTORY OF 
CANADIAN 
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First published in 1973, this book quickly became an 
indispensible short history of Canadian painting and has 

been reprinted many times. This Second Edition takes it to 
1980 in a new chapter that treats a crucial fifteen years when 
there developed in Canada a tremendous interest in other 

art forms. Dennis Reid discusses the established artists who 
produced steadily throughout the period as well as new 
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