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" " LA DESCENDANCE QUEBECOISE 
DE LA SAINTE CECILE DE RAPHAEL 
LE ROLE DE LA COPIE DANS LA DIFFUSION 
D'UN THEME ICONOGRAPHIQUE EUROPEEN 

U ne meprise1 est a l'origine du patronage musical de sainte Cecile. Tardif, 
cet usage n'apparait en Italie qu'a la fin du XVe siecle2• De melophobe 

qU'elle etait, la vierge et martyre devient melomane. Musiciens, chanteurs, 
organistes, facteurs d'orgues et luthiers s'en reclament3• Aucun instrument de 
musique ne lui est etranger. De nombreuses societes musicales se drapent de son 
nom. 

L'invention transalpine fera recette 4• L'idee sera portee par l'iconographie. 
De multiples compositions verront le jour. Le Quebec n'echappera pas a la 
mode. Grace a la copie, les creations imagieres europeennes y circuleront. La 
sainte romaine s'implantera solidement. Son image se multipliera jusqu'au XXe 

siecle a partir de prototypes venus d'outre-mer. 
De toutes les compositions, la Sainte Cecile de Raphael de la Pinacotheque 

de Bologne (fig. 1) est la plus renommee. Elle connaitra une diffusion conside
rable. C'est autour de sa lignee quebecoise que s'articule la presente etude. Nous 
nous proposons de suivre l'evolution locale du modele au cours du XIxe siecle. 
Que devient l'ceuvre dans les mains quebecoises? A quelles adaptations et 
transformations donne-t-elle lieu? Dans quel contexte social, politique, econo
mique, religieux, musical et artistique la copie se situe-t-elle ? Une descendance 
cecilienne de Guido Reni est aussi brievement examinee. Les ceuvres etudiees 
proviennent, pour la plupart, de la ville de Quebec ou de sa region immediate. 

Peint entre 1514 et 1516, le retable de Raphael est une commande d'une 
riche patricienne bolonaise. Bien connue pour sa piete, et ulterieurement 
beatifiee, Elena Duglioli dall'Olio avait, a l'instar de sainte Cecile, sublime 
l'amour humain en amour divino Elle aurait ainsi, malgre son etat matrimonial, 
et avec l'accord de son epoux, prononce le vceu de chastetes. 

Aussi le tableau represente-t-il l' Extase de sainte Cecile. La scene se 
deroule dans un paysage. Entendant les melopees celestes chantees par le chceur 
des anges, la sainte, ravie, abandonne les instruments de musique terrestres qui, 
delaisses, choient sur le sol. Cette <<nature morte» aurait ete realisee par un eleve 
de Raphael, Giovanni da Udine6• La sainte est flanquee a sa droite de saint Paul 

115 



et de saint Jean, chantres inconditionnels de l'amour divin, premier et exclusif, 
et, a sa gauche, de saint Augustin et de sainte Marie-Madeleine, proselytes plus 
tardifs de l'amour celeste apres avoir celebre, un temps, l'amour terrestre. Cette 
iconographie rend compte des dispositions d'esprit de la commanditaire, celle-ci 
ayant fidelement ordonne sa vie seIon la voie tracee par la sainte. Grande 
mystique, la bienheureuse Elena eut frequemment des visions qui l'ancrerent 
solidement dans l'orientation de vie qu'elle s'etait donnee. 

La composition de RaphaeI n'est en aucune fa<;on reliee au role musical 
assigne a sainte Cecile et rappelle plutot, dans une ambiance neo-platonicienne, 
le choix spirituel de la vierge et le primat absolu de l'amour celeste sur l'amour 
terrestre. La musique instrumentale, profane, est rejetee. Meme l'organetto est 
resolument retourne vers le bas. n accompagnait pourtant les chants de la priere 
humaine. PnScaire, l'orgue portatif voit meme certains de ses tuyaux se detach er. 
Le chant angelique celeste a capella est magnifie. 

La proclamation du patronage musical de sainte Cecile au moyen de la 
composition de RaphaeI constitue, par consequent, une incomprehension icono
graphique qui ajoute un second niveau au contresens initial faisant de la sainte 
la patronne de la musique. Mais la musique a ses raisons ... et l'art, sa fonction 8• 

A quatre reprises, Antoine Plamondon copiera le tableau de Raphael. 
L'accointance musicale est attestee a au moins une occasion. En 1857, on 
installe, a l'eglise Sainte-Cecile du Bic, une Sainte Cecile d'apres RaphaeI de la 
main du disciple de Paulin Guerin. Dans Le Courrier du Canada, on fait etat 
de l'evenement en ces termes: 
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M. Plamondon vient d'installer dans la jolie eglise de Sainte-Cecile du Bic, 

comte de Rimouski, un beau tableau, copie de la Sainte Cecile de RaphaeJ. 

Cette copie est faite par M. Plamondon sur une copie que ce Monsieur avait 

apportee d'Europe avec ses autres etudes sur les grands maitres. 

Le tableau qui orne maintenant le maitre-autel de l'eglise du Bic a douze 

pieds d'elevation sur huit de largeur, il est entoure d'un superbe encadre

ment et le tout est un present de M. Baby9 qui a dfi recevoir les temoignages 

de gratitude de M. le cure et des habitants de cette jeune mais florissante 

parOlsse. 

Le tableau represente sainte Cecile, patronne des musiciens, debout, la tete 

et les yeux tournes vers le ciel. Un grand nombre d'instruments de musique 

sont a ses pieds ... Il n'est point besoin de dire combien la composition est 

belle et il serait superflu d'ajouter que M. Plamondon a rendu avec toute 

l'habilete qu'on lui connalt les beautes d'ensemble et de detail de l'original. 

La benediction solennelle du tableau de Ste-Cecile a eu lieu immediate

ment apres les Vespres, dimanche dernier, le 22 du courant, fete de sainte 

Cecile. L'eglise paroissiale avait revetu ses ornements de fete 10. 

La description qui est faite de la copie donne a penser que, des person-



nages de la composition de RaphaeI, Plamondon n'a retenu que la sainte elle
meme. La chose est plausible, d'autant qu'a au moins deux autres reprises, il 
pratiquera une telle selection. Grace au maitre de la Haute-Renaissance et a son 
emule quebecois, la population du Bic pouvait s'enorgueillir de posseder un 
chef-d'ceuvre, qui devait plus tard etre detruit par le feu. Les dimensions 
colossales de la toile depassaient presque du double celles du retable de Bologne. 
La monumentalite de cette sainte Cecile, vraisemblablement representee en 
pied, devait certes impressionner. 

Si l'on se fie au chroniqueur, le tableau semble avoir ete realise d'apres une 
copie d'etude rapportee d'Europe, au retour de l'artiste en 1830 11• Ayant 
complete sa formation a Paris, de 1826 a 1830 12, Plamondon a, en effet, 
pratique cette methode de travail. n aurait peut-etre aussi voyage en Italie 13. La 
Sainte Cecile de RaphaeI a sejourne sur les bords de la Seine de 1797 a 1815. Ce 
«trophee» napoleonien a, a cette epoque, «vecu» en France en compagnie de 
505 14 autres tableaux, prises de guerre de l'Empereur 1S • Lorsque Plamondon 
debarqua dans la capitale frans;aise, onze ans a peine s'etaient ecoules depuis le 
retour du retable a Bologne. On sait que les ceuvres deposees au Louvre furent 
plusieurs fois exposees et copiees. nest raisonnable de penser que cette toute 
recente presence ait provoque une veritable frenesie d'art italien et, qu'ajoutee 
a l'immense prestige du maitre d'Urbino, elle ait pu, a posteriori, inspirer 
Plamondon et lui suggerer la copie d'etude a partir des nombreuses copies 
locales presumement disponibles. Au demeurant, de multiples gravures de 
l'ceuvre, entiere ou partielle, semblent aussi avoir ete largement diffusees. La 
collection du monastere des Augustines de l'Hotel-Dieu de Quebec en contient 
deux. La premiere reprend la composition integrale (fig. 2). Dans la seconde, la 
sainte seule est partiellement representee (fig. 3). 

En 1868, l'abbe Antoine Racine, cure de la paroisse Saint-Jean-Baptiste I6 

et chapelain de l'Union Musicale l7 , commande a l'artiste de Pointe-aux
Trembles une Sainte Cecile d'apres Raphael. Le tableau etait inaugure dans cette 
eglise lors de la fete de la sainte, le 22 novembre 1869, en meme temps qu'un 
autre tableau de Plamondon d'apres Raphael, la Vierge Sixtine l8 • Les deux 
ceuvres seront detruites lors de l'incendie qui ravagera l'eglise en 1881 19• Le 
Journal de Quebec annonce une inauguration fastueuse: 

Quatrieme celebration de la fete de sainte Cecile: 

Lundi, le 22 novembre pro chain a 9 heures et demie precises, sera 

chantee dans l'eglise Saint-Jean-Baptiste de cetre ville, une messe solennelle 

en l'honneur de sainte Cecile, patronne des musiciens ... 

La troisieme messe de Haydn sera executee a grand orchestre par la 

plupart des artistes et amateurs de la ville et un nombre considerable de 

musiciens du 6g e regiment ... 
Deux tableaux de M. Antoine Plamondon, la Vierge Sixtine et la Sainte

Cicile seront inaugures en cette circonstance .. . 20. 
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Le jour de la sainte Cecile, on fera dans l'eglise Saint-Jean-Baptiste de cette 

ville, l'inauguration de deux tableaux magnifiques, grandeur heroique, dus 

au pinceau toujours jeune et toujours fecond de M. Antoine Plamondon. 

Ce sont des copies de la Sainte Cecile et de la Vierge Six tine de Raphael. 

Nous avons vu le premier de ces tableaux l'ete dernier; quoiqu'inacheve, 

il portait deja le cachet du grand maitre italien. Admirateur enthousiaste de 

la composition qu'il avait sous les yeux, M. Plamondon a deploye dans 

l'execution de cette copie tout son beau et grand talent d'artiste. 

Severe pour lui-meme, comme to us les hommes d'un talent superieur, 

notre honorable et vieil ami a souvent efface son travail de la veille pour le 

recommencer le lendemain, cherchant plut6t a fixer sur la toile cet ideal 

insaisissable qui fait le tourment et le bonheur de ['artiste qu'a copier minu

tieusement la petite gravure qui lui servait de modele (italiques de l'auteur). 

Nous aurons l'occasion de parler encore de cette ceuvre nouvelle de M. 

Plamondon, ainsi que de l'autre toile qui sera inauguree dans quelques jours. 

Disons des aujourd'hui que l'achat de ces deux beaux morceaux de peinture 

est dfi en grande partie, a l'initiative intelligente de M. Petrus Plamondon, 

un des membres les plus zeles de l'Union musicale de cette ville. Notre jeune 

ami s'est donne une peine dont tout Quebec do it lui savoir gre pour recueillir 

la somme necessaire a l'acquisition de ces tableaux. Il merite, lui et les 

personnes gene reuses qui l'ont seconde, la reconnaissance de tous les amis 

de la religion et de l'art 24• 

11 n'est pas inutile de noter que, cette fois, selon le commentateur, Plamon
don a plutot utilise une gravure comme source. Pourquoi, a une decennie 
d'intervalle, a-t-il recours a un autre type de modele? Le tableau d'etude ay ant 
servi pour la toile du Bic etait-il perdu? La composition etait-elle differente? 
Est-ce simplement une illustration de la souplesse de Plamondon? Ou un signe 
de nouvelles intentions artistiques ? 

Par ailleurs, et cela, bien sur, fait partie de l'eloge rendu, on remarque que 
le copiste a plutot cherche a «fixer sur la toile cet ideal insaisissable qui fait le 
tourment et le bonheur de l'artiste qu'a copier minutieusement ... ». 11 faut sans 
doute comprendre que l'artiste chevronne est juge parfaitement en mesure de 
reinterpreter le modele. Le peintre de Neuville fait partie de cette race de 
createurs dont les contemporains, laudateurs, vantent le talent. 

Le panegyrique se poursuit. Le «poete» Sam. Beno!t, dans les vers qu'il 
adresse a l'artiste en «un petit epigramme elogieux»25, s'enflamme pour ce 
grand art. La Sainte Cicile le ravlt: 
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Si les ans sur ton front ont pose leur couronne, 

Ta main pour les tromper chaque jour no us etonne, 

Et tes ceuvres, produit d'un pinceau rajeuni, 

Pour l'ceille plus subtil ont un charme infini. 



Veux-tu donc sans orgueil en croire mes paroles? 
L'homme etonne, ravi, s'en ferait des idoles, 
Si par la piete mises dans le saint lieu, 
Elles n'entralnaient l'ame a louer le vrai Dieu. 
Ce qu'il faut a tes saints de grace, d'eloquence, 
Un tour ingenieux le donne avec aisance. 
Mais rien n'est sans defaut: il manque, je m'en crois; 
Ah! le dire - He! quoi donc? - Illeur manque la VOiX 26 • 

En l'absence d'une ceuvre disparue et de sources documentaires completes, 
on est reduit a speculer tant sur ses qualites formelles que sur ses caracteristiques 
iconographiques. Plamondon est un bon peintre. Mais, si l'on se fonde sur la 
commune renommee, c'est !itote d'affirmer qu'on ne peut compter sur lui pour 
pratiquer l'autocritique publique. Pourquoi exiger de lui tant de vertu? Sa 
reaction, imaginee par Morisset 27, serait bien normale. "Il comprend bien la 
peinture, M. Benoit. Il aime ma Sainte Cecile; il a raison. C'est ma plus belle 
copie; elle a du chic.» 

A la suite de ce succes, Plamondon est d'ailleurs fait membre honoraire de 
l'Union Musicale. Cette derniere se dotera bient6t d'une banniere avec une 
Sainte Cecile en relief. On peut imaginer qu'elle fut realisee d'apres le meme 
modele. Y a-t-il eu effet d'entrainement? Le memorialiste rend ainsi compte des 
evenements: 

A une seance subsequente, le peintre Ant. Plamondon fut elu membre 
honoraire, et on lui remit, en cadeau, un insigne en argent. 

A une reunion du 13 fevrier 1870, I'Union Musicale decide de donner un 
concert a son propre benefice, et le 27 du meme mois, le president p.t. Petrus 
Plamondon prend I'initiative d'un mouvement pour l'achat d'une banniere. 

L'Union Musicale inaugurait sa banniere le 24 juin. Grande solennite a 
cette occasion avant la messe du jour, a I'eglise Saint-Jean-Baptiste, par 
l'abbe Pierre Roussel, recteur de I'Universite Lava!. Les parrains etaient 
MM. B. Houde et Olivier Deslauriers. Execution ce jour-la de la messe en 
la de Cherubini. 

La banniere eta it en soie rouge. Se lisait, au-dessus de Sainte-Cecile en 
relief, les mots Cantantibus organis. Au revers, cachet de I'Union Musicale, 
sur fond blanc, avec la devise Psallite Sapienter, 1870 28• 

En 1878, Plamondon ne retient de nouveau 29 «qu'une partie de la source 
iconographique utilisee»3o. Il execute une autre Sainte Cecile, aujourd'hui au 
Musee du Quebec3!. La copie (fig. 4) ne comprend que le personnage central de 
la composition de Bologne, represente en pied. 

La sainte est rendue assez fidelement, et ce, meme au niveau du visage. La 
reinterpretation donne lieu a plusieurs modifications substantielles. Les cou
leurs des vetements, plus tranchees que sur le tableau original, ont des accents 
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differents. Au nimbe lineaire a succede une aureole en halo de lumiere qui fait 
echo aux couleurs du ciel. Cette luminosite presque orangee est tres differente 
de ce qu'on retrouve chez Raphael, Oll la voute celeste, moins vaste, revet une 
tonalite gris verdatre. Le chocur des anges est supprime. La vierge occupe 
presque toute la hauteur de la composition, plutot que la seule moitie de celle-ci 
comme chez le maitre italien. Le point de vue legerement da sotto in su de 
l'original est change. Ceci a pour effet d'abaisser l'horizon. Quoique differente, 
la spiritualisation raphaelienne n'est pas pour autant completement perdue. 

L'espace gagne par la suppression des quatre saints qui accompagnaient 
sainte Cecile permet a Plamondon de devenir «paysagiste». 11 en profite peut
etre pour faire etat de son erudition, voire pour y glisser certains souvenirs de 
voyage32 • Au fond, a gauche, un pont enjambe un cours d'eau qui - sainte Cecile 
etait romaine - est vraisemblablement le Tibre. Une rotonde qui pourrait bien 
etre le mausolee d'Hadrien, devenu depuis le chateau Saint-Ange, jouxte ledit 
pont. Ce batiment pourrait etre egalement une representation du mausolee de 
Cecilia Metella, que l'on retrouve a l'exterieur de la ville, sur la Via Appia. On 
sait que sainte Cecile appartenait a cette famille de patriciens romains 33 • 

Le nombre des instruments de musique est diminue. Ils ne sont plus que 
deux. De la demi-douzaine qu'ils etaient chez Raphael, Plamondon ne conserve 
que la viole de gambe, dont seule la caisse subsiste, et une des deux timbales. 11 
semble que le deuxieme instrument de percussion present chez Raphael, d'abord 
prevu par le peintre quebecois, ait donne lieu a un repentir, l'aire initialement 
retenue ayant ete remplacee par le paysage. 

En 1872, Plamondon donnait une autre Sainte Cecile d'apres Raphael. 11 
peignait cette fois la sainte en buste allonge et non en pied comme en 187834 . 

Le peintre aurait pu avoir recours a un modele semblable a la gravure «a mi
jambes» (fig. 3) de l'HOtel-Dieu. 

En 1857, a l'epoque de la Sainte Cecile du Bic, Plamondon avait pratique 
une autre forme de copie, la «greffe» de motif. Dans une Assomption copiee 
d'apres Nicolas Poussin, il avait introduit le groupe des anges chanteurs du 
retable de Bologne. Mal lui en prit, car cette addition lui valut une critique 
negative. Dans Le Courrier du Canada, Joseph-Charles Tache, apres avoir decrit 
la composition de Poussin et celebre l'art du coloriste quebecois, deplore 
neanmoins le placage qu'a adopte le peintre de Neuville: 
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Nous venons de voir dans l'eglise du faubourg St. Jean un tableau que M. 

Plamondon vient de terminer. C'est une copie de l'Assomption de la sainte 

Vierge de Nicolas Poussin ... Quatre anges ministres des volontes du 

Seigneur ... transportent vers les cieux ce corps immacule ressuscite avant la 

resurrection commune; ils nagent dans un ciel ouvert charges de leur 

precieux fardeau; leurs pieds viennent de quitter les collines de Gethsemani. 

Jerusalem apparait dans le lointain. 



fig . ., Amomt' l'I.lffiOn<.lon, S:l.mlt' Ucik. IS"1'S, HUlle 
,ur Imic, 1,1140 )C 1,1 H rn, \Iu,-« du Qud>t"~. 
l'hOlo: 1',lImk Ahmall, ~Iu>« du Qu':b« 

fig. i' Amomt' I'iarnondon. d'arr':, ',~ola\ I'ou)~m, 
L:Anomplion, 1881, HUlle \ur IOlle, 2..~O )C 1,"1'1 m, 
't'U\llIt'. t'gil't', rnc!'> <.It b la.;ao.k. \lml\ICrt' <.It') AIlJIm; 
cullurdlc~ <.Iu Qud>c(, nc!:. n·· 111.6117 4~, lA. 
I'hOlo: ""her ,:>,I\OIC. \IA( 

TOUI(') I('~ d,ffi..:ultes ide IJ COplC' I om ell', ~lman{ nou,>, ~urmont(e, 

ht'ureu)cment; [',dce du maitrc a cle renduc ;\\'c..: un r.Hl' bonhcur. I\:olre 

h,lhlle .lrt"le, 4Ul .1 l'le 1't.'le\'c de Paull1l Guerm J Pan,>, hnlle \lIrtout p,IT le 

L()IOr1\; all~" I'harmonlc de~ 1011) e){-c1le .ldmlrahle, 4\l.lIld on 1011 II.' 

ubll.'.1U '011\ un neau lour, ce qUI n'arnle P,h fOu)our\ OLl iI ,C trOUII~ pl.l,e. 

,,1. Pl.1nlondon. qUI e~1 tils dr 1J couleur, e~1 un .Idmlr.llrur dc Pou,>~m, qUi 

n't:t.ut p,l, colon,le; ,rl,1 prouve que .\1. Pbmondon ,lpp,Hllcnl ,I 1,\ honne 

((ole Cl ~'m'rllr<' de) oonnes Iradmon) . 

.\lon~leur Pl.lmondon, pour l.e conformer.1 de, ..:ondmo"<' J'I.'\p.lce \,111' 

dome. J fa,l une addlllon.1 la composlllon du 1'011",>111, I.'n PC'~Il.lnl d.lII\ le 

holll Ju 1.lhlc.ILI II' rhO'I" dl's SIX .mgl's dl' 1.1 S.lmlt· Cen/t· J(. R.1pf"ll'f. ."tIllS 

lit' "0.1'011$ p.lS 'IIII! re/.1 SOil '"ell. L'exrcullon e\1 p.Hf.IIIC; 111,),$ cdl/' 



addition suivant nous nuit a l' effet que doit produire la belle simplicite de 

l'original. C'est a dessein, nous en sommes sur, que le Poussin a epargne les 

accessoires; ses anges n'ont seulement pas d'ailes, il n'en ant pas besoin: on 

n'apen;oit qu'un tout petit bout de la terre de Judee; ils sont partis de la, on 

le devine, mais all ils vont. .. il n'y a pas besoin de l'indiquer, on le sent 

(italiques de l'auteur) 35. 

On comprend, aux differents details fournis par le commentateur que l'Assomp
tion copiee d'apres Poussin est celle de 1650 qui se trouve au Louvre. Un des 
tableaux les plus copies au XIxe siede 36 • 

En 1882, Plamondon a de nouveau copie la composition du maitre du 
dassicisme fran~ais. L'reuvre (fig. 5) se retrouve au revers de la fa~ade de 1'eglise 
de Neuville. Aurait-il, 25 ans plus tard, tenu compte des observations de Tache? 
Le chreur hexa-angelique celeste, objet de critique, est absent. 

Le Musee du Seminaire de Quebec possede une reuvre qui se veut la copie 
conforme (fig. 6) de la composition de Raphael. Signee par Paolo Bartolini37, 

elle reproduit le retable de Bologne, en dimensions reduites de la moitie environ. 
Plus schematique, plus lineaire que l'original, c'est une copie d'une certaine 
tenue malgre le caractere bade du ciel et la qualite terne des couleurs non liees. 
Le lyrisme emanant de la chaude lumiere chatoyante est perdu. Et, jusqu'a un 
certain point, l'esprit me me de l'original. Sans doute Raphael aurait-il prefere 
peindre lui-meme le magnifique personnage proto-manieriste de sainte Marie
Madeleine. Le visage de la Fornarina lui avait apparemment servi de modele38 • 

L'reuvre a, jusqu'en 1972, orne le corridor du quatrieme etage de l'Ecole de 
musique de 1'Universite LavaP. La collection du Seminaire de Nicolet recde 
aussi une copie (fig. 7) assez fidele du tableau de Raphael, qui n'est pas sans 
interet. 

La collection du Musee d'art de Joliette comprend, pour sa part, une copie 
(fig. 8) du peintre italien Oreggia40 qui aurait ete executee a Rome en 187441. Ce 
tableau manifeste une autre dimension de la copie, la substitution. La tete de 
saint Augustin de la composition originale a ete remplacee par celle de Monsei
gneur Ignace Bourget, deuxieme eveque de Montreal de 1840 a 1876. On 
suppose que le rapprochement avec ce saint veut mettre l'accent sur sa qualite 
de docteur de 1'Eglise. Sans doute le prop os n'est-il pas de suggerer la vie 
dissolue de l' eveque d'Hippone avant qu'il ne rejoigne les rangs de l' episcopat! 
«Defenseur intrepide de l' orthodoxie religieuse» 42, l' eveq ue quebecois fit 
prosperer ses reuvres nombreuses grace au support des communautes religieu
ses. C'est a Joliette, justement, qu'il installa les Clercs de Saint-Viateur. Le 
peintre semble s'etre accorde beaucoup de liberte dans le traitement. La copie 
ne parait pas tres reussie. Une facture tres XIxe siede altere la saveur du celebre 
modele. Au chreur des anges, l'imitateur, ayant utilise presque tout l' espace pour 
augmenter la taille relative des personnages, a substitue des tetes d'angelots. 
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('8· 6 Paolo 8.anollJ1l, d'apri.'s R.Jphad, Sajnl~ C~~jl~. 
HUll ... ~ur IOllc, IHI x 7U,1 <'m. MuJ.k UU \l'ml· 
nalre ue QuC:bc,-. lPhoto Dcnn Chahfour. Mu'>Cc 
uu !>Cmmalr(' d" Quebc~ 

(Ig. - Anonyme, ,fJpri.'s RaphJcl. L.:nl;)W: ,.It S;lInl~ CCcjl~, 

HUIIl' ,ur IOII~. \cmlJ1JlfC d~ t\lwlel. ,\hmsl~r~ u~ 

Affa)rf~\ ..-uiturdb du Queht-~. I\eg. 1\" 76.046 45). 
Photo: \IA( 

Cene pratique etonnamc n'c~t pa!> mCdire. A la meme epoque - en 1888 
- en h,mel', le donateur \ienr lui-meme ~e glisser d,lIl~ 1.1 scene rellgleuse. C:C~I 
alnsi que la SlIlIlfe eec/le de R.lphad, (Opu:c SOli!> forme' de \errtcre pelllte puur 
regll~e de Valmy dans la htarne • .1c(ut:illc ~a lOllunandilaire, la prlllc~'s~e 

Gineni. et SOil .. regrene~ fils Edlllond . fig. 9). Il~ fournt!>sent leun trai(~ a ~alluc 
;\laric-M.1dl'leint: Cl ;i. salllt Jean"''. Une fa~on de renouer a\ec le~ habitude~ de 
la Ren;Il!>S3nce! 

Le eopisre al1OI1)'me du tableau de I'cglise S.lint-Thuribe de Ponneuf (fig. 
101 a, lUl, pratique des adaptatlol1s plu~ r.ldicale,> encore. SJ. ~.llnre Cect1e elot 
lIl\'er~ee. Elle tlent I'orgue ~ur son elite drOIt. La !>alllte semble rn311ltenant 
hahiter une piece ou on apcr,OI! un line de rnu<,ique oun.'n. Au fond, une 
structure J.rchltecturale ,lUX multiples MC.ldes est reprc~entcc cn perspective. Le 
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I'll H Dregs!l, d'Jprh R~phJd. S~mle Cc:cile 
lavc.; le pcr'>Onnage de Mom,clgncur 
Bourgel sub~lllUe J ~alm Aug!hun:, 1874, 
Hl.ldc sur lode, I,P )( 1,225 m, 
dCpOt SC:minall't~ de Johctlc, 
,\juste d'lrt dc Johctte. 
PhOTO: Sl.Innne Jol" 

.\Iuste d'J" de Johctlc' 

cherur celeste des ange .. e~1 rnaimenu. La composillon e .. t figee et ~t;}tique et ne 
semble pas render tine Ife .. grande malO. La dlSlanciallon qualnari\'e le dispute 
;\ l'dOlgnemenl iconogr,lphrque. 

La fa~ade de regli~e du Tre~-S,lIm·Norn-de-Jt.'~u~ ,\ ,\Iomrcal, ,I, en rosace, 
un \irrail IOSt,lllt:: cn 1914 ,fig. 11 ) qUI, en son ct.'mre, rt.'prodult le retable de 
Raphael. Hun mcdaillon~, doO! quarre reprcscntenr des ,Ulges rnUSlClen5, 
cnrourent le noyau centr;ll. Ll composition circularrc obcit au nOU\'eau support. 
Le mcilleur verricr ne peut rcproduire routes les nuanr.:e!> de I'huile. La rranspo
"Ition est neanmoll1!l etonname de tidelite. 

Le rableau de R,lph,H:1 dC\art eg.llemem lIl!>prrer un des plus grands 
~,ulpreur!l quebccois. A deu:\' repri\('s, LouisJobin rc;lIi~cr.1 dc\ ~tatues repre~en
lant la saime, d'apre, rerune de Bologne. 

Lor~ de la cdchrallon, p,lTliculieremem ~olennelle. de la fere de la SallH
Jean-Baptiste en 1880, de l10mbreux chars 31Iegoriqucs .... som consrrUllS. 
Derriere cdul du "'l1l1t p,ltron des Quchcc()i~ ~e rctrotnc (clu1 des socielc~ 



"g. 9 F. Ch~mplgneullc: (?;. ,i'.Ipr6 R~ph.ld. Salnle (,g. W !\non~'me. »inlc C«:ile. HUllt ~ur lode. S~lnI·Thurlbt. 
C«ilt "a,co.; lfi J"C'rwnnag~ dt la donatrl~t tl dt I'urtntuf. ifth~. Ir~n'>C'pl drOll. \hm~lerr d~ Afb,rt'\ 
'>On lil~ 'Ub-;IIIU.:'~ a ~alnlC' M~rlc-\ladclc1I1t Cl a cuhurc:lle~ du Qud'C'(. n~. n' ~l.!.184 iJ5: lOA. 
)J1I1\ JeJIl,'. 1888. \'ltrall pellll. V~hn) ',"].lrne:. l'holO: .\lAC 
iftli..e o;.1ml·"\Jrlm, l'holO: I>.G" IIru de JCJn-
Claudc La)'>C'rrt, LJ wmmande Cl I~ mmmJndi-
tJIrt"\ , Re/ 'u .. J .. I'.lrl, n""2. 198", r. ~2. 

lllu~kalC'~ de Qucbc~, [[ e~t ~urlllonrc d'lIne ,~<lmtl' CcC//l'. ,>culpture de l'.lrllste 
de la rue Churc-Fontatne, L '£llcllcmcllt 4< note que: u Un pu:desral .. ur lequel est 
place ISle) t:. ~ralue de Src. Cecile esr .tu milieu du dl.lr". Comme de\'an le 
dcmontrer John R. Porter4

" . cene ~t,Hue parJ.ir crre I:elle fig. Il que ron 
retrou\,c aUlourd'hul ~ur le buffer de l'orguc de I'cgli .. c !>;lJnr-Jean-Bapri~t(-'4~. Ce 
.. er.lit donc cellc dom parlc Gcorgcs COle J.lns lIn article p.ml dans L 'FI'CIIC

memo sans s',lperce\"oir qu'iI .. 'agll de t:. mcme que cellc qUi orn.1I1 le char 
.1IlCgorique de 1880: 

A (Clle mcme ()((amm dC' la demon\,rauon populalre de IlHW. \1. l.\. Jot·"n 

fi, aU~\1 la ~l.Itue de "llOle Ce.:rlC' d'.lpre~ le {amell\ rClOlre R,lphal'l ,un~1 

que Ic, .Hlge, qUI OrnJlell1 le magnrhque ch,lr JlIl'g()nque d!."s SO(I(lC~ 

:-.lmlCale\ de Qucibec. 
LI coupole c!."ntrale du huff!."! dt I'orltuc de l'egl1~e ~IJcan-8JPII~le e'! 

aU"1 ,urnlOnttt d'une ,UIUC' dC' ~'C' (c';llc. due au" U~C.1U\ de M. L~. Johlll. 
Du haul de ,on promonwlrc. I.l p.ltronnc de, mUSI~·lem prC\lde cm:orC' ,1\1\ 



{"<1 /I Anonvmt I?I. d'~rn:~ R.lph.lCl Samu: (eede 
el qualre anges mu~"ien~. 1914, Vllrad, 
\Iom~al. eghlol." du Tr~,S:llm-Som·dt-Jnu,. 
la.;adt. \1ml~l('rr dn AftJI~ C'Uhurdln 
du Qud.'I("';, lIt'g, n ~'U68 .lS, 23A, 
Photo: ~IAC: 

admlrable~ audmom de "Union .\Iu~1t:ale, u.'lle Vied le ... de 1,1 IMnll"e, qUi 

celebrera dlgnemtnt .1 I'automne, ~e~ no.:e~ de dlamant!> .~. 

Rendanl compte de l'eH~nCmenl qUI ';ctait dcroulc ce 24 lum 1880, 1-t' Canada 
Muslcal.Hdit. a I'endrolt de l'crune, exprime un a\ l\ Ll\'orahle: 

l.a \tJlue dt' SIt'. C"~'IIc, de ~r.1ndeur naturd1c. r1a..:ct ~ur un pltdc\lal all 

..:enm:, du char, a tll' hll'n .1dmm~e. el elle e~1 cerl;llnement d'une gr:mdt' 

perte<:lllln; la PO~I' e~c m.l le~tUt'u,t' et l'e):pre~'lon dt la figure d'tm n.1turl."l 

pJrt.lIl; de ch.lleurcu\ Jrpl.lLIdl\.,ement., el de, bouqul'.'> Ont ~atuc le l·har.1 

,nn rJ'\.lgI'4~, 

Sur cctte \tarue. DamJ.~e Pot,' In c(rit d.ln~ La Presse: 
:\ prop"'> de regl1\(' \.IInI·jl'.1n·Baplhle, on dOH encort' (ltt'r parml It, 

(l.'u'n·, de Loul!o Johln tine helle ~t.lIue de ~allll{, ('eclle qUI fut comm,lndee 

.. n 111110 d·.lprt" 11." modl·ll" Jl" RJph.li.'1 et qUI orne 1.1 coupole ct'l1Ir;llc dll 

butkl de I'oq:ue dl' cenc egt.,t'. 11 ,wlpc,\ en OUI({' line ,>!.ltlle de 1.1 PJtronne 

dt' .. nl\NClen~ et JU~~I de, Jn~t" fIllUr orne( un ch.1f .llIegonqut' de, SO<.·lCte~ 
mU\ll:ale, de Quebec 1(lr, dl'I.] tameu ..... ~allll-JeJn-BJpmll." dt' 111110 

Loui!> Jobin a forlcmcnt .1dJpu: le modele raph.lchen. Le changement de 
medIUm 1\ oblige.1u. la tete ~ ·c .. t redressee. lJ dall1larique de (Oulcur d()ree est 
.lUjourd'hu l iI devenue turquOl~c. Le ceimuron \erT c!>r mJmten.IIH dore. L.l 
tunique e~t bl.l11che plutot quc I.mnc. Dc nouvcol U en exra~c.1a .!Iamte parair plus 
maSSI\'C .. ou~ ~on abondanle chcH'lurc, toulour,> dOnlmce par un h.ml chignon. 
Joblll ,>,n-.lit-il que le modclc d'une telle COIffure se retrou\e chcz IJ Viergc des 
mo,>alque, pJ!Co-chretlennt' .. de la bJ'ihque )alOte-t\ l dne-~ I Jjeure J Rome~~? 

Ill! 



fig· 11 
loUIS Johln, S;l.lnle C«IIe, 111110, 
!k>is poll~hroml'. 100 ",)( 60 ~m, 

'IK· I i 
1.0U'\ jO"In. Sllnle CCa!.,. IHII4, 

Bo'I rcrotln!. I,J,oi·Henn·dt-l':'11. 
Qutbe..:, egli!ol' 5oaln!·Jcan·B,lpn'le, 
buffel d" I·OTI\U". 
Pholo: Jean,CuI J\eToull. Qu"bc..: 

cgh, ..... p,lIeT g~u..:h" .I" I'enlfl'c du (hoeur, 
M'n"Cl·re dc, AffJ,rel luhurdl~I du Qlld"'l. 
nq:, n" H .. L.1I1.4"'i 451. 
I'hUII): V.ll1er \Jlme. \IA( 

L'orgue porrarif J, quam ;1 lUl, pcrdu un pcu de ~on IIldinJison origmJle. 
Lors de la f.uneuse celebrJtion de la SaulI-Je.m-B;lpmu.'" de 1880, l'Union 

Musicale de Qucbe( porte une banniere. Celle-I.:! wmprend une Samte eeC/le 
en ham relief, d',lprcs Raphael. Elle est J'(l:mrc de J';uclier des Sceurs du Bon 
P,lSteur. Voici la description qu'cn donne Paul Cousin: 

Cene hanmt-re .... St en ~o l e eT"mOls,e iI ~:I face pnnclp,lle et porte ,IU ct'nlrl' 
une ,:l1l11e Cede, h,Hl! rehef, cl'aprcs 1J pclllture de R;lph.lel. Tere t'! ch;llr~ 

pcmts 3 I'huile ~ur !oile; robe ~oie blan..:he, dalm.H1que etoHe d'or hro ... ht·e. 

En rele. l'lIl'>lnpllon: ~ C<lIlf,J/!tIbus org<lUlS, C,l'cdl.l dommo df'c<.l/!/,'· 

b<lt 11._ Au rel'er~. en role hlanehe, le ..:a..:hel de b ~tXl .... te; une 1arrellt-re or 

mat, sur bquel1e \C" III en lerues d·or poll .• emml .'lllsl(<lle de Qllebu;· .lIJ 

centre, une femlle de mU~lque. :Ile(" 13 det de sol Cl les nOlI'S Lu. Re, 1866. 

Le tout IImhre d'lIne lyre en drJp d'or. et (moure de rJmeaux d'!.'rJ.hle en 

lelours vert. tI~es el nen'ures d'or. En tell' line h.ltluerole ;17ur, \ur 1J.quelle 

se hr IJ. del'\f': ,·Ps<lll,te S<lp'fllrer.·· Cene hJ.ilmere ,I elt' ext'l.:uree pJr le'> 
Reler .... nde~ Srellr~ du Bon PJ~teur ,1 Quehel q 

12':1 



A l'eglise de Saint-Henri-de-Levis, se trouve une autre Sainte Cecile (fig. 
13) tiree du tableau de Raphael, que Louis Jobin sculpte, en 188455, pour la 
somme de 30 $ environ56 • Elle est logee dans une niche neo-gothique au sommet 
d'un pilier du chceur et n'a aucun rapport iconographique apparent avec son 
entourage. La sainte a aujourd'hui perdu sa polychromie d'origine. Elle est 
devenue completement monochrome, de cette couleur creme, uniforme, qui 
recouvre en l'obliterant, tout ce pantheon celeste. Plus petite que la precedente, 
mais quand meme monumentale, trapue, sainte Cecile porte cette fois son 
organetto de fa<;:on tout a. fait frontale et centrale, et non plus legerement sur le 
cote comme dans les autres compositions, y compris la statue de l'eglise Saint
Jean-Baptiste. L'instrument a perdu toute inclinaison et est devenu parfaitement 
horizontaF7. 

D'autres artistes ont aussi inspire les peintres quebecois ou fran<;:ais 
devenus quebecois, soit par la residence, soit par la diffusion de leurs copies. 
Parmi les Italiens, on remarque Guido Reni. Plusieurs de ses compositions 
seront copiees au Quebec. Sa Sainte Cecile, dont on trouve aujourd'hui l'origi
nal dans la collection W.P. Chrysler de New York et une copie ancienne a 
l'Academie de San Fernando de Madrid, existe aussi sous forme de copie 
anonyme 58 au monastere des Ursulines de Quebec (fig. 14). Tenant deja sans 
conviction son violon et son archet dans l'ceuvre originale, en raison de son etat 
extatique, la sainte de Quebec paralt empreinte d'une lourde tristesse qu'un 
traitement extremement schematique et lineaire, sans nuances, ne fait qu'aviver. 

Cette composition est retenue par Joseph Legare. Mais l'artiste se livre, en 
l'occurrence, au detournement iconographique. 11 adapte le modele dans une 
ceuvre qu'on a initialement intitulee Sainte Agnes, mais qui serait plutot une 
Sainte Marguerite d'Antioche 59 , autrefois a l'eglise de l'Ancienne-Lorette et 
maintenant au Musee du Quebec (fig. 15). Le violon et l'archet sont devenus un 
crucifix et une chaine, attributs de ladite sainte. Le traitement par Legare de la 
copie religieuse donne, comme dans d'autres tableaux de ce type, une ceuvre 
empreinte d'une tres grande raideur. L'interet documentaire de la filiation 
mimetique depasse ici la qualite artistique. Neanmoins, apres avoir manifeste 
quelque distance vis-a.-vis le travail general de l'artiste, Morisset, parfois dur 
envers la copie religieuse, reconnait quand meme les merites de cette derniere: 
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... une Sainte Agnes dont l'original m'est inconnu ... 

«Copies que tout cela et de nul interet» dira-t-on en eprouvant peut-etre 

quelque deception que parmi tant de peintures d'eglises ne se glissent parfois 

des compositions originales. Il est vrai qu'a la longue l'ennui suinte de ces 

copies plus ou moins fideles. On se prend a regretter que l'artiste ait si mal 

compris son noble role, qu'il n'ait pas cherche a s'evader de l'imitation pour 



('g, '" Anon)'m~ (;lltr. a Eliubelh S,um'. d';lprrs Gmdo R~n,. 
5;lInl~ CCcilc ,dcIJ,I:, Hud~ \u. 10110:'. 

,'g, J5 J~rh ~8arc. Samle Marguenlf d·Anlloche. Hude 
,UT loM. IN,S 91,S .:rn, .\Iu..c., <.Iu Quc'I>r.:, 

121 x s~ l'nl. QUoiN":. 1I1011J,ICre UC\ Ur'lIlmc~. 
[PhotO: h.Lno;o,s LJi.:hapelle'l 

\I"mlere u"" Alia,."" culcurdln uu Qucl>rc. 
nc!:. n" 1\4.45.1 221. Pholo: :'IAt 

~xpr,"lcr dall' wn propre IJngagl.' <:c qu',1 ;nalt a d,re. 
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d'exposer a une perte de temps et le votre est precieux. Vous me parlez du 
roi David et de Sainte Cecile. Un roi! une femme! a la bonne heure. Mais 
vous predicateur et directeur ... comment trouvez-vous du temps pour jouer 
du violon? 
Croyez-moi, mon ami, vous n'en saurez jamais assez pour faire votre partie 
dans le concert des anges. N'est-ce pas assez pour vous d'etre admis a y 
chanter de beaux cantiques 61 ? 

A l'abbe Daule il etait implicitement62 suggere d'imiter sainte Cecile. La vraie. 
L'abandon des instruments de musique terrestres ouvrait la voie a la pratique 
des cantiques sacres. En 1833, la Societe Sainte-Cecile du Petit Seminaire de 
Quebec etait pourtant fondee. Elle devait promouvoir aussi la musique profane. 
Apres avoir connu ses heures de gloire, la Societe s'eteindra en 1924. 

L'iconographie cecilienne aura ete marquee par une evolution semblable. 
Apres un foisonnement artistique assure par la copie de modeles prestigieux, on 
glisse bientot dans une ere industrielle. Elle prend en charge la diffusion d'un 
theme qui se democratise. Une epoque se termine. 

Au debut du xxe siecle, il est d'usage de placer une Sainte Cecile en vitrail 
de fa<;ade au niveau du jube. On retrouve ainsi la sainte, jouant de l'orgue, 
occupant la moitie de la rosace (fig. 16) de l'eglise Saint-Mathieu de Laprairie. 
Cette realisation parait etre dans la foulee d'un type, la sainte musicienne, aux 
divers degres d'edulcoration, qui aura engendre quantite d'images. La peinture 
sur verre - le vitrail est peint - plus schematique, attenue ici quelque peu ce 
caractere. Mais il existe un abondant corpus d'reuvres, des peintures pour la 
plupart, d'ascendance analogue. Y a-t-il une branche Stella63 ? Une collaterale 
Mignard64 ? Une parente mixte? Une influence croisee d'origine americaine65 ? 
Certes, un monde a decrypter. Le vitrail en constitue a lui seul un sous-champ 
assez vaste66• Les productions sont de qualite variable. Une certaine suavite, fil 
conducteur, les rapproche. 

Le phenomene de la copie cecilienne a depasse l'aire de la region de la ville 
de Quebec. Il y a lieu de pens er que de nombreuses autres Sainte Cecile existent 
dans toutes les parties du territoire quebecois et de sa sphere d'influence 
continentale67. Il faudrait suivre cette filiere a la trace. Les modeles italiens et 
fran<;ais, flamands peut-etre68 , auront certainement fait ecole. 

DENIS GRENIER 
Departement d'histoire 
Universite Laval 

132 



irg. 16 Anonl'mr! ?!, Samlc Cttilc jouanl de I"orgur. Ikhul du 
XX, \Icdc. \·lIr~ll. SJ.m[·:-' I ~lhlru. upramr. eglt'>C. 
fJ~adr. ","CJu du IUbo:. Mmmere dn AffJI~ .:ulmrd· 
b du Qutbc,. neg. n··C76 . .1414h 
(Pholo: MAC) 

.... " ... ,,,,"n\ ~ ,~ ........ "'. le.. J"' .............. "'n.n "." .• un "'re ...... un .u ...... no,u, "n •• ,mab""",,,n. 
m.nllnl. ku. <011.00""00 • d"'c",,, cUI"'"' do "nle ""IK • ..tw \I,m""". \bn<) 1le1."J. ,"nwr .... I"'. do!"u, 
.n~lC",Ju 'IUKC du Qucbn, '1U' no", a /ournl q .. d'lun elemcn".it dru .. et c •• UItII"'" "c .... mn PJ~'''' de 
""IK"IK. \l.d .. """ 1Ie~rr1'c ", ... "k •• rnpon»bk du {omUt du p .. rrunOlM do b P.aro",., ~ml·Jun·B .. pllsrc. 
'1'" nou\ .. ,ommunlque ,e,,"mn Inlorm."o". e' .. en",h, non ... I"on0lt'''pt". de 1·("o"I>'.e .It lo",~ Jobln, 
Mon".u. P.ul80u ... ,\.a ... JI",n! 'u ,,"n ... ,,'.at"" de I"an .".Itn du \Iu>« du Q""Iw:,. doni ""Us .. 'om app«<lt 
I .. 'OIl .. oo .. lIon 1.M'grnle, s.cr ... M."c,I'.ule (.. .. u,hon. ("O",!'<.n,.t-Ir .It ••• ,h,,'n du mon"I~" de. Augu\"nn ..le 
I'Ho,d-l),c" <k Quebco.:. qUI nou ... ~rn"m."1 fournl pl""e,," rrn'ttj(Mmcnl'; Mor"~,,. \1.", O""mp .. gne. 
e..,., ... ,lk, en pN..1tOS"" .1. D'rKuun 1It ....... lc de. p.ogr.mme. J.r rrem~. 'l'"k J.r I"lIn"t"'lc L .... l. qUI. "\'~' 
~ .. ""o .. p.k ,ompn.n"" ... r..Ju 11<">1 ... ,",dcel ", ... 1 nou .......... bc-nd;" ... dn" lud,.oru" H ... 'ttJ" So:u. G.bnc-lk 
Dapuuh. mpon»bk dl> Mu<rC de. ll,"'!. ..... d. Qucbco.:. '1u'. n~ ,.nl d. (I:C'lltlirl. .... nw •• ("O"ndu ...... "blc 
r.""", ~"" ..... " .. u" ... u ..... d. b .:ommuruuli, ~ b ..... "oulu il'" "'>I ... """'OM empm ...... d .. n. cc monul~ ... 
un,'1u~ J>n\ nouc h"lont "lll"n.1c ~I nOli •• fou'nl un~ ,nfo,m .. I,,'" p.i<;, ....... M"nll(U' CI,"d~ ~h"n. 
pholO/I"rh~ .. l'Hopn~1 tlu ~ • .nl·~.c'tm~m d~ Qu<1o(". dunl I .. m"h'pltl <I Mcnt .. u ... 'm ... ·~n"(jn' 
p.of •• "onndJr. IC ,on. H.ftC. ,,,d"ptn!>blt\ pour 1",IIIIII.a"on de ~e "au,l; Monl«ur M"hd Puad ... 
<Omc .. '.attu •• u Mu,~. d·ltl tie Jolt,,,c. qu, nO ... ~ ."J"ntt ...... o.d •• a (oll.bou"on cl • cnnch, nO~ 
coon."»nc", dn <rUHn; ~Ion"t". jt.n·l',crrt P'rc, .«,h""'lt'" M" ...... dll xm,n',re ..le Qu~Iw:". qUI nOu>' 
bn ~o,r lri II'U,'tr\ du mu""c Cl nou ••• J'e.: Ilnl dc ~tnllllcl"'. tourn! plu~!cu" 1II10.ma"on. hl>lonqun; 
'!, ... ,oru. 1' .. 10""' Hononu.l'r""'''I .• ",h,,·,.,e .. u "'mm .. ",.k Qutl-or..:. '1u,. b..,n ,·",,1 .. rrp. ... Jre .. "'" q .... 'oon •• 
'Kru. AI..:c P.u ..... u • .-...pon~bk: In ..... _ ...... J'UI 0. I.a (, .. "!U<&-IIIon .... mtl du 80n Pa',eur 0. Qutbco.:, '1'" 
IIOU~ a .,m.I>knwn, "" .... ...- ao;.:onIt un tnlml(1l; \\"",orur (,UI -,t"ndtc RI1". du m.n."c., In Afb,tn ... I .... rdln 
du Qut"bco.:, p.io:r .. u"ucl nou. ,1Ion. t" .. ,," .i plulOC"u" ...., .... ~cnwnf\...- ("O"prOOU.;fI(ln. photogr.>phoqun; 
fobd.mc M"hck s.. ... rd. '-«r...-."e .1. O' ... "'''n g'mer.l< de. p'''p.mmnd. p ... m",. ",.k.k rUn,,,,,",ut" bul 
'1u'. pour ""It, It.nqu,ln< d· .... pnt ••• ,m.bltmcm .".,Plc.k ",1, ... ""m, 1!"Xlt; .\bd.mt Hdt"" V,U.I1rU\·t. n
.",h"·,,lc tin <ollncllon. du Mu>« du "'m,n .... <k Qutbc-•• 'I"' ~ ,-..I"nltctl <onlU!U<" un tJ,."I'tr" nOIre ,ntenlton 
•• nou, ••• v« buu,,,,,p d·,mprn,..,m,nr. J"'rm" d'avo" """ .u~ ............ de Ctl ~I.~h"',nwnr; tl.'" prem,c, 
elK!. Mon,fnj. John R Ponc •. prol",,,,,,. mul'lfc .u .)rpuICm,"! J·h",o, ... de n'n,,"""~ b"al <I an<1(1I 
d'rK"'" du [fLAT. quo noU!" .uAAt.t .nfr "Ott d. ""M"hc. a blm "OIllu "",lire wn .pp.t\',1 documcnuIt,. 
not'" dt>poI,IIon, (1 doni 1'", ... , <I .:onOl''''C , ... nn ... n,c onl ...... du ':CI .""k poI"t-k 

In 



Notes 

Comme I'explique Louis REAU, dans Iconographie de l'art chritien, Ill, Iconographie des 
saints, 1, Paris, Presses universitaires de France, 1958, pp. 279-280, O~cile est forcee par ses parents 
d'epouser Valerien. Elle le convertit dans la chambre nuptiale a I'ideal de la chastete chretienne. 
Le jeune homme se fait baptiser par le pape saint Urbain en compagnie de son frere Tiburce. I1s 
sont, comme sainte Cecile, martyrises et mis a mort a Rome, vers 232, sous I'Empereur Alexandre 
Severe. Reau precise qu'on lisait dans sa Passio la phrase suivante: "Cantantibus organis, Crecilia 
in corde suo soli Domino decantabat, dicens: Fiat cor et corpus meum immaculatum!» Sainte 
Cecile n'entend pas le bruit des instruments de musique. Elle se consacre toute a Dieu. En is 01 ant 
«cantantibus organis», on a fait de Cecile une musicienne. Le contresens aura un certain succes! 
L'auteur affirme que ce texte, qui date seulement de la fin du ve siecle, n'est qu'un roman edifiant. 

2 Ibid., p. 279. 

3 Ibid., p. 280. 

4 Albert P. DE MIRIMONDE, dans Sainte-Cecile. Metamorphoses d'un theme musical, 
Geneve, Editions Minkoff, 1974, «Iconographie musicale», passe en revue les divers types de Sainte 
Cecile a travers un echantillon d'environ 150 differents tableaux et gravures, to us representes pleine 
page. 

5 Stanislaw MOSSAKOWSKI, «Raphael's 'St. Cecilia'. Iconographical Study», Zeitschrift fur 
Kunstgeschichte, XXXI (1968), pp. 1-26. Cet article, bien documente, constitue la source 
d'information la plus complete concernant le tableau de Raphael, tant au plan historiographique 
qu'iconographique. 

6 Henri ZERNER et Pierluigi VECCHI, Tout l'ceuvre peint de Raphaiil, Paris, F1ammarion, 
1969, «Les Classiques de I'art». A la notice de I'ceuvre #108, on reprend I'information initialement 
colligee par Vasari. 

7 Le tableau de Raphael ne precede que de quelques annees la divine musique a capella de 
Palestrina, ne en 1525. 

8 Peut-etre y a-t-i1 surtour une part d'ignorance quant au sens veritable de l'iconographie du 
tableau de RaphaeJ. Mais le prestige du peintre est si grand ... 

9 Selon un arriere-neveu du mecene, Monsieur Fran<;:ois Baby, de I'Universite Laval, le 
donateur et sa famille etaient des estivants qui ne residaient au Bic que pendant la belle saison. 

10 Le Courrier du Canada, 11 decembre 1857. 

11 John R. PORTER, projet d'article «Antoine Plamondon» pour le Dictionnaire biographique 
du Canada, p. 20, communication a I'auteur. 

12 John R. PORTER, Antoine Plamondon: Sceur Saint-Alphonse, Ottawa, Galerie nation ale 
du Canada, 1975, p. 8. 

13 Georges BELLERIVE, dans Artistes-peintres canadiens-franr;ais. Les Anciens, Montreal, 
Librairie Beauchemin, 1927, p. 39, pretend que, comme Theophile Hamel, Plamondon a peur-etre, 
lui aussi, voyage en Italie et visite Bologne. Cette information n'est pas attestee. 

14 Marie-Louise BLUMER, dans «Catalogue des peintures transportees d'Italie en France de 
1796 a 1814», Bulletin de la Societe de l'histoire de l'art franr;ais, II (1936), p. 245, mentionne que 
506 ceuvres ont ainsi ete emporrees en France. 

15 On lit avec etonnement la justification nostalgique que donne Madame Blumer, pp. 244-245, 
du veritable rapt d'ceuvres d'art realise sous la direction de Vivant-Denon. 

16 Nazaire LE VASSEUR, «Musique et Musiciens a Quebec. Souvenirs d'un amateur», 
La Musique, septembre 1922, p. 142. 
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17 Ibid., p. 141. 

18 On trouve aujourd'hui une aurre copie de ce tableau de Raphael par Plamondon it I'eglise 
de Saint-Joachim de Montmorency. 

19 Le 8 juin 1881. Gerard MORISSET, Les eglises de Saint-Jean-Baptiste, album publie a 
l'occasion du 50e anniversaire de l'erection canonique de la paroisse et du jubile d'or de 
Monseigneur J.E. Laberge, Quebec, 1936, p. 136. 

20 Le Journal de Quebec, 18 novembre 1869, p. 2. 

21 LE VASSEUR, «Musique et Musiciens a Quebec», p. 143. 

22 R.H. HUBBARD et aI., Antoine PlamondonI1802-1895. Theophile Hamel! 1817-1870. 
Deux peintres de Quebec, catalogue de l'exposition tenue a Quebec, Toronto et Ottawa, Ottawa, 
Galerie nation ale du Canada, 1970, p. 86. L'auteur le pretend. L'information n'est pas documentee. 

23 PORTER, Antoine Plamondon: Smur Saint-Alphonse, p. 12. 

24 Le Courrier du Canada, 10 novembre 1869, p. 2. 

25 Gerard MORISSET, Peintres et tableaux 1, Quebec, Les editions du Chevalet, 1936, "Les 
arts au Canada fran<;:ais», p. 223. 

26 Ibid., pp. 223-224. L'auteur precise, p. 224, que l'epigramme a ete publie dans Le Courrier 
du Canada du 3 janvier 1870. 

27 Ibid., p. 224. 

28 LE VASSEUR, «Musique et Musiciens a Quebec ... », p. 143. 

29 On ne peut en etre certain. Il semble que l'ceuvre du Bic ait ete une copie par «extraction» 
du personnage-titre du tableau de Raphael. Quant a celle de l'eglise Saint-Jean-Baptiste, etait-ce 
la copie de la composition integrale? Cela n'est dit nu lie part d'une maniere explicite. 

30 John R. PORTER, «Antoine Plamondon (1804-1895) et le tableau religieux: perception et 
valorisation de la copie et de la composition», Annales d'histoire de l'art canadien, vol. VIII, nO 1, 
1984, p. 15. 

31 L'ceuvre est signee et datee dans le coin inferieur gauche. ElIe a ete acquise par don et provient 
de la fabrique Saint-Dominique de Quebec. 

32 Si tant est que Plamondon ait foule le sol italien, ce qui n'est pas atteste. Voir note 13. Sans 
vouloir pretendre que Plamondon ait ete influence par Claude Lorrain, on ne peut pas ne pas 
remarquer l'inclusion de «ruines» dans ce pays age. L'esprit est neanmoins bien different. 

33 Dans ce cas la topographie reelle ne serait plus respectee. Il est sans doute abusif de voir la 
une argumentation picturale ultramontaine - le chateau Saint-Ange etant domaine pontifical -, 
bien que le Quebec du XIxe siecle ait cultive, on le sait, de telles idees. 

34 Le tableau, propose a la vente par un marchand de Quebec en 1985, pourrait etre, selon 
Mario Beland, celui que I'on retrouve aujourd'hui a l'Agnes Etherington Art Centre, a Kingston 
(Ontario). Le march and n'a pu nous confirmer cette hypothese. A defaut de disposer d'une 
representation convenable de ce tableau, nous ne pouvons le commenter davantage. 

35 Le Courrier du Canada, 3 avril 1857, p. 1. 

36 Une seule autre Assomption de Nicolas Poussin, a Washington, est repertoriee au catalogue 
d'Anthony BLUNT, Nicolas Poussin. Il. Plates, Washington, Pantheon Books, Bollingen Founda
tion, 1967 (1958). Selon Jacques THUILLIER, dans Tout l'muvre peint de Poussin, Paris, 
Flammarion, 1974, «Les Classiques de l'art», #B 28, cette attribution est contestable. Il se fonde 
pour la refuter sur la composition, le dessin et surtout le coloris qu'il considere insolites chez 
Poussin. Il attribue plutot I'ceuvre a Charles Mellin. A propos de l'Assomption du Louvre (THUIL-
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LIER, #168), qu'a copiee Plamondon, il precise que «peu de tableaux ont ete plus copies au XIXe 
siecle, et i'on en rencontre des agrandissements ou des adaptations dans de nombreuses eglises de 
France». 

37 Ce peintre est inconnu de E. BENEZIT, Dictionnaire critique et documentaire des peintres, 
sculpteurs, dessinateurs et graveurs, Paris, Griind, 1976, 10 volumes. 

38 MOSSAKOWSKI, «Raphaei's 'St. Cecilia'. Iconographical Study», p. 14. 

39 Nous tenons cette information de Monsieur Jean-Pierre Pare, archiviste au Musee du 
Seminaire de Quebec. On trouve, par ailleurs, au couvent des Oblates de Sainte-Marie de Beauce, 
une copie du tableau de Raphael. 

40 BENEZIT, 1976, t. 8, p. 29, precise que Tommaso Oreggia a ete peintre a Genes au XIXe 
siecle et qu'il a exerce ce metier a Rome a partir de 1846. Ce tableau etait autrefois au Seminaire 
de Joliette. Ce musee possede aussi une autre copie, en version integrale celle-Ia, et sans doute aussi 
du XIxe siecle, du retable de Raphael. 

41 Le tableau est signe a droite: «Oreggia fece/presso RaffaeVRoma 1874». 

42 Paul-Emile FARLEY et Gustave LAMARCHE, Histoire du Canada, Montreal, Librairie des 
Clercs de St-Viateur, 1945, pp. 373-374. 

43 Voir Jean-Claude LASSERRE, «La commande et les commanditaires», Revue de ['art, n° 72 
(1986), p. 52. 

44 Le Canada Musical du 1 er juillet 1880, p. 56, precise qu'il y en a une vingtaine. Ils etaient 
au nombre de 25 selon Mario BELAND, Louis jobin, maftre-sculpteur, Quebec, Musee du 
Quebec, Fides, 1986, p. 45. 

45 L'Evenement, 25 juin 1880, p. 2. 

46 John R. PORTER, dans Le Grand Heritage. L'Eglise catholique et les arts au Quebec, 
catalogue de I'exposition tenue au Musee du Quebec, du 10 septembre 1984 au 13 janvier 1985, 
Quebec, Gouvernement du Quebec, 1984, p. 274. 

47 Madame Bergerette Boulet, elle-meme parente du sculpteur, mentionne que le bois dont est 
faite la statue est d'une grande qualite. Selon elle, la polychromie est d'origine. Pour PORTER, Le 
Grand Heritage ... ,1984, p. 278, seules les carnations le sont, la robe ayant ete repeinte en turquoise. 

48 L'Evenement, 24 juin 1926. 

49 Le Canada Musical, 1 er juillet 1880, p. 56. 

50 Damase POTVIN, «Louis Jobin, un humble artiste du terroir dont I'ceuvre feconde est quasi 
inconnue», La Presse, 27 novembre 1926, p. 37. 

51 Voir note 47. 

52 MOSSAKOWSKI, «Raphaei's <St. Cecilia'. Iconographical Study», p. 11. 

53 Voir note 1. 

54 H.J.J.B. CHOUINARD, Fete nationale des Canadiens-franfais Cl Quebec en 1880, Quebec, 
Imprimerie A. Cote et Cie, 1881, p. 498. 

55 BELAND, Louis jobin, maftre-sculpteur, p. 151. 

56 Ibid., p. 152. 

57 La lignee mimetique raphaelienne de la statuaire quebecoise s'incarne ultimement, en 1902, 
dans une sculpture de sainte Cecile de Michele Rigali destinee au buffet de I'orgue de l'eglise Saint
Calixte de Plessisville. Voir Ibid., p. 147. 
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58 Selon la fiche de l'archiviste, un «cartel» indique Elizabeth Sirani, Bologne. BENEZIT, t. 9, 
p. 628, cons acre une notice it cette artiste nee dans cette ville en 1638 et morte, empoisonnee, en 
1665. Il mentionne qu'apres un apprentissage avec son pere, elle imita Guido Reni. Son eeuvre peint 
est, malgre sa mort a 27 ans, considerable. Il comprend aussi quelques eaux-fortes originales ou 
copiees de maitres. Le tableau provient de la celebre collection Desjardins. Seeur Gabrielle Dagnault, 
responsable du Musee des Ursulines, nous a precise que, dans une lettre datee du 18 aout 1840 et 
adressee it son frere, I'abbe Louis-Joseph Desjardins, installe it I'H6tel-Dieu de Quebec, l'abbe 
Philippe-Jean-Louis Desjardins, grand vicaire it Notre-Dame de Paris, ecrit: «Je vous ai parie de la 
douce Sainte Cecile. Elle n'est pas si animee qu'une certaine autre de ce nom mais eIle a bon ton et 
meriterait peut-etre d'etre copiee ... On la trouve un peu ecoltee (sic). On desirerait a sa robe, une 
petite denteIle». Aucune censure picturale n'a, apparemment, fait echo it ce veeu. 

59 John R. PORTER, Joseph Legare 1795-1855. L'ceuvre, Ottawa, Galerie nationale du 
Canada, 1978, p. 131. 

60 Gerard MORISSET, «Joseph Legare copiste» (it l'Ancienne-Lorette), Le Canada, 
25 septembre 1934, p. 2. 

61 Marc LEBEL, Pierre SAVARD et Raymond VEZINA, «Ill. La Societe Sainte-Cecile, Aspects 
de l'enseignement au Petit Seminaire de Quebec (1765-1945)>>, Cahiers d'Histoire, nO 20, Quebec, 
La Societe historique de Quebec, 1968, p. 151. 

62 Et sans doute inconsciemment! 

63 Parmi ces groupes d'eeuvres, assez nombreuses, se presente une sainte plut6t «sirupeuse», en 
general a l'orgue ou touchant un autre instrument, souvent la harpe. Le caractere meIlifJue est 
exalte par l'addition de chapelets de fJeurs et de theories d'anges ou de cherubins. L'ambiance de 
telles compositions est prefigun:e dans Sainte Cecile accompagnant deux anges de ]acques Stella, 
tableau octogonal conserve au Louvre. Cette eeuvre exhale la suavite. EIle parait neanmoins d'une 
facture plus savante que celle de ses descendantes quebecoises, d'un traitement plus souple, et est 
certainement mieux reussie. L'idee de base demeure cependant du meme ordre. On sait que SteIla 
eut une certaine influence au Quebec. 

Le musee de I'H6tel-Dieu de Quebec possede, dans le genre, une eeuvre anonyme. Monti, au 
monastere du Precieux-Sang de Trois-Rivieres, en 1898, et Joseph Richer, it l'eglise de Saint
Athanase d'Iberville, en 1922, ont utilise un modele analogue. Doucereux, mievres, ces tableaux 
sont d'une meme mouture. Ce sont des collateraux qui distiIIent un meme elixir. Le paradigme ne 
sera pas reste sans echo. Le Musee de la civilisation possede une collection d'une dizaine d'images 
pieuses qui en constituent le prolongement commercial jusqu'au ceeur du xxe siecle. L'industrie 
devote s'est donne un modele intemporel ou l'intention sereine a vire au candi. Il connaitra de 
multiples utilisations et une large diffusion. 

64 On trouve it la Chapelle historique du Bon Pasteur de Quebec, heureusement non detruite 
malgre les projets du gouvernement du Quebec au debut des annees 70, une Sainte Cecile de Seeur 
Marie-de-Jesus (Elmina Angers), realisee en 1868, et representant la patronne de la musique pin~ant 
la harpe. Aucune source n'est connue. Seeur Alice Pruneau, responsable des eeuvres d'art de la 
communaute, nous a confirme que les sources des religieuses de I'atelier etaient en general 
inconnues. Il nous semble pourtant que l'eeuvre est dans la lignee Mignard. L'ecole fran~aise a elle
meme donne de multiples interpretations de sa Sainte Cicile jouant de la harpe. Plusieurs graveurs, 
notamment DufJos, Chereau, BouiJIard et Tessari, en ont fait diverses versions participant du me me 
esprit. Si l'exces de suavite est evite, la pamoison baroque fran<;aise, plus contr6lee certes que 
l'italienne dont elle module l'emportement, prend le relais. 

65 Bient6t, des prototypes industriels am erica ins emergent. L'iconographie de sainte Cecile est 
main tenant une fin de serie. Des variantes sont creees. Le theme devient ultimement une entreprise 
plus commerciale qu'artistique. Une epoque est revolue. L'esprit cecilien, autrefois bien vivant grace 
it un magnifique contresens, porte-etendard d'une culture musicale elle-meme pleine de vitalite, n'est 
plus desormais qu'un souvenir qui ne resiste pas it l'economie de marche. 
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66 La rosace de la chapelle exterieure du Seminaire de Quebec posse de un vitrail de Sainte 
Ceci/e. Son type iconographique aurait pu etre elabore aux Etats-Unis, a partir d'idees europeennes. 
Offert par les anciens, a la suite de l'incendie de 1888 qui a necessite la reconstruction de la chapelle, 
il a ete realise entre 1899 et 1904 par Wall ace Fischer, artiste a l'emploi de la maison Bernard 
Leonard, maitre-verrier de Quebec. Yoir Honorius PROYOST, Chapelle exterieure, Seminaire de 
Quebec, feuillet a l'intention des visiteurs, Quebec, 1973, p. 6. Dans l'Annuaire Marcotte du 
tournant du siecle, on trouve mention de cette maison et de sa specialite en ce qui concerne les 
vitraux d'eglise. Yoir au sujet de cette entreprise, qui avait des liens avec les Etats-Unis, l'article de 
Ginette LAROCHE-jOLY, «Des vitraux <made in Quebec>>>, Cap-aux-Diamants, II (1986), pp. 7-9. 

67 Aux Etats-Unis principalement. 

68 On sait que les compositions de Rubens, diffusees au Quebec, ont fait l'objet de copies. 

Resume 

THE QUEBEC LINEAGE 
OF RAPHAEL'S SAINT CECILIA 
THE ROLE OF THE COPY IN THE DISSEMINATION 
OF A EUROPEAN ICONOGRAPHIC THEME 

It was due to a misunderstanding that Saint Cecilia, the third-century Roman 
virgin and martyr, was made the patron saint of music in fifteenth-century Italy. 
But European iconography would welcome this Transalpine invention. A music
hater transformed into a music-lover, the saint appeared in numerous compos
itions, versions of which ended up in Quebec. In the nineteenth century, many 
copies were made of the paintings depicting Saint Cecilia. Raphael's reredos in 
the Bologna art gallery (fig. 1) has a rich lineage. The present study centres on 
its history in Quebec. What do the Bolognese reredos become in reproduction? 
What adaptations were made? What is the social, political, economic, religious, 
musical and artistic context of these imitations? The works studied are for the 
most part from Quebec City and immediate vicinity. 

Raphael's The Ecstacy of Saint Cecilia is not a painting which promotes 
the saint's musical patronage. Rather, it concerns her abandonment of terres
trial music in favour of celestial a capella music. Nonetheless, the Quebec 
tradition of the work very often has a musical flavour. 

Antoine Plamondon copied the painting at least four times. In a work 
created for the Sainte-Cecile du Bic church in 1857, only the saint, apparently, 
was retained. It was perhaps copied in its entirety in another work done for the 
Saint-Jean-Baptiste church in Quebec City in 1868. Both works were destroyed 
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by fire. According to the glowing contemporary reports, the first, 366 x 244 cm, 
was based on a study brought back from Europe. The other, of heroic propor
tions, was commissioned by the Union musicale and unveiled with great 
ceremony. It was based on an engraving and was lavishly praised. A banner with 
Raphael's saint in relief was also constructed. 

The Plamondon group also includes a solitary, full-length Saint Cecilia 
done in 1878, now in the Musee du Quebec (fig. 4) and another, half-length, 
made in 1872. The former has a Roman landscape dotted with archreological 
references. The musical "still life" of the original has been reduced. Two 
engravings at the Hotel-Dieu in Quebec (figs. 2 and 3) may have served as 
sources in either of the two cases. However, Plamondon may have simply 
selected Raphael's principal motif without use of another intermediate source. 
Plamondon's art as a copyist led him to the practice of grafting. In his 1857 
copy of Nicolas Poussin's Assumption, he introduced the six-angel choir from 
the reredos of Bologna. He had cause to regret it; the critics, generally favour
able, denounced this insertion as debasing the original. In 1882, he omitted the 
choir when using the same composition in the painting for the Neuville church 
(fig. 5). 

There are several "exact" copies of the Raphael reredos. The Musee du 
Seminaire in Quebec City contains one, an honest but not brilliant effort by 
Paolo Bartolini (fig. 6). The Seminary collection in Nicolet also contains a copy 
of the painting (fig. 7). At the Musee d'art de Joliette is a work by the Italian 
copyist Oreggia, done in Rome in 1874, which contains an interesting substitu
tion (fig. 8): Saint Augustine yields his place to Monseigneur Ignace Bourget! 
This was common practice in France at this time where, for example, a stained
glass work of 1888 accomodates the donor, who slips into the religious scenes 
(fig. 9). The anonymous painter of Saint-Thuribe in Portneuf (fig. 10) was more 
radical than skillful in his adaptations. The saint, reversed in terms of the 
original, now occupies a space demarcated by architectural structures. Lastly, a 
rose window in the Tres-Saint-Nom-de-Jesus church in Montreal (fig. 11) 
reproduces, with a certain panache, the reredos of Raphael. 

The sculptor Louis Jobin twice based works on the Raphael composition. 
His life-size Saint Cecilia (fig. 12) was initially designed to crown the musical 
societies' allegorical float in the 1880 Saint-Jean-Baptiste formal procession in 
Quebec City. The press, which described it as majestic, noted its warm recep
tion. Today, the sculpture surmounts the organ-chest in the Saint-Jean-Baptiste 
church. Despite the necessary adaptation, the model is clearly recognizable. A 
banner made for the same occasion by the S~urs du Bon Pasteur is also based 
on the same model. In 1884, Louis Jobin drew upon the same source. For the 
Saint-Henri-de-Levis church, he created a new Saint Cecilia (fig. 13), a smaller, 
squatter version which was incorporated into the vast pantheon of the neo-
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Gothic choir. The work, which has since become monochrome, is less faithful 
to its model than the Quebec version, but remains nonetheless a creditable 
representative of the family. 

In addition to the Raphael genealogy, there is also a Guido Reni lineage. 
His Saint Cecilia in New York and Madrid was the inspiration for the anony
mous copy in the Ursuline monastery in Quebec (fig. 14), a work suffused more 
with sadness than with imagination. The same model, in the hands of Joseph 
Legare, gave rise to an iconographical twist. Saint Cecilia becomes a Saint 
Margaret of Antioch (fig. 15), after having been initially identified as a Saint 
Agnes. The emblems of the crucifix and chain have replaced the violin and bow 
of the musician. The iconographical interest here surpasses its artistic quality. 
Nevertheless, Gerard Morisset, who in general was not partial to religious 
imitations, pointed out the importance of this practice. 

In the twentieth century, the Cecilian iconography has been affected by 
industrial processes. The stain-glass of the Saint-Mathieu church in Laprairie 
(fig. 16) exemplifies the transformation. Along with a number of other works, 
this composition has a sweetened quality, the influence of which may be traced 
back to Jacques Stella or Mignard. Cross-influences originating in America 
should also be considered. There is a vast corpus to decipher, signs to differentia
te. The domain of stained-glass is in itself a sub-territory of investigation. This 
subject is of interest to all of Quebec and its sphere of influence. It is a thread 
that should be followed to its source. No doubt other European models are 
involved. 

Translator: J effrey Moore 
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DEUX PORTRAITS DE LA CRITIQUE 
/ 

D'ART DES ANNEES VINGT 
ALBERT LABERGE ET JEAN CHAUVIN 

B ien qu'amorcee depuis quelques annees, l'etude de la critique d'art au 
Canada reste encore un champ relativement inconnu et qui revele souvent 

au chercheur qui s'y attaque l'existence de positions esthetiques plus riches et 
plus variees qu'il ne le soup~onnait. 

M'interessant a la constitution d'un discours sur la modernite artistique 
dans l'Entre-deux-guerres au Quebec, j'avais entrepris une analyse des positions 
exprimees en 1918 par la revue d'avant-garde Le Nigog. De me me j'avais tente 
de cerner celles qu'ont developpees les figures majeures de la critique d'art des 
annees trente1• Les annees vingt restaient cependant dans l'ombre. Le present 
article ne pretend pas en presenter une analyse definitive mais, plus modeste
ment, contribuer a celle-ci en presentant les positions defendues par deux des 
critiques francophones les plus «reguliers» de cette decennie Albert Laberge 
(1871-1960) et Jean Chauvin (1895-1958)2. 

A l'aube des annees vingt 
Certes, les redacteurs du Nigog n'etaient pas issus d'une generation 

spontanee. Ils etaient le produit d'une tradition de libres-penseurs, liberaux, 
tournes vers la culture fran~aise, cette culture lalque, issue de la Revolution et 
qui a alimente, generation apres generation depuis le XIxe siecle, une opposi
tion politique et culturelle au clerge, a l'ultramontanisme et au nationalisme 
ultra-conservateur. Cette opposition, pour etre minoritaire, n'en etait pas moins 
virulente. Elle s'exprimait dans differentes «feuilles de combat» dont L'Action3, 
a laquelle collaboraient les Henri Hebert, Marcel Dugas, Robert de Roquebru
ne, Edouard Montpetit, autant de noms que l'on retrouve au bas des chroniques 
du Nigog. On pourrait aussi pens er au journal Le Pays fonde par Godefroy 
Langlois qui fut limoge du journal Le Canada en 1910 suite aux interventions 
de Mgr Bruchesi qui redoutait ses prises de position en faveur de l'enseignement 
laIc, des libertes individuelles, ainsi que son affiliation a une loge ma~onnique4. 
Ce journal qui publie a l'occasion, encore qu'assez rarement et sous divers 
pseudonymes5, des textes sur l'art fait para:i:tre deux articles tires du Nigog, celui 
d'Edouard Montpetit, «L'art necessaire», et celui de Fernand Preiontaine, «Le 
trompe-l'ceil et l'imitation»6. 

Dans les annees qui suivent la parution du Nigog, on trouve egalement 
quelques textes sur les artistes Henri et Adrien Hebert, sur Leo-Pol Morin ou 
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fig. J Adrlen Hcberr, Portrait de Fcmand Prdonlainc, 
\'t"rs 1922, HUlle \ur [(Iile, OeuH~ non locall~,-'e. 
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Verlaine dans Le Mlitin, hebdomadaire «politique et litteraire» publie de 1921 
a 1926. Cette feuille, dont la devise est «Je suis le chien qui ronge 1'os», ne 
consacre guere d'espace a la critique d'art, mais publie un article sur Adrien 
Hebert, en decembre 1923, apres avoir annonce, en novembre, son exposition 
a la bibliotheque Saint-Sulpice. 11 est egalement question d'Adrien Hebert quand 
Le Mlitin no us apprend, le 10 juin 1922, en premiere page, son depart pour Paris 
avec Fernand Prefontaine. Cette notice «mondaine» montre une certaine affinite 
entre l'equipe du Mlitin et celle du Nigog. Elle est d'ailleurs confirmee par 
l'utilisation de la vignette qu'Adrien Hebert avait dessinee pour identifier la chro
nique des arts dans Le Nigog, laquelle sert d'en-tete a la chronique «Les beaux
arts» sous laquelle Pictor Sculpto - pseudonyme probable de Roger Maillet -
signe dans Le Mlitin une critique du Salon du printemps de 1'Art Association7• 

Mais tout ceci ne represente objectivement qu'un corpus fort mince pour 
l'daboration d'une ideologie de la modernite en art. Bien que tous les quoti
diens, hebdomadaires ou mensuels de la decennie n'aient pas ete depouilles, il 
s'en faut de beaucoup, il est bon de rappeler, d'une part, que 1'engouement pour 
les arts est loin d'etre un phenomene important a cette periode de notre histoire 
- comparativement a 1'interet plus developpe pour la litterature, comme en 
temoignent les associations et publications strictement litteraires - et que, 
d'autre part, les annees 1920 sont surtout celles du nationalisme et des regiona
lismes8• Du cote francophone, c'est l'ere de L'Appel de la race, de Lionel Groulx, 
publie en 1922, OU la vision traditionaliste do mine encore un discours sur la 
modernite mal structure, empetre dans ses contradictions et pas veritablement 
soutenu par des critiques et des organes qui lui sont devoues. 

Si l'on veut tenter quelque decoupage en periodes, il semble que 1925 soit 
une annee charniere, tout au moins aux yeux de Gerard Morisset qui fait 
remonter a cette annee - et a l'exposition des arts decoratifs a Paris - I'interet 
croissant du public quebecois pour l'art, et les debuts d'une ouverture a la 
modernite 9• Les faits semblent lui donner raison, puisqu'a partir de cette date 
le nombre des expositions et des galeries d'art a Montreal ira croissant. De plus, 
on verra apparaitre, petit a petit, des critiques d'art plus regulieres dans les 
differents journaux et periodiques montrealais. 

La Patrie semble etre la premiere a ouvrir la marche en annon~ant, le 27 
mars 1926, qu'elle inaugure une chronique d'art ... «[ ... ] sujet plutot neglige 
chez nous et pour cause. D'aucuns meme trouveront peut-etre I'innovation 
prematuree» 10. Cette chronique sera tenue par nul autre que I'ancien redacteur 
du Nigog, Fernand Prefontaine (fig. 1). Celui-ci y fera paraitre moins d'une 
dizaine de textes durant I'annee, lesquels ne presentent pas de differences 
sensibles par rapport aux opinions qu'il avait emises en 191811• 

Malheureusement, a I'ete 1926, Fernand Pn~fontaine repart pour la France 
et, apres qu'Henri Hebert eut fait paraitre deux articles «en remplacement» 12, 
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la chronique sur l'om de 1.<1 f'atne s'eremr, tout au moms en ranr que rubrique 
reguhere. Ce Journal ne propo!.era plus qu'occaslonncllernent des articles sur lcs 
arts n!oueis, camme c'eu le !;"a!. .i La Presse au Alben Laberge, parallelemenr il 
!oon travail de redacreur spoTrif, fan aussi paraitre quelques rexres de critique 
litter:ure ou artisuque. An.lche .i ce quotidlen depui~ 1896, Laberge le sera 
ju!.qu'cn 1931. 

Albcrt Laberge il La I'resse 
On aura lt pt! e!>pcrcr rrou\cr dans les critique~ d'art d'Alben Laberge (fig. 

2) la formulation d'un discotJr!. sur la modcrlllte qUI aurait conrinuc le debar 
Jnlorce par Le N'gog. En dfet, ce Journaliste, collectionneur d'ceuHcs d'an, qui 
p:micipair aux tra\"aux de l'Ecole lirreraire de l\lontreal, ne se prescnrair-il pas 
comme un libre-pemeur, nOUTTl des son adolescence, au contact de son onclc, 
le Dr Julcs Laberge, d'une cename litter:uure fran,alse. ceUe des Hugo, Balzac, 
Zola, Verlame, Baudel.lire, .\lIchelet, Renan. erc., qUI etan loin d'erre celle que 
)'on autorisait alors aux c!C=,·e!> des colleges classiques? D'ailleurs, ne se faiS31t-11 

pas expulser du college $amtc-,\lane pour avoir lu un de ees lines inrerdirs ll ? 
Fr.:rivam. il publiera entre ,\Utre~ un roman, La ScouJl/e. edire il compte d'aurcur 
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en 1918, qui, a la parution de certains de ses extraits en 1909, subissait deja 
l'anatheme du clerge pour «outrage aux mocurs» et «ignoble pornographie» 14. 
Dans cet ouvrage, un peu a la maniere de Zola dans La Terre - mais avec moins 
d'envergure - Laberge dresse un tableau sordide de la vie a la campagne ou la 
misere materielle n'a d'egales que l'avarice, la mechancete et la concupiscence 
de ses habitants. Bref, l'antithese de la vision idylIique du terroir conforme a 
l'ideologie clerico-nationaliste si importante a l'epoque dans un certain milieu 
intellectuel canadien-franc;:ais. 

On se serait donc attendu a ce que ce realisme, ce naturalisme dont il se 
reclamait dans son ocuvre litteraire, se retrouve comme fondement de son 
approche de l'art. ]ointe a une denonciation du regionalisme qui sevissait 
egalement dans les arts visuels et qu'il attaquait dans La Scouine, on aurait pu 
esperer que Laberge produise une reflex ion d'une certaine rigueur sur l'acade
misme, la mievrerie et le provincialisme que d'autres avaient deja denonces dans 
les arts au Canada. 

En fait il n'en est rien. Il y a, comme le souligne aussi son biographe 
]acques Brunet, assez peu de traits communs entre l'ocuvre de Laberge et ses 
critiques. Par contre, Paul Wyczynski souligne plutot le fait qu'il retrouve dans 
ses critiques les qualites de conteur de Laberge, grace aux nombreuses anecdotes 
qU'elles contiennent15 • 

En 1907, La Presse, ou il etait chroniqueur sportif depuis 1896, lui attribue 
egalement la fonction de critique d'art et de litterature. Ses textes sur le sujet 
paraissent d'abord a la rubrique «Chroniques au fil de l'heure»16. Mais les 
articles traitant specifiquement de la question des arts plastiques sont ecrits 
principalement durant les annees vingt et se retrouvent surtout sous la chroni
que «L'art et les artistes». S'ils ne sont pas toujours signes, le style de Laberge 
y est cependant aisement reconnaissable17• I1s couvrent le plus souvent diverses 
expositions presentees a Montreal, en particulier celle du Salon du printemps 
de l'Art Association. On trouve aussi quelques textes rapportant les discours de 
dignitaires, par exemple ceux qui ont ete prononces lors de l'ouverture de 
l'Ecole des beaux-arts de Montreal. Quelques visites a des ateliers d'artistes sont 
aussi pretextes a des articles. Ses «critiques» consistent en general a decrire 
rapidement les sujets peints ou sculptes par les artistes qu'il prefere, en insistant 
sur l'emotion que les ocuvres ont sus citee chez lui. Il y a bien, ici et la, quelques 
remarques sur la «vigueur» du coloris - ou sa richesse - mais il s'en tient 
principalement a une description des motifs peints et des sentiments ressentis. 
D'ailleurs, la recurrence du vocabulaire renvoyant a «l'ame», a «l'emotion», 
finit par agacer le lecteur tout autant que l'emploi constant de stereotypes aussi 
bien dans ses articles journalistiques que dans les ouvrages consacres aux 
peintres et ecrivains qu'il publie plus tard a compte d'auteur18 • Ainsi, le nom de 
Maurice Cullen est invariablement suivi de la locution «peintre des hivers 
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canadiens». De meme, il use plus qu'il n'est permis des superlatifs: Charles de 
Belle est dit «le plus grand pastelliste de notre epoque»; Maurice Cullen, <de 
plus grand paysagiste que le Canada a connu»; Arthur Rosaire, «un de ceux 
que j'ai le plus aimb>; Marguerite Lemieux, <d'une des artistes les plus brillantes 
et les plus populaires»; Jos Paradis, <d'une des plus heureuses natures»; Maurice 
LeBel, «possedant le plus de temperament»19; les artistes du Beaver Hall Hill 
Group, <des plus personnels, les plus enthousiastes et les mieux doues de la jeune 
generation»20; Albert Robinson, «l'un des plus puissant et des plus habile»21; 
etc. L'ouvrage qu'il publie en 1938, Peintres et ecrivains d'hier et d'aujourd'hui, 
presente les memes tics de langage. Ce livre, qui n'etait pourtant pas soumis a 
la pression de la tom bee journalistique, ne presente guere plus de profondeur 
critique. Il consiste surtout en anecdotes diverses et souvenirs personnels. 
Laberge y presente les artistes comme s'ils etaient des amis intimes, ce qui n'est 
pas toujours le cas. Cela nous vaut moult donnees biographiques agrementees 
de considerations sur les qualites morales des artistes, des descriptions de details 
intimes qui vont parfois jusqu'a l'amenagement de la chambre a coucher, la 
composition du petit dejeuner et meme celle de la ceremonie funeraire ou de 
l'emplacement de la pierre tombale au cimetiere quand il s'agit d'un artiste 
decede! 

Il convient cependant de nuancer par une analyse un peu plus serree des 
textes de Laberge le jugement negatif qui pourrait resulter de ce que nous venons 
de decrire. D'autant que le corpus des ecrits sur l'art produits durant les annees 
vingt n'est deja pas si considerable et les critiques francophones s'aventurant 
hors des sentiers du terroir et de l'academisme ne sont deja pas si nombreux 
pour que no us refusions de les prendre en consideration. Surtout quand il s'agit 
de textes publies dans un journal a grand tirage comme La Presse. 

Du sujet peint et de quelques contradictions 
Laberge, on l'a dit, reste dans ses critiques principalement attache a la 

description des sujets peints et des emotions qu'elles suscitent chez le spectateur. 
Il etaye cette approche de nombreux commentaires sur la fa~on dont l'artiste 
sait «reveler l'ame des choses» qui sont assez typiques d'une vision humaniste 
classique de l'art. Le lecteur est cependant etonne par les nombreuses contradic
tions que presente son travail de critique en regard de son ceuvre litteraire. Alors, 
par exemple, que les rapports entre parents et enfants sont, dans ses contes et 
nouvelles, marques au coin de la durete, de l'incomprehension, de la cupidite 
ou, au mieux, de l'indifference 22, le critique d'art cons acre de nombreux articles 
a un artiste dont les themes de predilection semblent etre les «meres a l'enfant» 
et les nombreuses scenes mievres de la vie enfantine qui connurent une grande 
vogue dans l'art bourgeois de la fin du XIxe siecle. Il emploie alors, pour parler 
des tableaux de ce Charles de Belle, qu'il nomme invariablement le «peintre-
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poCte~, une termilloiogie qui contraste singulicremelll a\"e(.: celle de ct' rCaII~mc 
sordidI.' qui qualifie lcs rappons fam .liaux d.lIls son reunc rornanesque: 
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emOUI·O.T, attenJnr et !;harmt'r tous (CUX qUi le!> contemplcront!l (fig. 3). 
On ;lUr;tit pu egalemcllI s'attendre, complc tenu du peu de complaisance 

que le romancier a mis 3 dccnre le milieu rural, ;1 cc que le r.:ritique pourfende 
le regionalisme sCI'issant dans le goul anistique de ses conlemporallls. IJ Il'en 
est riell. 11 f;tuI cependant souligner que s'il ne donne pas dans la dt~nonci3tion 
du genre, du moin!. ne s'en fa.t-il pas le defenseur. P.trle-t- .I des ~culptures 
d'Alfred L1.hherlC sur les metiers et courumcs du lerrOlr qu'il prc(.:ise, toUI en 
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l'age de la mecanique, avec le regne des machines, tous les metiers manuels 
d'autrefois, ces metiers si pittoresques, qui composaient la vie des populations 
rurales, sont disparus, ne sont plus qu'un souvenir qui va s'effa~ant rapide
ment»24 (fig. 4). 

Ainsi, contrairement aux tenants de la vision clerico-nationaliste qui 
presenteront ces metiers et modes de vie comme des modeles qu'il faudrait 
reactiver et les reuvres les illustrant comme propices a edifier les «jeunes 
generations»25, Laberge insiste sur le fait qu'il s'agit la de temoins d'une epoque 
revolue. Si ses critiques des annees vingt a La Presse soulignent la popularite 
que connaissent les «scenes d'habitants»26, ce n'est que dans son Peintres et 
ecrivains d'hier et d'aujourd'hui, paru dix ans plus tard, qu'il denonce <<I'atmo
sphere de Montreal qui n'a jamais ete favorable aux artistes possedant 
quelqu'originalitb>27. Autrement, cette question de la quasi obligation pour 
l'artiste de representer un «sujet canadien» ne semble pas le preoccuper outre 
mesure. Quelques commentaires cependant nous indiquent une certaine sensibi
lite a cette question, a defaut d'une position tres articulee. Apropos d'Henri 
Beau n'ecrit-il pas: «Jamais cependant il n'a cherche a creer des reuvres du 
terroir [ ... ]. Tout simplement il peignait la beaute la Oll ilIa trouvait»28. Dans 
une critique sur Joseph Saint-Charles il dira: 

Saint-Charles a traite, comme tous nos artistes, des sujets canadiens, mais 

l'influence du terroir est moins sensible dans ses toiles que dans celles de 

Suzor-Cote ou Maurice Cullen par exemple. Il semble que son art soit plus 

humain que national; en ce sens qu'il cherche a rendre la beaute en prenant 

ce mot dans sa plus large acception, plut6t qu'a fixer dans ses compositions 

des impressions sorties de son milieu29 • 

Cette invocation du droit de l'artiste a s'interesser a l'universalite de la 
nature humaine et a trouver n'importe Oll la beaute, fUt-ce dans les banlieues 
ouvrieres, comme chez Marc-Aurele Fortin30, ou dans le port de Montreal, 
comme chez Adrien Hebert31, exclut donc d'embIee Laberge du clan des 
regionalistes etroits. Sa position n'etait certes pas aussi radicalement exprimee 
dans le domaine des arts plastiques qu'elle ne l'etait dans ses reuvres litteraires. 
Il est cependant interessant de rappeler que les Fernand Prefontaine, Marcel 
Dugas et Anne-Marie Gleason-Huguenin (Madeleine), tous d'actifs militants 
anti-regionalistes, ont reconnu dans l'auteur de La Scouine un representant de 
l'ecole realiste au Canada, l'incluant ainsi dans leur propre combat32. 

Des procedes formels et de quelques autres ambigultes 
Cependant, si nous questionnons d'un peu plus pres ses positions quant 

aux styles et aux procedes formels, nous constatons que, la encore, il est difficile 
de cerner chez lui une attitude tres structuree. Ainsi, certains commentaires 
pourraient, de prime abord, laisser croire a une predilection pour une approche 
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tres dix-neuvieme siecle du realisme en art pour lequelle «reel» doit se saisir 
sans l'idealisation caracteristique de l'academisme ou du pompierisme. Les 
travailleurs sculptes par Laliberte sont dits ne pas etre: «des images, des 
simulacres, ce sont des hommes veritables»3\ A.Y. Jackson est qualifie d'artiste 
sincere, farouche, apre, «profondement epris de verite [ ... ]» «sans souci de 
plaire a personne d'autre qu'a lui-meme [ ... ]» et ses ceuvres sont, par conse
quent, «parmi les plus fortes et les plus vraies»34. De la portraitiste Lilias 
Torrance Newton, il dira que: 

[son] ambition n'est pas d'enjoliver, d'idealiser, mais de rendre la vie, de 
peindre des figures telles qU'elles sont et telles qu'elle les voit [ ... ]. Aucune 
recherche du beau, du joli, mais le caractere, l'expression, la vie, voila a quoi 
vise l'artiste [ ... ]. Aucun true, aucun effet, rien pourtromper le visiteur, mais 
de la vraie et solide peinture, du grand art35. 
Voila autant de commentaires qui, a premiere vue, situeraient Laberge 

dans la lignee des Courbet, des Zola, bref, d'un naturalisme auquel il semble 
vouloir s'associer, tout au moins dans son ceuvre litteraire. N'ecrivait-il pas que: 
«La premiere qualite de l'ecrivain [ ... ] c'est d'etre sincere. 11 serait absurde pour 
lui de renoncer a sa personnalite pour plaire a un ami, un parent, un critique 
ou un public»36. 

Par contre, dans d'autres articles, peut-etre commandes par sa fonction de 
critique d'un journal a grand tirage, on le verra louer la precision des portraits 
officiels de Saint-Charles, de ceux du directeur de l'Ecole des beaux-arts, 
Emmanuel Fougerat, ou des charmants portraits de jeunes fiUes d'Emile 
Vezina37. N'est-il pas paradoxal, apres qu'il eut tant vante chez certains artistes 
comme Mabel May, L.T. Newton et Adrien Hebert cette propension a alIer a 
l'essentiel, a etre «aussi vrai et aussi sincere que possible», de le voir se 
demander, comme s'il devenait soudainement mondain : 

[ ... ] Nous serions toutefois curieux de savoir comment monsieur Hebert, 
avec son pro cede actuel, pourrait resoudre le probleme du portrait de 
femme. Un pareil mepris de la toilette et de tous ses accessoires saurait en 
effet difficilement plaire a l'element feminin qui, comme le dit le grand 
Baudelaire, a «l'amour des guenilles»38. 
Tant de souci du public feminin l'honore, meme s'il peut etre attribue a la 

nature du medium Oll il s'exprime. Cependant, cela ne peut servir d'explication 
aux nombreux eloges qu'il publie, y compris a compte d'auteur 39, de ten dances 
artistiques qualifiees par lui de «poetiques» et que l'on peut classifier, en regIe 
generale, dans ce qu'un certain symbolisme decoratif a produit de plus mievre. 
On pense en particulier aces oeuvres «d'ideale beaute» de Charles de Belle. 
Pourtant, s'il encense les «poetiques» et «mystiques» sculptures allegoriques de 
Laliberte, il n'en loue pas moins le caractere realiste de ses representations 
d'ouvriers et d'artisans du terroir. 
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Il est vrai que cet «appei» au realisme, que l'on retrouve dans certaines 
chroniques mais qui est contredit dans d'autres, prend souvent une forme plus 
litteraire qU'orientee sur une reflex ion proprement plastique. Car, ici encore, et 
au-dela des quelques considerations plus morales que formelles sur la «vigueur» 
et la «sincerite» du style, c'est principalement par une valorisation des themes 
realistes que Laberge se faitremarquer. Ainsi, s'il souligne le realisme social de 
certaines ~uvres de Maurice LeBel40 ou d'Onesime-Aime Leger, ou si les 
tableaux d'Hochelaga de Marc-Aurele Fortin l'autorisent a y voir ce qui n'y est 
pas, soit un «poeme de la vie du peuple»41, ses textes tiennent principalement 
de l'envolee litteraire. lIs no us revelent peut-etre les qualites de la prose de 
Laberge, mais ne no us renseignent guere sur les techniques que ces artistes ont 
pu utiliser. Le peu d'indications donnees sur le travail formel de l'artiste et 
l'absence d'analyses qui auraient denote une certaine connaissance des grands 
courants esthetiques ne surprendront donc pas outre mesure. Pourtant le 
vocabulaire s'y rattachant commenc;ait deja a circuler a Montreal, tout au moins 
au sein d'une certaine elite, comme en temoignent les textes publies dans Le 
Nigog. 

Certes, l'utilisation dans ses articles d'une terminologie particuliere nous 
permet de distinguer les artistes qu'il juge en rupture avec l'academisme. Ceux 
pour lesquels il est dit que le metier est «solide», «robuste», «diminant les 
superflus», que les coloris sont «hardis», «eclatants», et qu'il (ou elle) est un 
artiste «sincere», «puissant», «vrai», «original», etc., sont en effet des peintres 
qu'on pourrait identifier, a divers titres, comme les precurseurs de la modernite 
artistique au Quebec: Marc-Aurele Fortin, Adrien Hebert, les peintres du 
Beaver Hall Hill Group, etc. Mais ce ne sont pas les textes de Laberge qui 
donneront au lecteur une idee tres precise de la maniere dont la surface est 
peinte, meme si ce qui y est peint est plus amplement decrit. 

Quant aux rares tentatives plus modernistes qui ont pu emerger dans le 
champ de l'art, Laberge leur reserve des commentaires pejoratifs qui ne no us 
informent guere sur l'aspect formel de ces «caprices» modernes. Ainsi, apropos 
d'une sculpture de Charles Fainmell, il ecrira, en 1929: 

[ill [ ... ] no us deconcerte un peu. L'artiste ne manque pas d'imagination mais 

son caprice l'eloigne trop de la nature. C'est une ceuvre qui nous fait songer 

aux etranges compositions du sculpteur Bodeslas Biegas. M. Fainmell veut 

evidemment offrir du nouveau. Reste a savoir si ses ceuvres seront appreciees 
[ ... ]42. 

Ainsi Albert Laberge, malgre son anti-clericalisme, son anti-regionalisme 
ambigu43, ses references a Zola et a la litterature franc;aise du XIxe siecle, ne 
peut etre considere dans le domaine de la critique d'art comme un des definis
seurs de la modernite picturale au Quebec. Ses critiques sont encore si attachees 
a la question du sujet peint et sa sensibilite aux problemes formels est si peu 
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developpee, malgre ses appels reiteres au realisme et a la «sincerite», qU'elles 
no us interdisent de voir en lui une figure marquante des debuts de la pensee 
moderne. 

La pratique de la critique d'art semble pour cet auteur relever encore du 
discours de l'amateur eclaire. Les textes de Laberge n'expriment aucun souci 
quant a la «professionnalisation» de la critique et quant a la formation d'une 
elite eduquee qui jugerait l'ceuvre d'art selon des criteres qui lui sont propres, 
souci qui s'etait pourtant deja exprime chez les redacteurs du Nigog et qui dans 
les annees trente sera repris par les critiques en faveur de la modernite. 

Nous referant a la categorisation du sociologue Marcel Fournier44, nous 
voyons en Laberge un representant assez typique de cette classe moyenne qui se 
developpe au tournant du siecle avec les figures nouvelles du journaliste et du 
fonctionnaire, pour ne nommer que ceux-Ia, lesquels developpent des rapports 
contradictoires aux pouvoirs politiques et ideologiques dominants. Les ambi
guYtes freq'uentes qu'on peut relever dans les discours et les actions de ces libres
penseurs et humanistes renvoient a l'inconfortable position de ce groupe encore 
minoritaire et en transition. Sa transformation, grace au developpement 
subsequent de l'enseignement superieur, en «experts», en «specialistes» ou en 
«professionnels» ne s'est pas encore effectuee et la rigueur discursive qui sera 
la leur ne s'est pas encore constituee. En un mot, Laberge, au-dela de son histoire 
personnelle45, no us semble bien representer les difficultes et ambivalences d'une 
elite qui tente de sortir des sentiers battus d'une vision culturelle sclerosee sans 
toutefois posseder encore les outils intellectuels qui lui permettraient de se 
definir une culture «propre» dont il est amusant de noter qu'elle sera precise
ment plus <dnternationale». C'est en tant qu'exemple-type de cette phase 
specifique de l'evolution d'une partie de notre intelligentsia d'origine rurale, 
mais en voie d'urbanisation et de transformation intellectuelle rapide, que 
Laberge no us aura interesse. 

Jean Chauvin et La Revue populaire 
Si Jean Chauvin (fig. 5) cite les «diverses etudes» d'Albert Laberge46 dans 

la conclusion et dans la bibliographie d'Ateliers, l'ouvrage qu'il consacre en 
1928 aux artistes quebecois contemporains, on doit reconnaitre d'emblee qu'il 
appartient a un univers intellectuel plus rigoureux et plus articule. C'est, en fait, 
celui d'une generation plus jeune, car Chauvin naissait en 1895 soit un an avant 
que Laberge ne commence sa carriere de journaliste a La Presse. 

Chauvin est lie a cette elite intellectuelle montrealaise qui, dans les annees 
1915 -1916, se reunissait dans le grenier de l'Arche pour discuter musique, poesie, 
art et litterature et repondre a <<l'invitation au voyage» 47. Chauvin est egalement 
tres proche de l'equipe du Nigog dont certains des collaborateurs, comme 
Edouard Chauvin et Marcel Dugas, participaient aux fameux «galas» de 
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J'Arche, C'est din~ qu'il panage avec eux, comme on le I'erra.l l'analyse de ses 
textes critiques, l'appareil conceprue! propre aux premiers dlSCOurS queiJecois 
sur la modermtc. 

Si loon hvre Ateilers, tire it 1 000 exemplaltes, teste un d.lssique des deburs 
de la critique d'an it Montreal, il n'en demcure pas mOlnS que c'est aussI par 
son travaIl de d,recteur et de redacteur occasionnel des chroniques sur I'art 3 
La ReVile Popll/o/re que Jean Chauvin exercera une influence sur J'evolution des 
idees artistiques, En effet, au moment OU il en assumera la direction, en 1916, 
cc periodique fire deja a 24 454 exempla lres. 

Quelques mor~ d'abord sur La ReVile Poplllatre, mensucl public de 
dccembre 1907 a juillet/aout 1963. Comme l'expliquent Andre Beaulieu et Jean 
Hamelm dans leur hisrolre de la presse qucbecoise48• le phcnol11cne des maga
zines est lie a la croissance des milieux urbalOs au Quebec, er le tirage de La 
Revue PoplllolreH reflcte bien cctte augmentation d'une population de plus en 
plus orientee vers une culture urbaine, grande consommarrice d'une presse de 
divertissement que les re\'ues pleuses et les lournaux trop politiques ne satisfont 
plus. Lmcee par les freres Poirier pour concurrencer les magazines eUToreens et 
americams, La Rel'lIe PopulO/re comprend I'lnevitable feUllleton, de nombreuses 
publicites et illustrations, des articles sur des sujetS dll ers et de \ulgarisation, 



Andre Beaulieu et Jean Hamelin notent qu'au numero de septembre 1930 
la revue fait peau neuve tant du point de vue de la presentation que de l'appari
tion de chroniques sur le cinema, le disque, etc., temoignant ainsi de l'evolution 
des gouts des lecteurs. En fait, dans le domaine de l'art, c'est avec l'arrivee de 
Jean Chauvin a la direction que le changement s'est fait sentir. Alors qu'on 
denombre fort peu de textes cons acres aux arts visuels jusqu'en 19255°, l'annee 
1926 verra la publication de trois articles qui leur sont consacres sous les 
rubriques «L'Art et les artistes» et «Livres et revues», ainsi qu'un nombre 
croissant de reproductions d'ceuvres de peintres, de sculpteurs ou de graveurs 
canadiens. L'annee 1927 reste cependant la plus feconde, puisque Chauvin 
publiera a chaque mois un texte a la chronique dite «Interviews d'artistes», 
rebaptisee en septembre «Entrevues d'artistes», consequence sans doute d'un 
louable souci de francisation51. La page couverture de la moitie des numeros de 
1927 est constituee de reproductions d'ceuvres d'art. Ces douze entrevues de 
Chauvin constitueront d'ailleurs autant de chapitres parmi les vingt-quatre que 
compte l'ouvrage qu'il publie l'annee suivante. Curieusement, apres la parution 
d'Ateliers, en 1928, les articles de Chauvin se feront plus rares dans La Revue 
Populaire, la releve etant assuree, durant les annees trente, par des collabora
teurs occasionnels comme Henri Hamel, Therese Fournier, Gerard Morisset et 
Maurice Gagnon. On trouve aussi dans le mensuel un certain nombre de textes 
non signes et, en regIe generale, de 1929 a 1939, le nombre de chroniques 
consacrees annuellement aux arts visuels depasse rarement les trois ou quatre. 
Cependant, on mesure mieux l'importance qu'a pu avoir la seule introduction 
de ces rubriques consacrees aux arts, et, par consequent, la relative pauvrete 
d'une tradition critique au Quebec quand on apprend, en 1931, que: «En 
recompense des services que, depuis des annees, La Revue Populaire rend a la 
litterature et aux beaux-arts, la Societe des arts et lettres du Canada vient de la 
choisir, a l'unanimite de ses membres, comme organe officiel»52. 

Il convient maintenant d'analyser d'un peu plus pres les parametres de la 
pensee esthetique de Jean Chauvin telle qu'elle s'elabore a travers les textes qu'il 
pub lie dans La Revue Populaire et dans Ateliers. 

Bien qu'admirant Le Nigog, cette «vaillante petite revue» si «bien rem
plie», Chauvin ne lui emprunte ni le ton polemique ni la virulence des attaques 
contre l'academisme et le nationalisme en art. Au contraire, le choix des ateliers 
visites, et la selection des entrevues publiees, repond, nous dit Chauvin, non a 
un ordre de me rite ou de preseance, «mais a la fantaisie et au desir de familiari
ser le lecteur avec les artistes actuels»53. On trouvera donc, peIe-meIe, a cote de 
ce que l'on pourrait considerer comme les «jeunes artistes modernes» - Adrien 
et Henri Hebert, Edwin Holgate, Marc-AureIe Fortin, l'architecte Ernest 
Cormier, etc. - ceux qu'il etait alors convenu de considerer comme les «precur
seurs du paysage moderne» - les Suzor-Cote, Maurice Cullen, Clarence 
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Gagnon - puis les Alfred Laliberte et Horatio Walker, avec d'autres plus 
«classiques», pour ne pas dire academiques, les Jongers, Browne, Delfosse, 
Dyonnet de meme que les Maillard, Huot et Saint-Charles. Sans parler de ceux 
qui appartenaient a une categorie indefinissable a situer entre l'academisme et 
<<l'impressionisme» le plus sage, Coburn, Pilot, Simpson et Perrigard. Enfin, 
dans une categorie a part, Ozias Leduc. 

La construction des textes obeit a un meme modele: breve description de 
l'atelier, des meubles, des objets et des ceuvres qui s'y trouvent, donnees 
biographiques, compte rendu des conceptions de l'artiste sur sa pratique, sur la 
peinture moderne, l'etat actuel de l'art au Canada et, la plupart du temps, sur 
le Groupe des Sept. Meme si les questions posees par Chauvin ne sont pas 
toujours donnees dans le texte, on sent tres bien qU'elles obeissent a une logique 
qui est voulue. Ce n'est certainement pas un hasard si chacun doit, par exemple, 
devoiler ses positions sur le modernisme - lesquelles, on le devine, sont souvem 
loin d'y etre favorables. Chauvin semble respectueux des opinions de chacun, 
les rapporte fidelement et ne polemique pas avec les artistes. Cependant, a 
travers ce style pondere, qui se veut objectif et que nous traiterions volontiers 
de «journalistique», se glisse parfois une fine ironie qui etablit d'emblee une 
distance entre les conceptions de l'auteur et celles de l'interviewe. Ainsi, par 
exemple, alors qu'il rencontre Charles Maillard, directeur de l'Ecole des beaux
arts, connu pour son traditionalisme, Chauvin nous laisse entrevoir tout 
l'autoritarisme du personnage quand il note: «Laissons donc le peintre prendre 
les tableaux, un a un, les poser contre une chaise ou le pied d'une table, dans 
une lumiere avantageuse, et notons ses propres commentaires, puisque la 
crainte d'errer nous interdit de proposer les notres»S4 (italiques de l'auteur). 

Ce genre de propos n'est pas dans ses habitudes! Un autre exemple encore. 
Apres avoir repris, sans sourciller, les opinions anti-modernistes des Maillard, 
Dyonnet ou Huot s5, qui semblent craindre que la jeunesse n'y succombe et qu'il 
n'y ait pas de releve digne de ce nom, Chauvin commence son texte sur Joseph 
Saint-Charles en insistant sur le fait que «c'est par sa jeunesse que se distingue 
le doyen de nos peintres, par sa jeunesse d'idees et de sympathies»56 et qu'en 
cela il se distingue de la plupart des aines «meprisant vis-a-vis des jeunes». 11 
insiste enfin sur l'optimisme dont fait preuve Saint-Charles quam a la releve. 
Chauvin ne marque-t-il pas ainsi, de maniere subtile, sa reprobation a l'egard 
de l'attitude des autres «aines» ? De meme, les artistes qu'il prefere sont en 
definitive facilement identifiables puisqu'il leur consacre, ici et la a travers le 
texte, des analyses plus longues, d'un enthousiasme plus evident et dans 
lesquelles se revelent les elements d'une conception plus personnelle de l'art que 
nous tenterons de definir brievement. 
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La question du sujet et des «genres» 
Contrairement a Albert Laberge qui orientait surtout ses articles sur la 

description des sujets peints, Chauvin, apres avoir tres sommairement enumere 
les genres auxquels appartiennent les ceuvres contenues dans les ateliers -
nature morte, portrait, paysage, peintures d'histoire ou religieuse, ete. - va axer 
surtout ses analyses sur les techniques utilisees par l'artiste pour rendre tel ou 
tel motif. C'est deja un in dice important d'une conception plus «professionnel
le» de la critique d'art. Cependant, comme les questions du sujet peint et de la 
liberte de l'artiste de choisir le sujet qui lui convient constituaient un enjeu 
important dans le contexte quebecois des annees vingt, Chauvin n'y echappe 
pas plus que les autres. 

Ainsi, il se porte avec enthousiasme a la defense de la representation 
urbaine, de la «transcription de la vie moderne» a laquelle se livre Adrien 
Hebert57 (fig 6). Bien qu'il souligne qu'Adrien Hebert ne «s'embarrasse d'au
cune theorie picturale» et qu'il affirme aimer «la peinture qui represente les 
objets avec leur solidite ou leur fluidite dans les trois plans»58, Chauvin n'en 
voit pas moins en lui un «moderne». 11 semble bien cependant que ce concept 
se refere ici plus au theme urbain, alors peu prise au Canada, qU'a une reflexion 
sur la deconstruction de l'espace perspectiviste. Sans en faire un cheval de 
bataille, il appert que Chauvin endosse ce postulat d'une certaine modernite 
fran<;:aise du XIxe siecle: il faut etre de son temps! D'ailleurs ne s'en prend-il 
pas en ces termes a une sculpture allegorique de Laliberte, L'Esclave de la meca
nique: 

C'est la mecanique representee par deux engrenages, qui ecrase le Passe ou 

la Beaute (Passe = Beaute), figure par une femme defaillante. Comme si la 

Mecanique n'avait pas sa beaute aussi, sa beaute tres particuliere, mais que 
ne veut pas comprendre le sculpteur Alfred Laliberte hostile a son temps59 

(fig. 7). 

Des nus feminins que Suzor-Cote expose au Salon lui permettent de 
defendre ce genre et d'attaquer la «pruderie» qui regne en ce pays60. Le portrait 
n'echappe pas non plus a ses considerations. A plusieurs reprises il en appelle 
au portrait «psychologique», fort eloigne d'une representation photographique 
du modele61, ne manquant pas, quand les artistes durent se plier au portrait de 
commande, de souligner le fait. Aussi se porte-t-il a la defense des portraits de 
c.w. Simpson qui: «[oo.] n'ont pas ce fini, ce d'apres-nature que le bourgeois 
exige du peintre qu'il a elu pour immortaliser sa trombine et en faire, de son 
vivant, le plus bel ornement de son salon [oo.]» 62. 

Il semble donc, si on se fie aux preferences qui emergent en depit du ton 
«neutre» qu'adopte dans ses textes le directeur de La Revue Populaire, que 
celui-ci ait une predilection pour des ceuvres plus «modernes» qu'academiques 
et que ses gouts» le rapprochent d'un Fernand Prefontaine. Par contre, ses 
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positions sur le reglonali!.mc \om beaucoup plus nuancees. 

Le regional is me 
Chauvin ne s'adonnc ,I ,1Ut"u ne attaque violcnte t"onlre t"c .. regionalismc ,. 

qUI condamne les anisre ... aux "'galcres de l"illustraClon du lerrotr .. eomme le 
denmssail Le Nigog. Mai!o nulle defense non plus d'un an qUI seralt subordonne 
J I'illustration d'une ideologie ruraliste et nadirionalisle~', Au connaire! 5'11 
loue les qualHes plasliques des represenrations des metiers ellegendes du terrOlr 
de Lalibcne ou de SUIor-Cote, I1 uem ;1 preciser que le type de ~ I'habitam .. qUI 
.)'y retroule, :lInSI que d.lIls les t.lbleaux d'Horatio Walker, appanienr ;1 une 
,.cpoque revolue ... Les pays,lOs d'aujourd'hul SOIlt des ~fern1ierS;1 l'aise, rdic~ 
hUlt fOls le tour ,1 Quell.:.: pM un traversier - en I'occurrence il s'aglt des 
paysans de I'l1e d'Orlean~ - se fournissJnt aux nlaga~im de la Basse-Ville 
[ ... [oM. 

S'il r01ppone fidelement le!> paroles de Ch.1r1e!o Mall101rd exprlmant son 
deSlf de vOir lesdc\"cs de n:.cole des beaux-art!> de ,\lontre01I revcOlr aux ~\"Iellles 
tradltions .. ~\ flen n'indique que Chaunn endosse cc projet. Quam aUA toiles 
que Maillard a realisees !our de 'Ieux monuments, Chaunn n'y \"Ott qu', une 
"aleur purement documentalre.·. De meme le ... tableaux de Delfosse sur le IICUX 
Montreal som, d'offit"e, cJ.1SSlneS comme "pe inwre d'histoire .. 66. C hauvin 
.)cmble done \"oulO1r mallltenlr une neHe diSIIIH:rion entre h: pa~l>e, .) I'cg.lfd 
duquel il n'cxpnmc am:unc nmtalgle, et le present, 
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(,K 6 Adrlcn Hcbc:n, Le: PO" dc Momrul. 
(ou,crlurt UC LI Rcn .. ' PUpII/,U"', 
\01. 11, n" H, Join 1'1111. 
Ph(II(l: J.( _".H. AHA( 

"K.8 l:u"m Holit,m, \i,II:lgc wu~ b nClgf, 
("uH'nu", ue I..J R,"'//<' pupII/,ur." 
'01. 11, n" 11, uc~eml!rc 1'1111. 
I'bow: J.t.".H .. "H..\(. 

Par comr..:, Chauntl est 10111 d'etn: ..::omre le rcglotl.llisl1lc en .lrt cn aut,lIlt 
que ,dUi-Cl ne soil p.IS rdract.llrc :i une om'erture .lUX lend,m('e~ moderne~ Cl 
.1 l'origlOalltc. Cc rl;glonalismc _ positif ~, tllc dlscernc ,I (rJvers le renOU\'cau du 
pa}'~agc Icl qU'lOJugurc par les Gagnon, Cullen et Suzor-Cou.' et dc\-eloppc p.lf 
les Fornn. Holgate '.hg. 8) et aunt's: 

rCommei prc\,qu(' rou'> Il'~ pt'lmr('~ ":;In.1Ulel1<" ./IlgIJI\ 1."1 frJn,.I", lIolg.1!1." 

C)t neHemcm regIOnJh"I(" L'('\pr(,~~lon ue toU\ "::1."<' artl\lC!! ~c re''>(,IH 

lOU!ci01~ dc, ("n"cigllemcm~ rt"~us a J'etrJllger. de I·mf!u("n..:e dc I'F..:olc dc 
P.HI, nOl.lIllll1em. QU'on 'c gJTdl." I',,("n, J <':1." propm, d'ct;lhl,r un p.H,llIde 

CIIITC Ic TcglOn.lll~ml' I'll .Ht er le T~glOnali"mc en liner,Hure. I e pTcmicT n',\ 
nCII de 1'l'lroltC~~c et du Fln~elllsme du se..:ond"'. 
Lc~ dl':>unCtlOll) ~(}nt ncw~s: le n!gionali':>lT1c qu 'cnrcnd ddcndrc Ch,\tl\lIl 

ne ~';I ~,:>oc ie .lucunel11eTH .i la defetlse de 1.1 T,l.;e. C-c~1 cdui des p.l)'~,I~I':>fe~ 

canJdicm d,ln':> le~ tJbleaux Jesquds CITWIt ':>JIl') JOUtC ~ I',IIT clu p.I)~~"~. mat~ 
qui prcsemem une l;onceptlOn orlgln,lle du PJ.\\J.gc et une lIlterprcl.lltOtl 
.lUd.l('icu~c du ,heme. Si I'cmprunr aux ~r:lc\ europccm pmHl11prC\~loTllmtc~ 
.Ipp.tr.lit c\ ident a Chau\'1n, qUi en fait toulOur~ unc an.llrsc trl'!; nnc, Cl." dcrnicr 
nore que If'!. CJ.n,ldiem ne \culent pas ~ former un .lrt crupll f·· ~'* et numfeslent 
probablement pM Ij IIn dCslr d'mdcpendancc par r.lpport ;\ I'Furope .", 
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D'une certaine maniere, les idees exprimees par Chauvin sur cette question 
sont typiques d'une certaine ideologie canadienne - plus anglophone, il faut 
bien le dire - qui, au lendemain de la Premiere Guerre mondiale, faisait de 
l'independance du Canada un de ses themes favoris. Au niveau artistique, cela 
s'est concretise par l'appui important dont le Groupe des Sept, qui se presentait 
comme un groupe de peintres authentiquement canadiens tant du point de vue 
du style que du theme, a beneficie aussi bien de la part des institutions federales 
que de la bourgeoisie nationaliste de Toronto ou de periodiques socialistes 
comme Canadian Forum. Neanmoins, Chauvin ne tombe pas dans le «my the» 
de l'authenticite d'un style canadien, puisqu'il sait reconnaitre les influences 
europeennes aussi bien chez les paysagistes du Quebec que chez ceux du Groupe 
des Sept. 

Cette defense du renouveau du paysage qui identifie bien Chauvin comme 
un critique des annees vingt n'est pas inconditionnelle. En effet, il pressent deja 
l'ecueil du genre puisqu'avec le succes vient la repetition. L'ouverture a une 
certaine modernite stylistique qui fut propre au Groupe des Sept devient 
rapidement un nouvel academisme, une «recette». En 1929, Chauvin ecrit, dans 
un commentaire sur le Salon: «[ ... ] nos peintres paraissent avoir l'inspiration 
courte. Chacun ayant trouve sa petite formule de paysage quebecois ne veut 
plus en sortir». Les peintres en viennent donc, souligne-t-il, a s'imiter eux
memes, a reprendre, jusqu'a la «Saint-Glinglin [ ... ] un cheval, deux chevaux, 
un breuf, deux breufs, un bilcheron, deux bilcherons, etc.» 71. Les rejetons du 
Groupe des Sept sont pires encore: «Car il faut bien admettre que les peintres 
d'Ontario ont maintenant cree un poncif - d'une facilite inou'ie. Les maitres 
de ce mouvement restent grands, mais les peintres qui les imitent font de 
l'imitation, ou de la contrefa~on, ou du plagiat tout pur. C'est indiscutable» 72. 

Voila autant de reactions qui, a l'aube des annees trente, annoncent que 
l'originalite, la recherche picturale, l'authenticite ne seront plus a chercher du 
cote d'un regionalisme paysagiste. En ce sens, le «nationalisme» de Chauvin 
n'est pas a interpreter comme la defense d'un genre, le paysage, d'autant plus 
qu'il est courant durant les annees vingt, en particulier a cause du Groupe des 
Sept, mais aussi a cause de Cullen, Suzor-Cote et Gagnon, d'associer paysage 
et modernite. Le «regionalisme» ou le nationalisme auquel Chauvin se reiere 
dans ses ecrits n'exclut aucunement une ouverture a l'internationalisme et a la 
modernite. En fait, c'est plutot l'independance et l'originalite des artistes 
canadiens qu'il defend. 

Cette dialectique entre internationalisme, modernite et nationalisme 
apparait de maniere manifeste dans un article sur l'art mexicain que Chauvin 
fait paraitre en 1931 dans la revue progressiste Canadian Forum. Ce texte 
etonnant, puisque ce n'est que quelques annees plus tard que l'intelligentsia 
artistique canadienne va s'interesser a cet art a la fois moderne et revolution-
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naire de leurs lointains voisins du sud, reaffirme le caractere international du 
langage pictural, les sources modernistes de ce nouvel art nationaliste et 
revolutionnaire. De l'analyse qu'il fait de la situation des arts au Mexique, et 
particulierement de l'art des muralistes, decoule ce postulat que l'on peut - et 
doit - etre a la fois moderne et nationaF3. 

Subjectivite et procedes formels 
Jean Chauvin ne se permet aucune envolee lyrique sur l'reuvre d'art 

comme expression de la subjectivite de l'artiste. Il ne manque pas cependant de 
souligner regulierement l'ecart qu'il y a entre le reel et l'reuvre, ceIle-ci etant une 
«transcription», une «interpretation», a la limite une «reinvention», une 
«magie», un acte qui «recree le monde». Mais Chauvin reste, par sa pondera
tion et son affirmation d'un necessaire rapport au reel, plus proche du natura
lisme que du symbolisme. D'ailleurs, ne se reclame-t-il pas de Zola quand il 
ecrit: «Les peintres rendent ce qu'ils voient. Tres bien mais combien sont-ils qui 
voient de la meme maniere? C'est que l'art, ainsi qu'on l'a dit maintes fois, est 
la nature vue a travers un temperament» 74. 

Toutefois, il nous semble que la pensee esthetique de Chauvin, teIle que 
no us pouvons la reconstituer a travers les analyses formelles qui parsement ses 
textes, soit plus ouverte aux tendances modernes - entendre ici surtout le post
impressionnisme et, au mieux, le fauvisme - qu'a ceIles defendues par Zola. 
Ainsi son enthousiasme est sans reserve devant ce coloriste «dur, brutal et qui 
ignore les delicatesses des nuances» 75 qu'est Marc-Aurele Fortin. S'il rapporte 
honnetement les propos de cet artiste qui, a son grand etonnement, se declare 
contre l'art moderne, il n'hesite pourtant pas a le presenter comme un moderne 
qui fait surgir <des couleurs et les formes de ses reves, de sa prestigieuse 
imagination» et qui recree une nature «decorative», «que reprouvent [ ... J les 
ennemis de la deformation» 76. Ses analyses demontrent un souci constant de 
faire ressortir les specificites techniques de l'approche de l'artiste: nature de la 
touche, de l'utilisation de la couleur, caractere de la ligne, insistance sur la 
deformation ou les valeurs decoratives, etc. Ces deux dernieres notions, le de
coratif et la deformation, reviennent souvent dans ses analyses et servent a bien 
indiquer l'ecart entre le tableau et le reel. On pourrait meme ajouter qu'il s'agit 
la de notions clefs dans une definition plus moderne de la pratique artistique. 

Souvent ses analyses sont faites par comparaison avec l'une ou l'autre 
ten dance de l'art europeen. Cela constitue pour le lecteur autant d'introductions 
a l'histoire de l'art et denote chez Chauvin une comprehension juste et assez 
poussee - dans le contexte quebecois - de l'art europeen. On le verra etablir 
et discuter des rapports possibles entre Horatio Walker, l'Ecole de Barbizon et 
Jean-Franc;:ois Millet77 ; entre Suzor-Cote et l'impressionnisme78 ; entre Ozias 
Leduc et le symbolisme79 ; entre Alfred Laliberte et Rodin 80 • Analyse-t-il un 

159 



peintre academique qu'il rappelle «qu'en lui se retrauvent les principes et les 
gofrts des artistes de la Renaissance» SI. Quant aux positions prises par Chauvin 
sur le Groupe des Sept, elles evitent de tomber dans les pieges que ces artistes 
et leurs critiques avaient eux-memes poses en presentant leur entreprise comme 
«authentiquement canadienne» et refletant «veritablement» la nature d'ici. Au 
contraire, Chauvin souligne l'aspect decoratif et moderne de ces «soi-disant 
revolutionnaires» et souligne les liens que leur art a eus avec 1'art scandinave. 
Mais il refuse de restreindre ses analyses a une stricte identification des in
fluences, laissant a l'artiste sa marge d'independance et d'originalite. N'ecrit-il 
pas, toujours apropos du Groupe des Sept: 

Je crois qu'il est plus intelligent et plus genereux de supposer, tout simple
ment, que, aiguillant leurs recherches dans le meme sens, divers peintres, les 
uns en Russie, en Finlande, les autres en Suede, en Norvege et au Canada 
trouverent simultanement les meme solutions82• 

Bref, Chauvin tente de situer les reuvres dans ce qui les rattache aux grands 
courants internationaux, evitant ainsi de tomber dans un nationalisme trap 
etroit. 

S'il n'aborde pas la question du cubisme et de 1'art abstrait, question qui 
en definitive ne se posait pas dans l' art quebecois des annees vingtS3 , certains 
commentaires nous incitent a croire qu'il n'ignorait pas quelques-uns des debats 
qui entouraient ces tendances. Ainsi fait-ille rapprochement entre l'importance 
qu'a eu pour certains «peintres modernes» «l'art negre et polynesien» et 
attribue une fonction similaire a l'art amerindien chez un artiste comme 
Holgate s4. Dans la meme veine, apres une longue reflexion, parfois ironique 
voire caricaturale, sur les debats qui opposent le clan de «l'intelligence» et le 
clan de «1'ignorance - associe au desir de retour a l'innocence et au primiti
visme des artistes mod ernes -, il se porte a la defense de ces peintres modernes 
qui «enrichissent l'Art» lequel, sans eux, souffrirait d'anemie s5 • 

Si l'attention que Chauvin porte aux elements formels de l'reuvre, si la 
connaissance qu'il manifeste des caracteristiques de certaines approches 
contemporaines, si son refus de privilegier un sujet peint au detriment d'un autre 
et si la constante reiteration qu'il fait de la necessaire independance de la 
representation par rapport au reel sont autant de caracteristiques qui font de ce 
critique un des precurseurs dans la constitution d'un discours sur la modernite 
artistique au Quebec, il en est une autre qu'il faut egalement souligner 
puisqu'elle renforce encore la reconnaissance de la specificite du fait plastique. 
Il s'agit de la dissociation que Chauvin tente toujours d'etablir entre la peinture 
et la litterature. Ainsi, Chauvin s'attaque, avec une virulence assez inhabituelle 
chez lui, a la sculpture allegorique d'Alfred Laliberte. Il se livre alors a une 
charge quasi caricaturale du mysticisme et du symbolisme «fin de siecle», 
auxquels il associe certaines reuvres du sculpteur. Triste epoque, dira-t-il, Oll 
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l'influence de la litterature sur la peinture fera regner <<la peinture d'histoire et 
la sculpture a idee». De meme se montre-t-il tres reticent vis-a-vis des peintures 
du meme Laliberte qui, croit-il, plairont peut-etre a ceux qui demandent «a l'art 
d'etre avant tout un enseignement ou une predication86• 

Nous voila done bien aux frontieres de la modernite, de la reconnaissance 
de l'autonomie de l'art et, par consequent, de la valorisation d'un discours 
specialise sur celui-ci, destine a un public eclaire, formant avec les institutions 
requises un champ specifique cons acre a son developpement et a sa reconnais
sance. Et dans cet ordre d'idees, Chauvin est aussi un «moderne». 

La professionnalisation de la critique d'art et le developpement du marche 
C'est devenu un lieu commun en sociologie des sciences et de la culture, 

de considerer l'autonomisation des savoirs et des pratiques culturelles et 
l'institutionnalisation de specialites consacrees a l'elaboration d'un discours 
savant relatif a la specificite de chaque champ disciplinaire comme autant 
d'indices de la modernisation de la pensee occidentale. De ce point de vue, 
Chauvin peut egalement etre considere comme un de ces intellectuels qui ont, 
par leur pensee et leurs ecrits, prepare la reconnaissance d'une pratique 
moderne de l'art et de la critique. En effet, dans un corpus de textes qui n'est, 
somme toute, pas si considerable et a travers des ecrits qui, on l'a souligne, 
empruntent a la <<lleutralite» et a la relative superficialite de l'entrevue journalis
tique, Chauvin trouve le moyen de se prononcer - et d'amener les artistes a se 
prononcer - sur la fonction de critique d'art, sur l'etat du marche et des 
institutions artistiques. 

La presentation meme de son livre, Ateliers, veut aBer dans le sens d'une 
plus grande «professionnalisation» de la fonction de critique. L'auteur annonce 
dans l' «Avertissement» vouloir presenter un «recueil d'etudes purement objec
tives [ ... ] emondees de ces epithetes louangeuses que nos critiques dispensent 
avec une magnanimite ridicule». Voila done Chauvin qui, des le depart, se 
demarque d'une certaine critique, deja denoncee par Le Nigog, dont l'amateu
risme n'avait d'egal que le parti pris et le mauvais gout. Ici, au contraire, on se 
reclame de l'objectivite et on declare vouloir «eclairer» le lecteur «sur l'etat de 
la peinture canadienne actuelle» en esperant que l'entreprise sera reprise par 
«quelque bon critique» qui, cette fois, traitera le sujet avec «autorite» 87. Mais, 
malgre cette modestie d'auteur, <<J'autorite» est deja affirmee dans la presenta
tion d'une imposante bibliographie sur l'art canadien repartie en differentes 
rubriques 88 et qui confere a l'entreprise une allure de scientificite qui, a notre 
avis, est a peu pres unique a l'epoque pour la publication d'un recueil de 
critiques d'art. D'ailleurs, il convient de noter que l'autorite de Chauvin fut 
reconnue par ses pairs qui, tout au long des annees trente, le citeront dans leurs 
articles, et cela meme a l'aube des grandes transformations que connai'tra la 
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scene artistique quebecoise. Ainsi, Maurice Gagnon, dans l'ouvrage qu'il publie 
en 1940, Peinture moderne, l'inclut dans sa liste de remerciements et le cite ici 
et la a l'interieur de ce livre qui se veut une reference en histoire de l'art89 . 

A travers les articles de La Revue Populaire et d'Ateliers la fonction meme 
du critique est abordee. Chauvin incite les artistes interviewes a se prononcer 
sur cette question et il semble bien que l'opinion de ceux-ci soit aussi tranchee 
a cet egard qu'a l'egard de l'art moderne. 

Quant a Chauvin, il affiche clairement ses couleurs dans ses Reflexions 
finales Oll, reflechissant sur le role de l'artiste et du critique, il deplore que les 
artistes du Quebec, a l'encontre de ceux de l'Ontario, notamment du Groupe 
des Sept, ne defendent pas leur production, ne collaborent pas aux revues et 
journaux, ne fassent pas de conferences, etc. Par ailleurs, il reclame une critique 
«plus autorisee, plus haute, plus substantielle et moins complaisante» esperant 
«qu'elle se distinguih de l'odieux, bien que necessaire reportage»90. Bref, une 
critique informee, rigoureuse et qui ne soit pas que journalistique. Doit-on ici 
voir dans ce dernier commentaire l'expression d'un regret chez Jean Chauvin 
qui se sentait peut-etre contraint par le cadre d'une revue «populaire» ? N'en 
appelle-t-il pas, dans sa conclusion, a plus d'interet de la part des journaux pour 
les manifestations artistiques, et a la constitution a Montreal d'un musee 
cons acre a l'art canadien? Ces preoccupations vont de pair avec celles dont il 
temoigne quant au marche de l'art en general. Il souligne l'effort fait par les 
lieux prives de diffusion pour encourager les artistes d'ici 91. Il s'interesse aux 
institutions du milieu 92, il reclame de la bourgeoisie qU'elle ne se contente pas 
d'aller aux vernissages et d'acheter le catalogue, mais qu'elle contribue par ses 
achats d'reuvres a l'amelioration du sort de nos artistes 93 . 

En ce sens l'action de Jean Chauvin (fig. 9), comme directeur de La Revue 
populaire, aura ete exemplaire. Il aura multiplie la reproduction d'reuvres 
d'artistes quebecois et ouvert a des textes sur l'art les pages d'un magazine dont 
le public cible n'etait pourtant pas «l'elite intellectuelle», contribuant ainsi a 
former un public plus eduque sur les choses de l'art. S'il y ecrit peu dans les 
annees trente, des collaborateurs divers prendront alors la releve. 

Le souhait de Chauvin quant a l'avenement d'une critique informee et 
reconnue semble s'etre realise. En effet ne peut-on pas parler de reconnaissance 
officielle de la fonction de critique d'art dans un champ artistique devenu 
relativement autonome quand, sous le mode d'un «reportage photographique», 
sont associees dans La Revue populaire les photos d'artistes et de critiques, 
chapeautees par ce titre: «Le peintre devant la critique». Y sont alors represen
tes artistes et critiques identifies au clan des «modernes» 94. 

Conclusion 
Si nous reprenons les trois categories qui guident notre recherche de 
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l'emergence d'une pensee moderne dans le discours de la critique d'art, a savoir 
la reconnaissance de la secondarite du sujet peint, au profit de celle de la 
subjectivite de l'artiste et de la specificite du travail formel, force nous est de 
constater qu'on n'effectue dans les annees vingt qu'une percee mitigee. En effet, 
si Le Nigog avait affirme bien haut l'aspect secondaire du sujet peint, il demeure 
encore fort important chez Albert Laberge et, dans une moindre mesure, chez 
Jean Chauvin pour qui cette question est court-circuitee par ses preoccupations 
quant a un «regionalisme» vivant. 11 faut rappeler que Le Nigog parait en 1918 
et que la decennie des annees vingt n'est pas celle de la lutte contre le nation a
lisme en art, bien au contraire. Ce combat sera plutot celui des annees trente. 
Dans les annees vingt, la bataille ne se fera pas tant sur l'abandon du sujet 
national que sur le droit de l'artiste de choisir librement son sujet. 

Neanmoins, l'importance du sujet peint a considerablement diminue au 
profit de la reconnaissance de l'ceuvre d'art comme expression de la subjectivite 
de l'artiste. Certes, on n'emploie peut-etre pas toute la terminologie contempo
raine gravitant autour de cette fameuse subjectivite consciente ou inconsciente. 
S'inspirant de Zola, on en parle plut6t comme de ce «temperament» qui fonde 
l'originalite et l'authenticite de l'ceuvre d'art. La formation humaniste classique 
par laquelle sont passes les hommes de cette generation transparait constam
ment dans ces textes oll il est question de «l'ame» des choses, qui est revelee par 
ce «temperament» artistique, ou de «l'ame» de l'artiste, dont la force rejoint 
«l'universel», concept par lequel on qualifie les tendances internationales en art. 
Mais, au-dela du vocabulaire encore attache a la pensee metaphysique, c'est bel 
et bien d'une pensee moderne dont il s'agit. Si ces critiques veulent nous initier 
a la «Beaute», il n'est plus question pour autant de nous entretenir des univer
saux du «Vrai», du «Beau» et du «Bien», lesquels ne s'expriment que dans 
«l'imitation» de la «beaute ideale» - discours que l'on retrouve au Quebec 
dans les ecrits de nombreux clercs s'interessant a l'Art. 11 s'agit plut6t de no us 
initier a cette «Beaute,> en considerant l'evolution des styles, les rapports aux 
courants modernes europeens et les composantes techniques de l'ceuvre comme 
la touche, la couleur et la composition. Si les connaissances de ces critiques sont 
encore rudimentaires, c'est neanmoins en regard d'une histoire de l'art, qui 
evolue et amene des transformations formelles importantes, qu'ils jugent les 
ceuvres et non pas au nom d'une immuable definition de la «Beaute» qui est 
celle de l'academisme. Les analyses formelles manquent sans doute de rigueur, 
mais n'oublions pas que l'education artistique n'en eta it encore qu'a ses 
premiers balbutiements. Par contre, sont deja posees clairement, tout au moins 
dans les articles de Prefontaine et de Chauvin, l'autonomie et la specificite de 
l'art - peinture ou sculpture - par rapport aux autres disciplines. L'ceuvre, 
pour eux, n'a pas a etre asservie a la litterature ou a la philosophie; on ne peut 
lui imposer de sujet, car sa fonction n'en est pas une de narration ou d'edifica-
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fig. 9 Adrien Hebert, Portrait de Jean Chauvin, 1930, 
Fusain sur papier, Oeuvre non localisee. 
(Photo: tiree de Jean-Rene Ostiguy, Adrien Hibert, 
Premier interprete de la modernite quebecoise, 
Saint-Laurent, Editions du Trecarre, 1986, p. 24) 

tion; elle n'est pas tenue a l'imitation, fonction que remplit la photographie. 
Photographie documentaire, ajouterait Prefontaine, qui, on l'a vu, defendait en 
outre la specificite de cet art. 

Cette reconnaissance de l'autonomie des disciplines, s'accompagne egale
ment d'un desir de voir se developper une critique professionnelle qui pourra, 
avec competence, parler d'art a un milieu qu'on voudrait mieux pourvu en 
institutions et en amateurs eclaires. Certes, la sociologie verra la un indice 
certain de modernisation puis que s'annonce, apres une importante phase 
d'urbanisation et d'industrialisation, la fin des corporations et du regne des 
artistes «entrepreneurs» dont les patrons principaux auront ete le clerge, l'Etat 
et la haute bourgeoisie95, au profit du regne des «specialistes», des «profession
nels» d'un art de plus en plus confine dans son champ specifique. On est au seuil 
de l'avenement d'une culture veritablement moderne au Quebec, et c'est a cela 
qu'aspirent visiblement des critiques comme Chauvin et Prefontaine qui se 
donnent pour mission de former, selon les termes memes du Nigog, une elite 
eduquee 96 qui comprenne veritablement l'art. 

Ainsi s'esquisse des les annees vingt, au sein d'une fraction de la petite 
bourgeoisie encore impregnee de culture classique, ce mouvement vers une 
certaine modernite culturelle, mouvement qui allait s'amplifier dans les annees 
trente. 

ESTHER TREPANIER 
Universite du Quebec a Montreal 
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Notes 

Le lecteur interesse pourra se referer au tome VII des Archives des Lettres canadiennes, Le 
Nigog, Montreal, Fides, 1987 et au texte que j'y ai publie sur le Nigog et les arts plastiques, «Un 
Nigog lance dans la mare des arts plastiques», pp. 239-267. Il consultera mon texte sur «l'Emer
gence d'un discours de la modernite dans la critique d'art (Montreal 1918-1938)>> dans L'Avenement 
de la modernite culturelle au Quebec, Yvan LAMONDE et Esther TREPANIER (red.), Quebec, 
Institut quebecois de recherche sur la culture, 1986, pp. 69-112. 

2 Deux remarques s'imposent ici. La premiere se rapporte a la «regularite» de la parution de 
textes critiques dans les annees vingt. En effet, contrairement aux annees trente qui voient, 
particulierement dans la deuxieme moitie de la decennie, l'emergence de chroniques regulieres 
tenues par un meme critique, les textes publies dans les annees vingt le sont de maniere beaucoup 
plus aleatoire ce qui compJique le reperage des textes. La seconde remarque vient precis er que les 
critiques analyses ici n'ont pas ecrit que durant les annees vingt. Laberge, par exemple, publie 
quelques articles sur l'art avant 1920 - on trouve 3 et 4 titres respectivement dans les bibliographies 
de Jacques Brunet et de Paul Wyczynski - et quelques articles apres 1930 (5 ou 6). Les annees vingt 
sont cependant les plus prolifiques du point de vue de la critique d'art puis que Laberge aura it fait 
paraitre dans La Presse 12 textes sur l'art si on se fie aux bibliographies de Brunet et de Wyczynski 
et 43 si on y ajoute les textes que j'ai repertories dans La Presse pour la decennie 1920. (Jacques 
BRUNET, Albert Laberge, sa vie, son ceuvre, Ottawa, Universite d'Ottawa, 1969, pp. 122-123, 
l'Edition critique par Paul Wyczynski de La Scouine d'Albert Laberge, ColI. Bibliotheque du 
Nouveau Monde, Montreal, Les Presses de l'Universite de Montreal, 1986, pp. 273-275.) 

3 L'Action publiee d'avril1911 a avril1916 avait a sa tete Jules Fournier et comptait parmi ses 
journalistes Olivar Asselin. Hebdomadaire nationaliste s'adressant a l'elite cultivee, son ideologie 
politique visait a l'autonomie du Canada dans l'Empire, a celle des provinces dans le Canada et a 
l'epanouissement de la culture fran<;:aise en Amerique du Nord. Cette culture fran<;:aise etait nourrie 
11 celle de la «mere patrie» puisque L'Action reproduit dans ses pages des textes d'auteurs franc;ais 
comme Verlaine, Lamartine, Anatole France, Romain Rolland, etc. Voir: Andre BEAULIEU et Jean 
HAMELIN, La Presse quebecoise des origines it nos jours, tome cinquieme, 1911-1919, Quebec, 
Les Presses de l'Universite Laval, 1982, pp. 12-16. 

4 BEAULIEU et HAMELIN, La Presse quebecoise des origines it nos jours, tome quatrieme, 
1896-1910, Quebec, Les Presses de l'Universite Laval, 1979, pp. 167-168. 

5 Par exemple: FANTASIO, «Les Arts au Canada: Philippe Hebert et Napoleon Bourassa», 
Le Pays, 23 juin 1917, p. 2; DOMINO NOIR, «Philippe Hebert», Le Pays, 30 juin 1917, p. 3. 

6 Edouard MONTPETIT (Le Nigog), «L'art necessaire», Le Pays, 9 mars 1918, p. 3 et Fernand 
PREFONTAINE (Le Nigog), «Le Trompe-l'ceil et l'imitation», Le Pays, 1er fevrier 1919, p. 6. En 
1918 (le 8 juin, p. 6), on trouve aussi un texte de A. TABARANT, «M. Cruche amateur d'art», et 
en 1921 un texte de Baudelaire. Mais Le Pays n'est pas une publication culturelle. 

7 Dans cet article, l'auteur loue le sculpteur Henri Hebert «qui semble ne pas vouloir capituler 
devant le pompierisme ambiant». De meme y decrit-il ainsi le tableau auquel vont ses predilections: 
«[ ... ] c'est un coin du vieux Quebec d'Alfred Pellan. Imaginez un paysage fabrique 11 grands et tres 
gros coups de pinceau, des empatements carabines, des violences, des chocs de couleurs [ ... ]». Pictor 
SCULPTO, «Au Salon du Printemps», Le Matin, 7 avril 1923, p. 4. 

8 Parmi les textes publies sur cette question du rapport entre litterature et modernite, on 
pourra se referer a celui de Jacques BLAIS, «Poetes quebecois d'avant 1940 en quete de modernite», 
pp. 17-42 et de Jacques ALLARD, «La novation dans la narrativite romanesque au Quebec (1900-
1960)>>, dans LAMONDE et TREPANIER, L'Avenement de la modernite, pp. 43-68. 

9 Gerard MORISSET, «Les arts dans la province de Quebec», Les arts, lettres et sciences au 
Quebec, Recueil d'itudes speciales preparees pour la Commission royale d'enquete sur l'avance
ment des arts, lettres et sciences au Canada, Ottawa, Editions Edmond Cloutier, 1951, pp. 393-405. 
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10 «Une chronique d'art», La Patrie, 27 mars 1926, p. 15. 

11 Les positions tenues par Fernand Prefontaine dans les articles qu'il signe pour La Patrie ne 
different pas de celles qu'il avait developpees dans Le Nigog: denonciation du regionalisme, du 
sentimentalisme, de la «Iitterature» en art; interet pour l'architecture fonctionnaliste, approche 
resolument moderniste de cette discipline, etc. Un de ses articles merite cependant qu'on s'y attarde 
car il constitue peut-etre un des premiers textes quebecois modernes sur la photographie. En effet, 
prenant pretexte d'une exposition presentee par le Camera Club, Prefontaine fait une attaque en 
regie contre les artistes qui ne considerent pas la photographie comme un art, tout en denon~ant 
du meme souffle les photographes qui «s'entetent it vouloir reproduire la facture des arts etrangers 
it la photographie», soit la peinture et les «arts du dessin». L'auteur entreprend ensuite de definir 
ce qui fonde la photographie comme ceuvre d'art, it savoir I'interet pour les questions d'eclairage, 
de composition, etc. Il s'agit donc pour le photographe de ne pas imiter les autres formes d'art et 
de «tenter de decouvrir quelle est la veritable expression de ce procede nouveau». En un mot, 
Prefontaine, fidele it lui-meme, se montre d'une modernite radicale puisqu'il en appelle encore une 
fois it la specificite du medium. Voir Fernand PREFONTAINE, «A propos d'une exposition de 
photographie», La Patrie, 24 avril 1926, p. 31. Voir aussi du meme critique, «Le Salon du 
printemps», La Patrie, 27 mars 1926, p. 31; «De quelques styles anciens», La Patrie, 10 avri11926, 
p. 31; «Architecture d'opera-comique», La Patrie, 1" mai 1926, p. 23; «L'architecture americaine», 
La Patrie, 8 mai 1926, p. 26; «L'Exposition des arts decoratifs modernes de 1925 », La Patrie, 
15 mai 1926, p. 24; «Issoire», La Patrie, 22 mai 1926, p. 28, et 29 mai 1926, p. 28, ete. 

12 Henri HEBERT, «L'art et les artistes», I et II, La Patrie, 5 juin 1926, p. 41 et 12 juin 1926, 
p.29. 

13 Voir BRUNET, Albert Laberge, sa vie son ceuvre. 

14 Ces extraits d'abord publies dans la revue de l'Ecole litteraire de Montreal, Le Terroir, sont 
ensuite publies dans La Semaine, qui s'en prenait au monopole de l'Eglise en matiere d'education. 
Cela lui valut un mandement de Mgr Bruchesi qui attaque egalem~nt le «conte» de Laberge. 
La Scouine fut enfin publie it Montreal en 1918 (Edition privee, Imprimerie Modele, 134 p., 
64 exemplaires). BRUNET, Albert Laberge, p. 23. On ira egalement consulter l'edition critique de 
La Scouine, realisee par Paul WYCZYNSKI, particulierement les pages 29 et suivantes. 

15 WYCZYNSKI, La Scouine, p. 22. 

16 Ibid., p. 62. 

17 Outre it La Presse, Laberge publiera egalement quelques critiques dans L'Autorite, La Revue 
Moderne, et La Patrie. 

18 Albert LABERGE, Peintres et ecrivains d'hier et d'aujourd'hui, Montreal, Edition privee, 
1938 et Journalistes, ecrivains et artistes, Montreal, Edition privee, 1945. 

19 LABERGE, Peintres et ecrivains, pp. 37, 45, 55 et 57. 

20 «Des artistes qui affirment de beaux dons», La Presse, 21 janvier 1922, p. 2. 

21 Albert LABERGE, «Causerie en marge du Salon du printemps», La Presse, 3 avriI1923, p. 10. 

22 Voir, entre autres, BRUNET, Albert Laberge, pp. 69-74. 

23 LABERGE, Peintres et ecrivains, pp. 17-18. Il faut dire que cette contradiction entre une 
vision idyllique de la mere et celle d'un real is me sordide qui se degage de l'ensemble de son ceuvre 
romanesque se retrouve parfois dans cette ceuvre meme. Ainsi dans le dernier chapitre de La Scouine 
I'auteur ne met-il pas en opposition «le pain sur et amer» cuit par la mere Deschamps au «gros pain 
blond, chaud et odorant» cuit par la mere Bougie, dermiere vive, plaisante, aimable» ? 

24 Ibid., p. 10. Le texte du chapitre sur Laliberte est le meme que celui de l'article «Laliberte 
sculpteur du terroir canadien» que Laberge publie dans La Revue Moderne, 19' annee, nO 4, fevrier 
1938, pp. 12-15. Mais, alors que le titre laisse supposer que I'accent sera mis sur le «terroir», les 
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illustrations de I'article se partagent entre ces themes, les bustes et les allegories. Dans Peintres et 
ecrivains la reproduction des allegories, dont Laberge pade avec la plus gran de admiration, 
opposant leur poesie au «realisme» des sculptures du terroir, represente egalement une forte 
proportion des illustrations. 

25 Ce genre d'arguments se retrouve souvent dans le discours de la critique conservatrice. 
Soulignons qu'il y aurait egalement lieu de faire une analyse de cette critique et de ses lieux de 
diffusion, ce qui n'a pas ete veritablement realise jusqu'ici. L'entreprise serait sans doute 
prometteuse car I'art est, au sein de la vision clerico-nationaliste, un des outils mis au service de la 
«mission» canadienne-fran"aise. A preuve cet extrait, tire du texte «Notre programme» ecrit par 
Arthur Saint-Pierre, directeur de La Revue nationale, organe de la Societe Saint-Jean-Baptiste, 
devouee a «servir la cause canadienne-fran<;aise a travers l'Amerique»: «[ ... ] nous estimons [ ... ] 
qu'une reuvre d'art, a la seule condition de ne pas affaiblir la race, et de ne pas abaisser son niveau 
moral, en debilitant les energies et en corrompant les intelligences qui la composent, constitue en 
soi une action patriotique. Ajoutons, pour bien preciser notre pensee, qu'a valeur d'art egale, voire 
meme quelque peu inegale, de deux reuvres, dont I'une sera jaillie du terroir ou de la tradition, 
tandis que l'autre aura emprunte son inspiration a I'etranger, la premiere no us parartra toujours, 
du point de vue national, superieure a la seconde. L'reuvre d'art sert done, a notre avis, les meilleurs 
interets de la race qui l'a produite [ ... ]» (vo!. 1, nO 1, janvier 1920, p. 7). La Revue nationale publiera 
a l'occasion des articles sur l'art, les Salons, etc. Les artistes presentes sont souvent les memes que 
ceux re tenus par les «modernes» au debut de la decennie. Mais ils le sont pour des raisons 
differentes. Enfin, La Revue nationale utilise la reproduction d'reuvres d'art canadiennes pour sa 
page couverture mais e1les sont a peu pres toujours choisies en fonction du sujet illustrant le terroir 
ou l'epopee canadienne-fran"aise. Exemples: d'Alfred Laliberte, Le Defricheur (janvier 1920) 
(fig. 4), Le Monument Dollard (mai 1920); de Suzor-Cote, Vieux paysan (janvier 1921); de Rita 
Mount, Une fileuse de Beaupre (novembre 1920); de Delfosse, La gloire sortant du combat (juillet 
1920); etc. Rappelons enfin qu'Arthur Saint-Pierre eta it aussi un des theoriciens et propagandistes 
de I'Ecole sociale populaire mise sur pied par les Jesuites en 1909 pour contrer l'inf]uence des 
syndicats «neutres» et internationaux et constituer les bases des futurs syndicats catholiques. 

26 Exemple: «M. Paul Caron, dont les scenes «d'habitants» sont si fort appreciees des 
connaisseurs [ ... ]», Albert LABERGE, «Appreciation des reuvres de quelques-uns de nos peintres», 
La Presse, 28 mars 1928, p. 9. 

27 LABERGE, Peintres et ecrivains, p. 45. Il explique par eel a «l'exil» des Clapp, Jackson, 
Arthur Rosaire et Henri Fabien qui, ayant quitte Montreal pour devenir fonctionnaire a Ottawa, 
aurait declare avec mepris: «Il n'y a qu'une seule chose a faire ici: de bonnes vieilles couchettes 
canayennes» (p. 46). On sait que I'interet du public pour les arts visuels n'etait pas tres deve10ppe 
au Quebec a cette epoque comme en temoigne le caractere tres episodique de la critique d'art durant 
la decennie des annees vingt. Le Nigog avait deja denonce cette situation et Laberge le fait aussi a 
que1ques occasions. Pourtant, en 1925, un de ses articles porte en sous-titre: «1,500 visiteurs au 
Salon hier» et commente ainsi cette affluence a l'ouverture du Salon: «Il est evident que le public 
va s'interessant davantage aux choses du beau» (Voir Albert LABERGE, «Toiles remarquables par 
les peintres de Toronto», La Presse, 23 novembre 1925, p. 5). Il s'en faut de beaucoup pour que 
nous interpretions ce1a comme un revirement complet de la situation, mais deja dans les annees 
trente on verra s'accrortre avec le nombre des expositions presentees a Montreal ce1ui des 
chroniques en arts visuels dans les journaux a grand tirage. D'ailleurs ce changement etait deja 
perceptible par la parution de plus en plus frequente a la fin des annees vingt d'articles sur l'art dans 
des mensue1s comme La Revue populaire et La Revue moderne. Enfin, rappe10ns que Gerard 
Morisset datait de 1925 les debuts d'un eveil artistique et d'un interet pour I'art moderne au Quebec 
(voir note 9). 

28 Ibid., p. 30. 

29 «Un peintre de nos hommes eminents», La Presse, 2 decembre 1922, p. 15. 

30 LABERGE, Journalistes, ecrivains et artistes, pp. 175-176. 
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32 Voir les lettres que ceux-ci font parvenir a Laberge suite a leur lecture de La Scouine: Fernand 
Prefontaine, 17 mars 1919; Marcel Dugas, 22 decembre 1936; Anne-Marie Gleason-Huguenin 
(Madeleine), 27 avrill93l. WYCZYNSKI, La Scouine, pp. 281-282. Rappelons que «Madeleine» 
fut la premiere directrice de La Revue moderne dont les positions se situent dans le cadre de la lutte 
contre le regionalisme et le terroir pour «La Lumiere et le Progres» (Voir MADELEINE, «Toujours 
plus haut», La Revue moderne, vo!. 1, nO 2, decembre 1919, pp. 9-10 et «La liberte litteraire», La 
Revue moderne, vo!. 1, nO 5, mars 1920, p. 7. Cette revue, concurrente de La Revue populaire, 
presente egalement des textes sur I'art, particulierement a la fin des annees vingt quand Henri Girard 
commence ay tenir une chronique reguliere. Il sera un des collaboniteurs reguliers, surtout jusqu'en 
1933, puisqu'apres cette date sa fonction de critique d'art au journal Le Canada I'accapare de plus 
en plus. Sur les positions que Girard developpe dans ses articles pour Le Canada, voir TREPANIER, 
«L'Emergence d'un discours», pp. 82-89. 

33 LABERGE, Peintres et ecrivains, p. 1l. 

34 Albert LABERGE, «Paysages et portraits (au Salon de nos artistes)>>, La Presse, 22 novembre 
1922, p. 2. 

35 «Des artistes qui affirment de beaux dons», La Presse, 21 janvier 1922, p. 2. 

36 Albert Laberge cite par WYCZYNSKI, p. 2l. 

37 «Exposition de tableaux par M. Emmanuel Fougerat», La Presse, 18 fevrier 1924, p. 7; 
«Remarquable exposition de tableaux par Emile Vezina», La Presse, 10 mars 1924, p. 8. 

38 Albert LABERGE, «Galerie de portraits par Adrien Hebert», La Presse, 19 novembre 1923, 
p.lO. 

39 Albert LABERGE, Charles de Belle, peintre-poete, Montreal, Edition privee, 1949, 64 p. 
(75 exemplaires). 

40 LABERGE, Peintres et ecrivains, p. 71 et pp. 91-93. 

41 LABERGE, Journalistes, ecrivains et artistes, p. 176. 

42 Albert LABERGE, «Ouverture officielle du Salon des artistes canadiens», La Presse, 22 mars 
1929, p. 12. 

43 Ce que souligne Jacques ALLARD a propos de La Scouine dans «La novation dans la 
narrativite romanesque au Quebec (1900-1960) », LAMONDE et TREPANIER, L'Avenement de la 
modernite, p. 55. Jacques Brunet releve aussi cette ambiguite et en pade comme d'une reaction a 
ses origines familiales: «s'il medit beaucoup de la terre, cela res semble etrangement a une querelle 
de familb (Albert Laberge, p. 9). 

44 Marcel FOURNIER, L'Entree dans la modernite, science, culture et societe au Quebec, 
Montreal, Edition Saint-Martin, 1986, p. 9. 

45 Jacques Brunet attribue principalement a sa formation d'autodidacte et a I'admiration sans 
borne qu'il porte aux artistes et aux ecrivains I'absence de rigueur critique de ses textes. De meme, 
il attribue sa hargne contre le milieu rural a sa haine contre son pere cultivateur. 

46 Jean CHAUVIN, Ateliers, Etudes sur vingt-deux peintres et sculpteurs canadiens, Toronto, 
Louis Carrier et Cie, Les Editions du Mercure, Montreal & New York, 1928. 

47 Le grenier de «L'Arche», sis au 22 de la rue Notre-Dame Est, etait un lieu OU se reunissait 
dans un bric-a-brac romantique - bougies, pianos, tirelire pour «I'ceuvre des loyers en retard», 
servant a defrayer I'achat de biere, fromage et biscuits lors des «galas» - une faune heteroclite de 
poetes, artistes, intellectuels et etudiants qui s'intitulait les Casoars du nom de «cet animal le plus 
stupide, peut-etre, de la creation» dont ils avaient fait «le symbole du Reve et de la Fantaisie». Ces 
informations, Chauvin nous les donne, ainsi que bien d'autres, dans un texte cons acre a Charles 
Maillard, dans La Revue populaire, vo!. 20, nO 7, juillet 1927, pp. 7-10 (repris dans Ateliers). 
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48 BEAU LIEU et HAMELIN, La Presse quebecoise, tome quatrieme 1896-1910, pp. 266-269. 

49 Tirage de La Revue populaire de 1917 a 1941 (chiffres tires de BEAULIEU et HAMELIN, 
ibid., p. 266): 1917: 4 729 -1923: 8 111 - 1926: 24 454 - 1933: 27781 - 1938: 36 130 -1941: 
40532. 

50 Un seul texte de 1920 a 1924; deux en 1925, dont un article non signe, «L'Art classique et 
I'art moderne» (vo!. 18, nO 10, octobre 1925, pp. 30-32) qui deveioppe des positions ambigues et 
contradictoires sur I'art moderne OU, apres avoir attaque les «ismes», la «jungle du quartier 
Montparno», le caractere incomprehensible des textes d'Apollinaire et de Marinetti, le serieux des 
«surmodernes» et la fumisterie rentable pour les marchands, I'auteur n'en conclut pas moins son 
article en disant que: «le cubisme et les ecoles qui s'y rattachent ont rendu de grands services a la 
peinture [ ... ]. Illes [Ies arts] a debarrasses d'une fausse mievrerie, d'un gout de I'anecdote, de la 
facilite dans lequei (sic) les artistes s'embourbaient l ... ]» (p.32). 

51 «Entrevues d'artistes», «Chez le peintre Marc-Aurele Fortin», La Revue populaire, vo!. 20, 
nO 9, septembre 1927, pp. 7-11. 

52 Henri HAMEL, «Une Ville d'art», La Revue populaire, vo!. 24, nO 9, septembre 1931, p. 19. 

53 CHAUVIN, Ateliers, «Avertissement», p. 7. 

54 CHAUVIN, «M. Charles Maillard», La Revue populaire. 

55 Ainsi Charles Huot, qui arrivait de Paris, declare avoir trouve que regnait au Salon des 
in dependants «La pornographie et le bolchevisme», dans CHAUVIN, Ateliers, p. 203. 

56 Ibid., p. 223. 

57 Ibid., «Adrien Hebert», pp. 9-15. Ce gout pour l'architecture moderne et l'esthetique 
fonctionnaliste qu'on retrouvait deja dans les chroniques de Prefontaine, i11'exprime egalement 
dans le chapitre qui est consacre a I'architecte Ernest Cormier. Chauvin y parle des plans de la future 
Universite de Montreal. Voir CHAUVIN, Ateliers, pp. 28-40 et Jean CHAUVIN, «Ernest Cormier, 
architecte, peintre et sculpteur», La Revue populaire, vo!. 20, nO 6, juin 1927, pp. 7-10. 

58 Ibid., p. 14. II convient cependant d'ajouter qu'Hebert ne se percevait pas comme un peintre 
academique, car Chauvin ajoute a son propos: «[ ... ] il s'etonne qu'on accepte au Salon des pays ages 
traites d'une maniere toute neuve, et qu'on ne veuille admettre que les memes pro cedes servent aux 
scenes de la ville» (Ibid., p. 15). 

59 Jean CHAUVIN, «La Societe des sculpteurs du Canada», section sur «Le Salon du 
printemps», La Revue populaire, vo!. 22, n° 6, juin 1929, p. 9. 

60 CHAUVIN, Ateliers, p. 92. 

61 Voir, entre autres, les textes sur Edwin Holgate et Henri Hebert, La Revue populaire, 
vo!. 20, n° 2, fevrier 1927, pp. 7-9 et vol. 20, n° 3, mars 1927, pp. 7-10. 

62 CHAUVIN, Ateliers, p. 229. 

63 Des 1926, cette question est abordee dans un article non signe, mais qu'on peut vraisembla
blement attribuer a Jean Chauvin, et consacre a une entrevue du sculpteur Henri Hebert. Ce dernier 
se prononce sur les dangers de «vouloir faire du nationalisme en art» et reprend, dans une 
terminologie tout a fait similaire a celle que I'on retrouvait dans Le Nigog: «Avant d'etre du terroir, 
iI faut etre humain, et ['artiste ainsi n'en sera pas moins patriote. Ce qui compte c'est I'ceuvre, 
['artiste doit etre libre.» «<L'art et les artistes», La Revue populaire, vo!. 19, n° 5, janvier 1926, 
p. 14.) Il est a noter que si cet article se presente sous la forme d'une entrevue, comme la plupart 
des textes de Chauvin, les idees emises se retrouvent, pour la plupart, dans les articles ecrits par 
Henri HEBERT pour La Patrie des 5 et 12 juin 1926, p. 41 et p. 29 et egalement intitules «L'Art 
et les artistes». 

64 CHAUVIN, Ateliers, p. 76. 
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65 CHAUVIN, «M. Charles Maillard». 

66 CHAUVIN, Ateliers, pp. 169-176. 

67 CHAUVIN, «A l'atelier d'Edwin Holgate». 

68 CHAUVIN, «Chez le peintre Marc-Aurele Fortin», p. 7. Dans cet article, Marc-Aurele Fortin 
exprime son desir de voir se constituer une gran de ecole nationale de peinture et predit que les 
grands renouveaux en art viendront non de l'Europe mais des ftats-Unis. 

69 CHAUVIN, «A l'atelier d'Edwin Holgate», p. 9. 

70 CHAUVIN, Ateliers, pp. 91-92. 

71 CHAUVIN, «La Societe des sculpteurs du Canada», pp. 7-8. 

72 Ibid., p. 8. On retrouve, peu de temps apres, ce meme type de critique denon~ant l'imitation 
servile des styles les plus populaires des Thompson, Cullen, Holgate, etc. dans un texte non signe, 
mais vraisemblablement de Chauvin, «Expositions de peinture au magasin Eaton et it l'Ecole des 
beaux-arts», La Revue popuiaire, vo!. 22, nO 8, aout 1929, p. 62. 

73 Jean CHAUVIN, «Mexican Art Today», The Canadian Forum, vo!. XI, nO 126, mars 1931, 
pp. 214-216. 

74 CHAUVIN, «Chez le peintre Marc-Aurele Fortin», p. 7. A un autre moment c'est it Degas 
et it sa formule «l'art c'est l'artifice» qu'on nous rdere dans CHAUVIN, «A l'atelier d'Edwin 
Holgate», p. 9. 

75 Ibid., p. 7. 

76 Ibid., pp. 7-8. 

77 CHAUVIN, Ateliers, pp. 72-76. 

78 Ainsi dans Ateliers, ibid., p. 88, il explique que Suzor-Cote restera fidele it cette ecole malgre 
sa «disgdice», mais souligne neanmoins que celui-ci ne s'exprime pas «selon le mode pointilliste». 
Il est vrai que ce peintre est loin d'etre toujours «impressionniste» dans son approche. Pour ceux 
qui s'etonneraient de voir ici, le terme de «pointilliste» associe it l'impressionisme plut6t qu'au neo
impressionnisme, nous croyons pouvoir avancer que pour Chauvin ce terme est en fait synonyme 
de «touche fragmentee», comme le laisse croire cet extrait du chapitre sur Delfosse: «Ce tableau 
est lisse d'aspect [ ... ] au contraire des plus recentes [o;,uvres] OU les couleurs sont posees a la maniere 
pointilliste» (ibid., p. 172). 

79 Ibid., pp. 118-126. 

80 Comme Rodin, ecrit-il, Laliberte «fait surgir certaines figures d'un bloc mal degrossi, comme 
se degageant de la matiere» (ibid., p. 140). Mais iI trouve egalement que la sculpture de l'un comme 
de l'autre est trop litteraire. Nous y reviendrons. 

81 Cette expression est utilisee it propos d'Alphonse Jongers, ibid., p. 64. 

82 Jean CHAUVIN, «L'influence de la peinture fran.;aise sur la peinture canadienne», La Revue 
populaire, vo!. 30, n° 8, aout 1937, p. 50. Il faut dire cependant que Chauvin fait preuve ici d'une 
certaine generosite it l'egard des peintres canadiens puisque les Scandinaves avaient developpe ce 
style de paysage a la fin du XIXe siecle, et qu'en 1913 deux membres de ce qui alia it devenir le 
Groupe des Sept avaient vu a la Galerie Albright de Buffalo une exposition des o;,uvres de ces 
artistes. Sur les rapports entre le Groupe des Sept et les peintres nordiques on se referera it Roald 
NASGAARD, The Mystic North, Symbolist Landscape Painting in Northern Europe and North 
America, 1890-1940, Toronto, Art Gallery of Ontario & University of Toronto Press, 1984. 

83 A propos de l'art tres «moderne», il serait interessant de citer ici deux extra its de textes 
relatifs it des peintres ou sculpteurs de la communaute juive de Montreal qui a fourni beaucoup 
d'artistes ayant pris une part active dans les debuts de la modernite. Ainsi, dans l'article deja cite 
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de juin 1929, Chauvin, dans son analyse de la section «sculpture» du Salon du printemps, s'attarde 
sur les presentations de Charles Fainmell dont il admire la stylisation poussee de la forme humaine. 
11 ajoute alors: «Comme d'ailleurs les Egyptiens, Fainwell (sic) doit etre juif. Eux seuls peuvent avoir 
de ces audaces a Montreal.» En 1937, alors qu'il tente de faire le bilan de <<l'influence de la peinture 
frans:aise», p. 50, il ecrira: «Les seuls qui aient marche dans les mouvements d'avant-garde avec un 
retard de vingt ans au moins [ ... ] sont quelques israelites de Montreal». 

84 Chauvin dira que les diverses formes de l'art amerindien sont «autant de sujets d'etonnement 
pour un artiste moderne» (CHAUVIN, «A I'atelier d'Edwin Holgate, p. 8). 

85 Voir CHAUVIN, Ateliers, le debut du chapitre sur Hal Ross Perrigard, pp. 177-182. 

86 CHAUVIN, Ateliers, pp. 136-145. 

87 Ibid., «Avertissement», p. 7. 

88 Avec la table des matieres, la table des reproductions et l'index des noms cites, cette 
«Bibliographie sommaire de l'art canadien" comprenant 124 titres confere a I'ouvrage une certaine 
allure de rigueur et de scientificite. Qui plus est, la bibliographie se pn!sente sous trois rubriques: 
«Catalogues et collections», 30 titres: «Histoire, etudes et critiques», 55 titres - dans laquelle 
Chauvin renvoie aux articles de Prefontaine, Laberge, Morgan, Powell et La Revue populaire; et, 
enfin, «Ouvrages canadiens illusm!s», 39 titres. Voir pp. 257-266. 

89 Maurice GAGNON, Peinture moderne, Montreal, Editions Bernard Valiquette, 1940. On 
ira aussi consulter les hommages posthumes que la revue Canadian Art, vo!. XVI, nO 1, fevrier 1959, 
p. 54 et p. 67, publie apres le deces de Jean Chauvin: «Jean Chauvin, ER.S.C., 1895-1958». On y 
con state que Chauvin jouissait encore de l'estime de ses confreres qui le voyaient toujours comme 
un des membres de <d'avant-garde litteraire»de son temps. On y apprend aussi que Chauvin, ne a 
Sainte-Rose et ayant etudie le droit a l'Universite de Montreal, avait res:u la Croix de Guerre du 
gouvernement fran\ais par suite de sa participation a la Legion etrangere lors de la Guerre de 1914-
1918. Chauvin etait, a sa mort, membre du Conseil du Musee des beaux-arts de Montreal et Trustee 
de la Galerie nationale du Canada. 11 a ete aussi directeur de la Society for Art Publications et a 
contribue au lancement de Canadian Art. Bref, Chauvin aura ete actif toute sa vie dans le milieu de 
l'art canadien dont il avait souhaite le developpement des les debuts de sa carriere. 

90 CHAUVIN, Ateliers, p. 243. De meme il denonce aussi le chauvinisme de certains de ses 
collegues qui ne s'indignent pas de l'imitation, de la copie et crient «au genie» «si ce w!tin [l'artiste] est 
Canadien frans:ais» (CHAUVIN, "La Societe des sculpreurs du Canada», p. 9). 

91 Dans «Reflexions», CHAUVIN, Ateliers, pp. 237-240. Dans un rexre non signe, mais qu'on 
peut vraisemblablement lui attribuer, «Exposition de peinture au magasin Eaton», p. 62, Chauvin 
souligne le role de ce grand magasin dans la diffusion de I'art: «On doit au magasin Eaton 
l'introduction de l'art decoratif moderne a Montreal; on lui do it encore, grace surtout sans doute 
a M. Lemieux, chef etalagiste de cet etablissement et peintre lui-meme, une exposition annuelle tres 
importante de peinture canadienne, ou plus precisement, quebecoise». 

92 Ses entrevues de Maillard et de Dyonnet lui servent de pretexte pour parler des institutions 
qu'ils dirigent, l'Ecole des beaux-arts de Montreal et l'Academie royale des arts du Canada Oll, 
deplore Chauvin, les femmes qui pourtant comptent nombre de peintres celebres, ne sont admises 
que comme membres associes (CHAUVIN, Ateliers, p. 192). Peu de commentaires sur l'Art 
Association de Montreal, sauf pour denoncer son jury «a la papa» (CHAUVIN, «La Societe des 
sculpteurs»). Par ailleurs, il deplore que Montreal n'ait pas, a I'instar de Quebec, «son musee d'art 
canadien» (CHAUVIN, Ateliers, p. 244) encore qu'il ait auparavant (ibid., p. 202) fustige cette ville 
pour son absence de marchands de tableaux, de Salons et de societes artistiques. 

93 Ibid., p. 238. A cote de cela, il denonce le mauvais gout de ceux qui preferent acheter des 
copies d'Icart pour leur salon. A I'occasion, il rappelle la resistance du public a l'egard de toute 
forme d'arr moderne, ce qui fait que des peintres comme Adrien Heberr ou des musiciens comme 
Leo-Pol Morin sont plus estimes en France qu'au Canada (Jean CHAUVIN, «Chez le peintre Adrien 
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Hebert», La Revue popuiaire, vo!. 20, nO 1, janvier 1927, p. 9). 

94 «Le peintre devant la critique», La Revue popuiaire, vo!. 36, nO 8, aout 1943, p. 12. 
«Reportage photographique d'Henri Pau!», a l'Exposition de Jacques de Tonnancour a la Dominion 
Gallery. On peut y voir, entre autres, les photos des critiques et ecrivains Maurice Gagnon, Robert 
Elie, Henri Laugier, Roger Duhamel, Emile-Charles Hamel, Dostaler O'Leary et Charles Doyon, 
autant de figures importantes dans le domaine de la critique d'art des annees quarante. 

95 Sur cette question, voir Marcel FOURNIER, Les generations d'artistes, Quebec, Institut 
quebecois de recherche sur la culture, 1986, encore que no us ayons certains desaccords quant a sa 
datation du passage a la specialisation et a la modernite qu'il situe, comme bien des auteurs, dans 
les annees quarante avec i'entreprise de Paul-Emile Borduas. 

96 «[ ... ] tout le mouvement artistique doit etre critique aupres du public averti, par des 
specialistes. L'art est plus compiexe qu'on imagine. La seule technique, en dehors des significations 
superieures, demande des connaissances particulieres. C'est l'erreur d'un certain nombre de nai"fs 
de croire que i'on puisse juger d'une ceuvre d'art sans preparation precise et sans competence 
particuliere» (italiques de i'auteur). LA REDACTION, «Signification», Le Nigog, vo!. 1, nO 1, 
janvier 1918, p. 3. 

Resume 

TWO PORTRAITS OF CRITICISM IN THE 1920'S 
ALBERT LABERGE AND JEAN CHAUVIN 

This article focuses on Albert Laberge and Jean Chauvin, critics active in the 
1920's. It is extrapolated from the larger context of a study of the theoretical 
foundations of modernity in Montreal art criticism between the wars. In 
between the shortlived but virulent avant-gardist positions advanced in 1918 by 
Le Nigog and the critical treatises on modernity which appeared regularly in 
journals and newspapers and which announced the advent of the Contempo
rary Art Society in 1939, the twenties seemed to have been dominated in both 
French and English criticism by the expression of artistic nationalism and 
regionalism. 

Albert Laberge, writer, art collector, free-thinker, member of the Ecole 
litteraire de Montreal, supported himself as a sports columnist for La Presse 
from 1896 to 1932. In 1907, he also became an art and literary critic for that 
newspaper. But it was in the twenties that he published most of his articles on 
art; subsequent works included Peintres et ecrivains d'hier et d'aujourd'hui 
(1938) and J ournalistes, ecrivains et artistes (1945). Laberge was also the author 
of short stories and novels (La Scouine (1918)), in which he repudiated the 
idyllic vision of the land that was part of the clerico-nationalist ideology. In the 
literary domain, Laberge defended decidedly naturalist positions. As an art 
critic, however, Laberge is much more ambiguous. 

His recourse to superlatives and judgements based on emotion is charac
teristic of many of his writings. He often favours somewhat maudlin themes, 
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which are poles apart from the sordid subjects of his own literary works. He 
does not adopt, with regard to painting, the anti-regionalist positions of his 
predecessors at Nigog, or at least he does not champion them. He does show, 
however, a certain consistency, since he values artists who are "sincere," 
"honest," "imbued with truth," "with no desire to please." For Laberge, these 
epithets connote realism and are contrary to academic idealization. Formal 
analyses are rare, however; the impetus of his criticisms is predominately 
literary. For Laberge, the practice of art criticism seems more the domain of the 
enlightened amateur than a professional practice based on criteria proper to the 
domain of art. In this sense, Laberge would appear to be representative of the 
new middle class of journalists and functionaries. This group, often of rural 
origin but becoming increasingly urbanized, had not yet obtained the advanta
ges of the subsequent higher education nor, as a result, the status of "expert" 
or "specialist." 

Jean Chauvin, on the other hand, belonged to a more rigorous intellectual 
world. He was a part of the Montreal intellectual elite who would gather in the 
attic of I'Arche, in the vicinity of the Nigog group. In 1926, he became the 
director of La Revue populaire. From this moment on, the number of articles 
on art increased dramatically, as did the number of cover pages illustrating 
Canadian art works. By the end of the 1920's, Chauvin had written a number 
of criticisms, in this review, many of which reappeared in 1928 in Ateliers, 
Etudes sur vingt-deux peintres et sculpteurs canadiens. 

The components of Jean Chauvin's aesthetic theory are more coherent 
than those of Albert Laberge. He describes the painted subject less and pays 
more attention to the technique used by the artist to render such and such a 
theme. Although he does denounce the nostalgia of certain pastoral illustrators, 
he does not attack the artistic regionalism which, influenced by modern trends, 
affirmed the independence of Canadian painters. It was not until 1929, in fact, 
that he denounced the recipes and cliches spouted by regionalism which 
sacrificed to the national theme all original artistic research. 

Taking his lead directly from Zola, Chauvin defines the work first and 
foremost as a personal interpretation, a reinvention of the real. His analyses, 
influenced by modern tendencies and in particular post-impressionism, reflect 
an extensive knowledge of European art. He refused to favour one subject of 
painting over another, denounced the influence of literature on painting which 
led to "the painting of history and the sculpting of ideas," and constantly 
reiterated the necessary independence of representation from the real. In this 
way, he was one of the pioneering theoreticians of artistic modernism in 
Quebec. In addition, Chauvin advocated a greater rigour and professionalism 
with regard to the function of the critic. He also supported the development of 
art institutions and markets and was even personally involved, as director of La 
Revue populaire, in art distribution. Thus, Jean Chauvin was also one of the 
first "specialists" to fight for the autonomy of art, an important aspect of the 
process of the modernization of the artistic function. 

Translator: J effrey Moore 
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CHARLES COMFORT'S LAKE SUPERIOR VILLAGE 
AND THE GREAT LAKES EXHIBITION 1938-39 

T he Great Lakes Exhibition featuring paintings by artists of the Great Lakes 
Region was first conceived in 1936 as a collaborative venture by the Buf

falo Society of Artists, the Patter an Society (an artists' organization in Buffalo) 
and the Albright Art Gallery. It contained one hundred and sixty-five paintings 
by artists from Buffalo, Chicago, Cleveland, Detroit, Milwaukee, Rochester, 
Toledo and Toronto. After opening in Buffalo in November 1938, the show 
circulated among all the participating cities except Chicago,l ending up at the 
Milwaukee Art Institute in May, 1939. Toronto was the sole participant from 
north of the 49th parallel, and received the show at the Art Gallery of Toronto 
where it opened on January 6, 1939. 

The rationale for the show as expressed by Edwin J. Weiss, chairman of 
the executive committee of the Patter an Society,2 was to demonstrate a regional 
artistic trend in the cities of the Great Lakes as distinct from other regions in 
North America. The organizers also proposed to show that "each city possessed 
a certain tone or expression in its art peculiar to that city." 3 They were 
motivated by the desire to refute foreign critics whom they felt had been 
belittling American art in order to boost the U.S. market for European (espe
cially French) art. They also wished to give American painters the impetus to 
paint in the "real American tradition, born of our history, our industries and 
our regional differences and likenesses."4 The Patteran was a regional group 
which had been organized in 1933 with the twin objectives of "open-minded 
discussion without resentment" and "raising the standard of their annual 
exhibition through impartial jury selection."5 The Great Lakes Exhibition was 
the brainchild of one of its members, and was initially intended as a biennial 
affair. There were aspirations that it would prove to be one of the most 
important held in the United States, comparable in national interest to the 
Corcoran and Pittsburgh shows. 6 This, however, was not to be, for the Great 
Lakes Exhibition was a one-time only event. 

Despite this and aided by half a century of hindsight, the Great Lakes 
Exhibition may be regarded as significant for a number of reasons. By focussing 
attention on the Great Lakes Basin, it reopened the issue of Regionalism which 
had not been a hot topic of national debate in the United States since the early 
1930's. This indicated that the nationalist wave that had swept North America 
after World War I had not disappeared, with its concomitant opposition to 
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(Is. 1 Cho1r1("!; Comfon, lakr SUJ)(nor Vdlage. I~J7, Od on C.1n\·:I~. 108 :0; 177.8 cm. An Galle .... 
of Omo1no. Toromo. C,k from tht Fund of tht T f..non Co. Ltd .• or C.1nJd'.1n \"(ork§ 01 ArI. 
I'tooto: An C3l1tn' of Dnt.mOI 

forcign modc) of exprC~!>10n and promotion of ,I mild form of chau\·inlsm. Al)o 
significant wa) the f;let that the exhibition lllowed for l eomplrison berween 
contemporary art of (anlda and the Umted State~. an opporrunir)" seized upon 
b)" emics on bOlh !tide!> of the border. Furthermore, J[ pcrmirred Canldhlll!t to 
see their artistic prodm:tion 111 a North AmericHl I.:Ol1lext. 

The lime W;1!t right for such a compari)on 111 1938. There was a 11\'eh 
interest 111 Canadian-American relarions.H the tIIne; between 1935 ;1nd 1941 
four conferences on Canadl:J.n-American Affairs were held under the loint 
auspices of the Came-gic Endowment for International Peace, Queen's UIII\"cr
sity and the SI. Lawrence UIl1\"ersity. Comton, New York. The 1937 conference 
dealt with cultural trend!t, and included an address by Canadian arrisr Andrc 
Bider (1896- 1989) entitled "National Aspects of Contemporary American and 
Canadian Painting."' Art critics like Grahal1l Mdnnes of Saturday Nigl1t were 
enthusiastic partICipants 111 the comparatIve exercise through arricle!t and 
re,'lews such a~ hlj, "Artists of the Inland Seas" ,j.lnuary 14, 1939). 

Repeating thiS comp.uati,·e examination fift)" years later sheds new light 
on the an of rh i) period, slIlec It putS the work In a new comext. ~ Bcrtram 
Brooker (1888-1955) amI Charles Comfort (b. 1900), both represented in the 
Great Lakes ExI"IJltI01I, were among the Toronto artists of their day who could 
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see beyond a narrow nationalist point of view. In 1933, at one of the initial 
meetings of the Canadian Group of Painters (successor to the Group of Seven), 
only Brooker and Comfort raised their voices against the strong insular attitude 
they saw reflected in the name of the new group. They felt that "paintings, even 
by Canadians in Canada, need not necessarily be confined to any sort of 
nationalistic tradition." 8 Both recognized the value of exposing their art to 
foreign eyes. A decade earlier Brooker had written that: "The critics of another 
country can often sense the nation's unification in a foreign work of art more 
keenly than in their own, because, being unfamiliar with all the smaller 
complications which the local critic is aware of, they find in the simplified whole 
presented by the artist a coherent experience unlike that portrayed by artists 
among other peoples or in other times." 9 

Comfort felt that the Great Lakes Exhibition was "an admirable idea" 
and that it did "much more than trade pacts and economic agreements to 
emphasize the understanding and amity which exists between the Canadian and 
American people." 10 He had some personal contact with the United States 
through his studies at the Art Students League of New York in 1922-3, where 
his instructors had been Robert Henri (1865-1929) and Euphrasius AlIen 
Tucker (1866-1939). He had also kept in touch with fashionable commercial 
artist Robert Fawcett, a boyhood friend from Winnipeg whose family had 
moved to Chicago around 1919. Comfort had seriously considered moving to 
the States for financial reasons in 1937, a decision he reversed upon procuring 
a teaching position in the Department of Art and Archaeology at the University 
of Toronto that year. In addition, he was well-informed about and pursued an 
ongoing interest in contemporary American painting during the thirties. 
Comfort was awarded first prize of $500.00 in the Great Lakes Exhibition for 
his painting Lake Superior Village, 1937 (fig. 1), by a jury consisting of three 
American art critics: Dorothy Grafly of The Philadelphia Record, J,e. Bulliet 
of The Chicago Daily News, and Malcolm Vaughan, a freelance critic, formerly 
associated with The New York American. 

American art critics of the thirties were not unfamiliar with Canadian 
painting, for Canadian sections had been included in world's fairs and interna
tional shows from the late nineteenth century, and there had been a number of 
exhibitions devoted to Canadian art in the years leading up to the Great Lakes 
Exhibition. For instance, there were sections devoted to Canadian art in the 
First Pan-American Exhibition of Oil Paintings at the Los Angeles Museum in 
1925-6, the Sesqui-centennial International Exposition in Philadelphia in 1926, 
the first Baltimore Pan-American Exhibition at the Baltimore Museum in 1931, 
and the College Art Association's International Art Exhibition held in New 
York in 1933. As well, a number of exhibitions devoted exclusively to Canadian 
painting were circulated in the United States after World War 1.11 
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fig, 1 lllw~n S. HlIrris, Bca.'~r Swamp, Algoma, 1920.011 on Ganu~. 120.: )( 1"1 cm. Art Gal1~r) 
of Ontario, Toronto, Glfl of RUlh \Iassel· TO\·dJ In mc-mor. 01 Harold \1urchlson To.'dl. 
19B. PholO: AfI Calle-fY of Ont:moi 

In renews of these shows, unlike tho!.c that co\'cred carller International 
expositions, critics made:l conscious :lnempt to dra\\ COmp.msons between the 
art of the differc=nt nations. Francis Henry Taylor, director of the Worcester 
Museum in l\l3ssachusetts saw the value of bnngmg together the art of different 
n:ltions when he remarked that "when a group of American p:unrings are 
:lssembled not as reprcsentative pieces by familiar artists. but as a national 
section of an international show. a compari~on, whether intended or not, L~ 

implied at once. The approach of the critic shifts to an international st:lIe of 
mind, from which any element of chau\'inism or intcllectual preludice which he 
may consciously or unconsciously havc acqUIred must be: eliminated. "I! 

At the POIl-Amenca" Exlubll101I of 1926. Canadian pIctures were 
described as "show illS great vIgor"' and "runnmg ro the decoram·c and to 
patterns," 11 and Lawren Harris' (1885-1970) Be,/l't'f Swump. Algomll. 1920 
(fig. 2). was singled Out and described as displaying "hold execution and ~tark 
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fig. 3. fig.4 InS{,ltiation of the Greu! L"kes £."(/ubmol1 at (he Art Ga!ler)' of Toronlo, jaJ\uar)' 1939, 
Charles Fraser Comfort/NanQnal Archi,'CS of Canada. Ottawa !PA 173708, PA 173709}. 
(phom: Char!e~ Comfort 
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realism." 14 In 1931, the art of Canada and Mexico was compared in a review 
of the Baltimore Pan-American: "Canada's section is of interest in a sharply 
different way, for while its painters, like the Mexicans, seem to be searching for 
some special means of expression, the dominion artists stem more directly from 
the American moderate-modernists." 15 However, the reviewer went on to point 
out the dissimilarity in vision and tendency between the two, contrasting the 
"sharp-edged, clean-surfaced and bright airy color" of the Canadian work with 
the hot, heavily pigmented and slowly rhythmed and earth-toned Mexican 
examples. In fact, this was largely a matter of geography. A comparison was 
drawn between the design elements of Lawren Harris' North Shore, Lake 
Superior, 1926 (National Gallery of Canada, Ottawa) and some of Rockwell 
Kent's northern studies, but the Harris was seen as typically Canadian in its 
high, luminous tones and distinct contrasting layers of colour. The Baltimore 
audience had already seen a large exhibition of Canadian painting the year 
before which was organized by the American Federation of Arts with the 
cooperation of the Carnegie Corporation of New York. 16 

The very small Canadian section at the 1933 College Art Association 
International did not receive much critical attention. As it consisted of five 
paintings by original members of the Group of Seven, it tended to present 
Canadian art in the light of an outdated nationalism. Bertram Brooker, who 
saw the exhibition in New York, was struck by how out of place the Canadian 
paintings appeared in the company of works from other nations. In his opinion 
it went off in either a decorative, or romantic or philosophical direction, and 
with the exception of A.Y. Jackson, lacked a painterly quality. 17 In December 
1934 the installation at the Art Gallery of Toronto of a significant Canadian 
collection, Canadian Paintings, the Collection of Hon. Vincent and Mrs. Massey 
coincided with the exhibition, Contemporary Paintings by Artists of the United 
States, organized by the Carnegie Corporation and circulated in Canada by the 
National Gallery of Canada. Critics took the opportunity to compare the 
artistic output of the two nations. The American work was felt to be more 
progressive and modern, and was praised by Canadians for the "willingness to 
experiment," 18 the "intellectual awareness," 19 and the "free portrayal of a 
tremendous national life as they find it." 20 It was a representative cross-section 
of contemporary American painting, and included artists like Thomas Hart 
Benton, Grant Wood, Charles Burchfield, Andrew Dasberg; and Henry Lee 
McFee, Charles Demuth, Marsden Hartley and Eugene Speicher. 

In 1938, the Great Lakes Exhibition once again gave artists and critics the 
opportunity to see Canadian art within a larger context. This time, since the 
forum was more focussed, being restricted to cities situated around the Great 
Lakes, it forced a closer comparison between the art of Canada and the United 
States. Whereas in Buffalo, the work of individual cities was hung in separate 
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rooms, in Toronto the juxtapositions were more direct. The cities were installed 
together, grouped under letters affixed to the wall which spelled out the name 
of each city.21 While the Toronto contingent was separated physically from the 
rest in the small Walter Laidlaw Gallery, a visual link was made by hanging the 
prize-winning picture, Lake Superior Village, where it could be viewed at a 
distance from one of the large galleries which contained the bulk of the show 
(figs. 3, 4). 

The Toronto section was selected by a jury consisting of A.Y. Jackson, 
Peter Haworth and Franklin Carmichael, presidents of the Canadian Group of 
Painters, the Canadian Society of Painters in Water Colour and the Ontario 
Society of Artists, respectively. The jury was selected by the Exhibition Commit
tee of the Art Gallery of Toronto, 22 on the advice of Gordon Washburn, director 
of the Albright Gallery who was also responsible for setting the Toronto quota 
at sixteen pictures. This number was in keeping with the number of works 
expected from other cities. Forms were sent out to a pre-selected group of 
artists. The final selection included John Alfsen, Bertram Brooker, A.J. Casson, 
Paraskeva Clark, Charles Comfort, Kathleen Daly, Fred S. Haines, Lawren P. 
Harris, Bobs Cogill Haworth, Yvonne McKague Housser, Arthur Lismer, Isabel 
McLaughlin, Will Ogilvie, George Pepper, Carl Schaefer and Gordon Webber. 23 
While most were members of the Canadian Group of Painters (CGP) whose 
scope and membership were national, all were Toronto-based and most 
demonstrated artistic concerns particular to that city. That is, they tended to 
execute formal, stylized essays in landscape, figure painting or a combination 
of both. However, Alfsen and Clark's work showed more of an affinity with 
American painting than the other Canadians. These artists did not represent the 
entire nation, although in the context of the Great Lakes Exhibition they were 
certainly perceived as doing so. 

Although they represented the diverse concerns within the CGP, most of 
the Toronto paintings showed an indebtedness to the Group of Seven, particu
larly in the strong design and stylization, and the landscape bias that their work 
displayed, like George Pepper's (1903-1962) Tobacco Patch, St. Urbain, 1934 
(fig. 5), for example. Seven of the sixteen Canadian pictures in the Great Lakes 
show had already been exhibited in the CGP show in November 1937. A 
balance was struck by the inclusion of works by Alfsen and Clark, whose 
subject matter and orientation presented an aesthetic awareness that went 
beyond mannered reprises of the Group of Seven's brand of post-Impressionism. 

Edwin Weiss, perhaps because he was looking for a distinct flavour in the 
art of the Great Lakes Region to counter-balance the prejudice which favoured 
European art, praised the Canadian work for remaining true to itself. "The 
idiom of the Canadian scene is always unmistakably there," he is quoted as 
saying, and continued, " ... in colour and tone, by stroke of brush, the genuine 
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fig. ~ Gffirgt ~pPl'r, Tob:acco I'aleh, St. Urb:ain. 1934.011 on can~J\, 61.5 x 71.7 cm, 
An Galler .. of Onuno. Toronto, 1935 (2334 Photo: Art Galler .. of Ontano] 

.1rtist of Canada seeb [0 expre~s faithfully what he sec!. and feels .1bom this 
country, bringing to hI!. C.lmas the effects of .1 commendable restraint and a 
sense of innate refinement.~!4 

Gordon \'(!ashburn, \\ho wrote a critique of the Toronto paintings soon 
after rhe Toronro opening, pra ised them generally for their "na tive qualit)', 
refinement and orderly thinking" but noted the "crystall ization" of a formula 
in some of them. 11 TI1t' New \ork Times reviewer merely mentioned In passing 
'"the generic CanadIan sf}·le" withour explaimng just what that me3nt.1~ Bm he 
fclt the Toronto work fitted In comfortably wuh that produced by artists of 
other Great Lakes cities: " Inclusion of the group of SIxteen Canadian arnslS 
broadens, 3S it en nches, the ficld, stressing still more the homogeneity of 'place' 
and emphasiZing tOO, ... the a\·oidance of traffic\\ilh narrow ·nat ionali~m'. ~r 

Some, Il1cludmg Ca nadian art cmic Graham Mdnnes, found neither an) 
umformlf}', nor any trace of regIonalism III the show apart from the ex m mic 
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f'g. t> \'( Ilham C (.rJutr. Ohio l:lnd\.l;~pt, 19r, 011 on ~Jn'.!', 
'rh! x 91.11 ~m, ThC' (lnt.>bnJ \Iu\t.>um of Art, elr,dam!, 
HUllll,lll B HlIrlbut C()l!c~lIulI ,!It>I,~'" 
PtJUIO: The Ue"ei.!ml \llIwlI!11 fll Art 

Incident of ~uhlect mattcr. 1K \'fhlle he \,m ,I common \'It.]1it~ III mm:h of rhe 
work of rhe (,re.lt L.lke .. Rt'glon, he took the OpPO(fUnlIT 10 de~aihe the mam 
difference., hetwcen Cmadi.lll .llld American paiming. Canadi.lll p.lllltmg. he 
WrOll', \U~ ch.lrauerizl'd hy ".1 hroad deCOr<ltIH' rl'.lh.,m" whereas "expenmen
tal da~h. brdll.IIH (olor, .Hld definite o\'errone~ of almoSI har .. h rt'ali\m" 
descrihed the American work. American painting, he fdt. w.]s richer due to the 
more \':med ethnu.: b.]ckground .. of 11., ani.,,\. and It dl\plawd greater 
psychologK.l1 depth • .l In'cher IIlterest III P.]lIlt \'.llues, and rhe arti~h' willing
ness to p'lInt their Immediate \urroundings. Of rhe Toronto group he wrOte: 
"'Our palllnng. on rhe whole, 1\ rhe romantic an of escape. There i~ nOf ... a 
single Cif)" ~;:l'nc (with the e\cepUOIl of Paraske\'<l Clark\ Petrollshk,, ) ... [T lhe 
Canadlam have a much more ·region.11' 'lppro'Kh, .1 higher level of technical 
competence, and are more ,It C,I\e \\I[h theIr ~urroundmgs .. , [It I IS \1111 over
whelnungly a landsc.lpe .lft," \I.lnm Baldwm, dire..:tor of the Art Gallery of 
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Toronto summarized the difference as being primarily one of technique: " ... our 
painters seem much more alive to colour in [sic] pattern than the Americans but 
they, in turn, seem more sensitive to the intricacy of design and to the sense of 
depth."29 

There was certainly much more variety in the American work, and 
although jingoistic critics denied the existence of European influence, focussing 
on the fact that artists were now painting local subject matter (the result, no 
doubt, of the economic constraints which prevailed at the time), much of their 
painting did display some European influence. An expressionistic technique, 
reminiscent of van Gogh was used, while the angular, knife-edged precision of 
forms derived from Cezanne and Cubism was evident in others, such as William 
Grauer's (1896-1985) Round About Cleveland. This painting won honourable 
mention in the Great Lakes Exhibition, and is similar to Ohio Landscape, 1937, 
illustrated here (fig. 6). 

From 1936 Mclnnes repeatedly lamented the state of "painful indecision" 
evident in Canadian painting, which he blamed on the "ghost of the Group of 
Seven," and exhorted artists to put less emphasis on the subject, and more on 
what was done with it, focussing more on "true painterly qualities." He wrote 
that the "Canadian scene" (a reference to "American scene") would come to 

life automatically if artists would paint with "complete honesty and genuine 
feeling. "30 The future, he felt, lay with artists like David Milne, Carl Schaefer, 
Aleksandre Bercovitch, John Lyman, Louis Muhlstock, Fritz Brandtner, Pegi 
Nicol and Paraskeva Clark,31 most of whom he featured in a series of articles 
in The Canadian Forum in 1937. One of the artists included in this series was 
Charles Comfort whose work, McInnes felt, epitomized the perfect blend of art 
in that it combined a vivid consciousness of the contemporary environment and 
the ability to draw from the "great tradition" with mastery of his vehicle of 
expression. 32 In his review of the Great Lakes Exhibition, he called Comfort's 
Lake Superior Village a "brilliant piece of painting." 

The American jurors unanimously awarded first prize to Lake Superior 
Village. It was praised for "the remarkable strength in its dark masses," (Buffalo 
Evening News, Oct. 29, 1938) and its "dramatic simplicity and elemental 
design" (Buffalo Courier-Express, Oct. 29, 1938). The New York Times was 
more critical, seeing as the result of these qualities "a clever posterized design" 
(Nov. 6, 1938). One of the jurors, Chicago critic J.c. Bulliet, described it as "a 
night snow scene big in dimensions, impressive, expert, and above all, honest 
in its observation and the recording of what the artist saw." He noted that it 
"brought a new name and a new talent (approaching genius) into United States 
comprehension and started the Great Lakes art movement, we hope, along the 
way it should go and the way mapped for it by the Patteran Society." 33 Gordon 
Washburn called the painting a "brilliant tour de force," and admired the 
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virtuosity of the luminous effects, and the artist's ability to convey his message 
through his technique, even if he did get "carried away by his means." 34 

Why did Lake Superior Village elicit such an enthusiastic response from 
the Americans? First, it gave credence to the "regional idea" in art. That a 
regional subject (a view of the small fishing community of Rossport, Ontario, 
on the north shore of Lake Superior) was worthy of being treated on such a 
grand scale (108 x 177.8 cm), and merited first prize to boot, fulfilled the 
sponsor's intention to show that "the real artists of Canada and the United 
States were seeking to portray the life of their people and their surroundings. "35 

Secondly, it appealed to the contemporary eye because, although executed in a 
realist manner, it was a style obviously informed by modernism. While abstrac
tion had fallen out of favour in the more conservative artistic climate that 
followed World War I, its vestiges are visible in works like Lake Superior Village. 

By 1937 Comfort's work demonstrated an awareness of the American 
brand of Cubism known as Precisionism, or Cubist-Realism, grafted onto an 
approach to art practiced by the Group of Seven. By his own admission, he had 
accomplished little artistically before 1925, the year he moved from Winnipeg 
to join the Toronto branch of the commercial art firm of Brigden's. During a 
stay in Toronto in 1920, he had had an opportunity to view the first exhibition 
of the Group of Seven, which impressed him greatly. His work of the 1920's 
shows the group's influence. The Great Rock, Bon Echo, 1928 (fig. 7), for 
instance, combines Arthur Lismer's approach to the same view - The Big 
Rock, Bon Echo, 1922 (National Gallery of Canada) with Fred Varley's 
mountain landscapes like Early Morning, Sphinx Mountain, 1927-8 (The 
McMichael Canadian Art Collection) or The Cloud, 1927-8 (Art Gallery of 
Ontario). Comfort's juicy application of paint, and the marbling effect used to 
describe the rock face suggest his awareness of Varley's work that was included 
in the 1928 Group of Seven show at the Art Gallery of Toronto in February, 
1928. 

Also included in the 1928 show was Lawren Harris' Ice House, Coldwell, 
Lake Superior, c. 1923 (fig. 8). Here, in contrast to the expressionist manner he 
had used in earlier views of Algoma and his house pictures of the early twenties, 
the artist has used a severe, stripped-down approach appropriate to his spiritual 
vision of Canada's north. However, Comfort's unqualified admiration for the 
Group was not sustained over time. In 1938 he referred to them as a "seven
headed Hydra," an "amphibious monster that rose out of Georgian Bay and 
settled in Toronto," 36 and lightheartedly poked fun at their demise in a cartoon 
entitled "Exeunt omnes" in The Canadian Forum (April, 1934). Nonetheless, 
his own work continued in that tradition. 

In fact, having made earlier trips to the region himself, and with the 
knowledge that his friends the Brigdens, the Peppers (George and Kay Daly), 
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"g, - Ch"r1cs Comfort. TheCrul Rock. Son Echo. 19211. 0110n ,.>n".>s. 127 )( 152.3 (m. 
London RC'glon,,1 Art Jnd Hmor",,1 Mu~um~, Gift of the Volume!:r Commmec 
1961 (6I.A,22). Phmo, lOIn .\bd:'.achern: 

fig.1I l3wren H.uri\. Ice Hou~c. Coldwdl. Lake Superior. c. 19H. Oil on c~n";b. 
94.1 x 114.1 cm, Art (,Jllen of HamIlton. Bcqunt of HO), ~(JulhJm. 1966 
166.72.22'. Photu: Art Gdll ... n of H.lmillOn, 
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A.Y. Jackson, and Lawren Harris had all painted there, Comfort went to 
Rossport with a well-formed concept of "Superior" in his mind. He sought to 
portray the scale and strength of "this great North Shore, sort of a last great 
line of defense protecting the invisible secrets of the north." 37 In his use of the 
phrase "invisible secrets of the north," Comfort echoed Harris' concept of the 
North and his "mystical ideology of a national art" which he had explained in 
an article entitled "Revelation of Art in Canada" in 1926. Harris wrote: "We 
[Canadians] are in the fringes of the great North and its living whiteness, its 
loneliness and replenishment, its resignation and release, its call and its answer 
- its cleansing rhythms." 38 Harris and J ackson had first ventured to the north 
shore of Superior late in 1920, repeating these trips until 1925. Harris' Ice 
House, Coldwell, Lake Superior was based on sketches made in 1921, when he 
and Jackson visited Coldwell, north-west of Rossport on the north shore. 

As it turned out, Comfort was disappointed in the view which Rossport 
presented, illustrated here by both a photograph he took (fig. 9), and one of the 
field sketches he made during his brief visit in October 1935 (fig. 10). He wrote: 

... it is much more shut in than I had expected. It is situated at the bottom 
of a deep bay which is filled with wooded islands. The result is that instead 
of getting the impression that you are on the greatest of the Great Lakes you 
appear merely to be in Algonquin Park. I have always sensed the immediacy 
of Superior and it was with the idea of objectifying that impression that I 
came here ... It is interesting enough country but it doesn't excite my vision. 39 

It is surprising that Comfort expected Rossport to provide a view tailor-made 
to his vision, considering that Harris' own view (fig. 11), and those of Yvonne 
McKague Housser (1898-), who also painted there around 1929 (figs. 12, 13), 
clearly describe the local geography, including the wooded islands. Harris' 
Rossport, Lake Superior, 1921 (Toronto Board of Education) bears a closer 
affinity to the earlier Algoma pictures like Beaver Swamp than to the Lake 
Superior pictures that followed soon after. Perhaps Comfort was not familiar 
with these views, but this seems unlikely. McKague Housser's sketch was shown 
in the Ontario Society of Artists (OSA) Little Pictures Exhibition at the Art 
Gallery of Toronto in November 1929; the canvas was exhibited in both the 
OSA Annual and the Group of Seven shows in 1930, and also at the Art Gallery 
of Toronto. 

Nonetheless, he made the best of the situation. Able to complete only a 
few field sketches, due to unfavourable weather conditions, he fell short of the 
quota of eight he had set for himself. In order to bring the painting in line with 
his pre-determined vision, Comfort converted one of the sketches (fig. 10) into 
a night scene which allowed him to use dramatic lighting and create a greater 
visual impact. He also suppressed incidental detail and neatly eliminated the 
islands in the background to create that impression of isolation and grandeur 
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fig. 9 VIl~W of R~~pon, Omario, (ak~n by Charlr$ Comfort, 
Q.;tober 19H, ChJrl~ FrJstr Comfonf"'Jf1onJI Ar.;hl"r$ of 
Can ... d~, OftJW.I I'A \67878\. (Photo: Charlc; ComfOrTl 

frg. 10 (h ... rlt') Comforl, Roupon, L:,Uc~ Supuior, 19.J5, 
Ollon poind, 10.5 )( 38.1 cm, \I~. Wa[lJ~~ClanC\, 
Toronlo. lpooIQ: An Gall~n' OfOnIJno:' 

frg. 11 Lawren '). H.lrm. Rosspon, Lake Supuior, t92l, 
011 on (,In''J\, SO y. 94.,) cm, CullC<:lIon Re~urd~ 
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fig. 12 Yvonne McKagu ... Hou~scr. Rossport, Lake Superior, c. 1929, Oil on panel, 
dimcnsjon~ unknown, locaTion unknOV>'ll. (Photo: An Caller\, of Ontario) 

f(~. 1 1 Yvonnc 1\1cf(aguc Hou~scr. Rosspon, Lake Sup ... rior, !930, 
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that he associated with Lake Superior. The success of the final canvas may be 
measured by a description of Lake Superior Village, written by Comfort's 
friend, art critic Robert Ayre: 

I feel it is essentially Canada and it is the more important because it is not 
the much painted Canada of swirling Laurentians, monumental Rockies, or 
the blazing pageantry of autumn forests. Its buildings and wood piles, 
heavily underscored by implacable railroad tracks, stand grim and uncom
promising in a great space, sombre with the oncoming night, yet dramati
cally lit. It is solidly built, well-ordered, and the small figures of men reveal 
the bigness of scale that must always be Canada. 40 

Comfort's style was perfectly suited to the expression of cold and isola
tion, particularly in the hard-edged precision with which he defined the forms. 
The evolution of this approach had begun in the late 1920's when Comfort was 
first exposed, in any meaningful way, to the language of abstraction. The 
International Exhibition of Modern Art from the Collection of the Societe 
Anonyme, New York had a significant impact on Comfort and a number of his 
friends and colleagues when it was shown at the Art Gallery of Toronto in April, 
1927, a fact which he himself acknowledged. Comfort was evidently aware of 
the modern movement in art before this exhibition, as he had been asked to act 
as a docent. However, this was the first significant show of abstract art in 
Canada, and he felt that it was of equal importance to the 1913 Armory Show 
in New York.41 He was familiar with contemporary aesthetics, having read 
works such as Clive Bell's Art (1914) around 1924, and Sheldon Cheney's A 
Primer of Modern Art (1924) in 1925. Bell's theory of "significant form" and 
Cheney's "emotional form" were echoed in Comfort's own aesthetic musings 
around 1931. In a discussion of expressionism in art, Comfort wrote about the 
creative artist's "imperious need to express felt emotions by direct external 
forms and signs," which results in an art that "manifests the manner in which 
the artist apprehends a sensation or sentiment, and gives the measure of what 
he has felt and of his emotional power." 42 

Comfort acknowledged that he first applied the contemporary aesthetic 
of reductive formalism, based on the legacy of Cubism, and ultimately Cezanne, 
to his commercial work. Between 1932 and 1936, for example, he executed 
advertisements for the International Nickel Company using the scratch board 
technique, demonstrating his virtuosity in the control of line and dramatic 
contrasts which resulted in a characteristic "art deco" look. He also employed 
this in a number of murals: the commission for the North American Life 
Insurance Company on King Street West, Toronto in 1932; the Toronto Stock 
Exchange, 1936-7; and the Romance of Nickel, a mural commissioned by the 
International Nickel Company for the mining building at the 1937 International 
Exposition in Paris. He was greatly admired by young contemporaries like 
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William Winter and Jack Bush. As Robert Ayre later remarked, "Comfort has 
a way with straight lines. "43 

According to one contemporary, writing in 1935, Comfort felt that the 
blend between his commercial and expressive work had been a great advan
tage. 44 He had begun working in the commercial field at Brigden's studio in 
Winnipeg in 1913, transferring to Toronto in 1925 where he was employed as 
"creative designer and figure draughtsman" until 1929 when he moved to Rapid 
Grip & Batten Ltd. After leaving that firm, he set up his own commercial studio 
with Will Ogilvie and Harold Ayres in 1931. Comfort discussed the relationship 
between modern art and advertising in a talk he delivered in December 1931, 
pointing out that the impetus for employing modern art in advertising had 
generally been the need for new modes of expression. While not implicating 
himself, Comfort ventured to say that it was probably "this urge to lead, stand 
out, attract, get away from the mob, rather than a deep philosophical motive," 
that first led to the use of modern art in advertising. He wondered if there was 
anything more to it than "these curious angular and distorted shapes that catch 
our eye and challenge our intelligence," and why it could be applied acceptably 
to industrial design and yet "cause a dog-fight in the painter's hands."45 He 
concluded that the Canadian population was too conservative for modern art 
to be "an effective agent for loosening Canadian purse-strings," at least in 1931. 
Comfort finally broke with commercial art when he opted for a stable teaching 
position rather than pursue a high-pressured, but lucrative career in that field 
in New York in 1937. 

The modern aesthetic first appeared in his canvases in the late 1920's with 
the portrait of his wife Louise, 1927 (National Gallery of Canada), and then in 
works like Tadoussac, 1935 (fig. 14). Here the simplified, streamlined forms and 
consistently smooth facture imply the influence of the Precisionists, particularly 
Charles Sheeler, whom Comfort met through Robert Fawcett in Ridgefield, 
Connecticut in 1933. Comfort was impressed by Sheeler, and one of his 
"treasures" was Constance Rourke's monograph, Charles Sheeler: Artist in the 
American Tradition (1938), signed by the artist. 46 The reduction of forms, use 
of straight line and dramatic tonal contrasts which Comfort had employed both 
in his commercial work and "expressive work" earlier in the thirties, were all 
brought together in Lake Superior Village in 1937. 

If Precisionism had inspired the language of this painting, Charles Burch
field's (1893-1967) regional focus may have had a hand in guiding Comfort's 
eye. Burchfield was lauded as the archetypal regionalist painter of the day, 
notably in the introduction to the catalogue of the Great Lakes Exhibition. This 
was not surprising, since he was a Buffalo-based painter. His contribution to the 
Great Lakes Exhibition, a watercolour entitled Old Houses in Winter, 1929-40 
(Sheldon Swope Art Gallery, Terre Haute, Indiana) received honourable mention. 
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fig. H Charles ComfOf!, Tadounac, 1935. Oil on canvas. 76.2 x 9[.4 cm, 
Narional Caller)' of Canada, Ottawa, The Vincent Massey BequesT, 
1968 (15.471 ). (Phoro: NaTional Gallery of Canada) 

fig. 15 Charles Burchfield, Railroad in Spring, 1933, Watercolour, 70 x 105 cm, 
The Fille Am Museums of San Francisco. Achenbach FoundanOIl for 
Graphic Arts, GifT of Mr. and Mrs. John D. Rockdcller 3rd (1979.7.21 ). 
(Phoro: The Fine Arts Museums of San Francisco) 
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He was also well known to Canadians at that time. His Railroad in Spring, 1933 
(fig. 15), describes the less glamorous side of a town, by viewing it from behind, 
so to speak. It is the view one had while passing through, and this transient 
aspect is clearly indicated by the train tracks prominently situated in the 
foreground. Lake Superior Village is also a place "to be passed through," en 
route to somewhere else. The railroad tracks indicate the accessibility of the 
village, but also provide the means of escape. The hostile austerity of the 
landscape as Comfort described it both in words and paint, does not invite one 
to stay. Considering his feelings about Rossport, this mood was probably not 
unintentional. 

One final American parallel to consider in relation to Lake Superior 
Village is Rockwell Kent (1882-1971). Not only did Kent's moderate form of 
modernism appeal to contemporary Americans, but he was also extremely 
popular with Canadian audiences, largely due to an affinity for the northern 
wilderness which he shared with the Group of Seven and associates. 47 In 
February 1934 the Art Gallery of Toronto sponsored a lecture by Kent which 
was extremely well received, as was the exhibition of his paintings in April of 
that same year in which Adirondacks, 1928-30 (fig. 16), was included. Comfort 
met Kent the night before the lecture at the home of Lawren Harris, and 
presumably saw the exhibition. 

There is a simplicity and order in Kent's work that prompted Arthur 
Lismer to comment that he "strives after the big rhythms, creating order 
through the design of land, water and sky."48 It is not surprising that Lismer 
and Comfort, both of whom had experience working as commercial designers 
were attracted to these qualities in the work of a man who was also renowned 
as a graphic designer. Like Adirondacks, Lake Superior Village is conventionally 
structured with distinct fore, middle and backgrounds, and a dramatic lighting 
animates the landscape. An austere mood and feeling of isolation prevail in 
both. From a technical point of view, both artists have varied the quality of paint 
application, and treatment of the surface. But whereas Kent reserved an 
impastoed treatment for the building fa~ades, Comfort rendered his buildings 
with an absolute flatness (reminiscent of the earlier Tadoussac) and applied 
selective glazing to enhance the dark tones. Texture is introduced through a 
stippled application of gesso under the layer of paint to describe the woodpiles 
and areas of grass in which the buildings are set. This acts as a foil to the starkly 
reduced architectural forms, while serving to offset the absolute severity of the 
work as a whole. The introduction of a livelier, more varied surface was a new 
feature in Comfort's work. It seems likely that this was due to an American 
influence, perhaps Kent's, for Canadian painting of the period was generally 
marked by an overall uniformity of surface treatment. Another contributing 
factor may have been the commencement of Comfort's teaching career in 1937 
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fig, 16 Rock"-'cll Ken!, Adirondaek$, 1928-30. Oil on eal1Va5, 97.7 x 139,3 ern. The Corcoran Gallery 
of Art. \X'.nhrngton. D.e. Museum Purchase. Wrlhlm A Clark Fund. Photo: The Cor~~ran 
Gor.lI"r. of Art, 

which turned his Interests row;)rd~ histOrical [echnique~ and mJ.) h.ne m~pired 
hint to experiment With texturJ.1 effects 111 his own work. 

That a Canadian painting. especially one pall1ted In a nationalist Splrlt, 
should win first prize m .1 predonunantly American show on a regional theme. 
was a sufficiently rare event to warrant this !>tud). The fact that it was highl) 
prJ.lsed b) contemporaries for us ~ubleCt matter and aesthetic qualities Signifies 
that it com'eyed cerram \'alues relevJ.nt IQ l:omcmporaries in a \'isllallangu.lgc 
which appealed (Q their ere. This visual language and its message did nor speak 
to thc generations following (he Second World WJr and ~ub~cqucmly markcd 
thc end of an era in the visual .lrtS. Toromo arri!>ts looked le~s to the United 
Statcs. and more to Great Britain 11\ thCIT pursuit of modern .1rtistic expression 
dunng J.nd after the war, Regionalism was also a dead Issue once II1ternatlonal 
issues galllcd pronllnence. This explaLns why the Cre.,t L.lkes F.xlllblllOlI, 
despite at! LtS aspirations. turned Out to be a solitar) c\'em in the history of 
Canadian-American comacts. ~~ 

CHRISTINE BOYANOSKI 
ASSistant Curator. Canadian HI~torH:al Art 
Art Caller) of Ontario 
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Resume 

CHARLES COMFORT: LAKE SUPERIOR VILLAGE 
ET LA GREAT LAKES EXHIBITION DE 1938-39 

Le premier prix de la Great Lakes Exhibition en 1938-39, fut attribue a un 
tableau de Charles Comfort Lake Superior Village (1937, Art Gallery of 
Ontario), vaste panorama d'un petit village de pecheurs sur la rive nord du lac 
Superieur. L'exposition, annoncee comme un evenement a caractere regional, 
avait ete organisee par une association locale d'artistes de la ville de Buffalo, la 
Patteran Society, avec le concours de l'Albright Gallery, afin de presenter les 
reuvres de peintres de la region des Grands Lacs, en 1938. L'intention des 
organisateurs etait de demontrer qu'il existait une tendance artistique propre 
aux villes des Grands Lacs et distincte de celles des autres regions d'Amerique 
du Nord, et que chacune de ces villes possedait une forme d'expression artis
tique qui lui etait particuliere. De toutes les villes representees a cette exposition, 
Toronto etait la seule qui fut situee au nord du 4ge parallele. Le fait qu'une 
reuvre canadienne, d'esprit nationaliste, ait obtenu un tel honneur dans une 
exposition a theme regional, largement dominee par les Americains, merite 
qu'on s'y arrete. 

Nous etudions le tableau prime dans le contexte de l'reuvre de Comfort, 
de la peinture americaine des annees trente et des nombreux contacts entre 
artistes canadiens et americains pendant l'Entre-deux-guerres. Les relations 
entre les deux pays furent particulierement etroites durant cette periode. Ainsi, 
de 1935 a 1941, la Fondation Carnegie pour la paix internationale, l'universite 
Queen's, de Kingston, et l'universite St. Lawrence, de Canton, New York, orga
niserent conjointement quatre conferences sur les affaires canado-americaines. 
On y discuta des problemes communs aux nations independantes separees par une 
meme frontiere. La conference de 1937 fut consacree aux tendances culturelles. 

En outre, plusieurs expositions circulerent entre les deux pays pendant ces 
annees, faisant, en quelque sorte, office d'ambassadeurs culturels. Parmi les plus 
remarquables expositions d'art americain presentees au Canada on peut noter: 
l' Exposition internationale d'Art moderne de la collection de la Societe anonyme, 
en 1927, l'Exposition d'muvres contemporaines par des artistes des Etats-Unis 
organisee par la Carnegie Corporation, qui circula au Canada sous les auspices 
de la Galerie nationale du Canada en 1934-35, et l' Exposition des Grands Lacs: 
muvres d'artistes de la region des Grands Lacs, en 1938-39. La Great Lakes 
Exhibition, survenant a la fin de cette periode, etait particulierement interes
sante a cet egard parce qU'elle reunissait des reuvres de peintres canadiens et 
americains qui, ainsi rapprochees, invitaient a la comparaison. Elle permettait 
aux spectateurs de l'epoque de decouvrir la production artistique de chacun des 
deux pays. La plupart des peintres torontois exposes faisaient partie du 
Canadian Group of Painters dont le prestige s'etendait a la grandeur du pays. 
Toutefois, la fermete du dessin et la stylisation qu'on pouvait remarquer dans 
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la plupart des a::uvres exposees trahissaient l'influence du Groupe des Sept, tel, 
par exemple, le tableau de George Pepper Tobacco Patch, St. Urbain (Art 
Gallery of Ontario) date de 1934. Ces a::uvres n'etaient certainement pas 
representatives de l'ensemble de la production artistique au Canada, quoique, 
dans le contexte de la Great Lakes Exhibition, elles fussent inevitablement 
pen;:ues comme telles. 

Les critiques americains louerent l'authenticite de l'art canadien qui 
manifestait «du naturel, du raffinement et du discernement». C' est a l'unanimite 
que le jury, compose de trois americains, attribua le premier prix au tableau de 
Comfort Lake Superior Village pour sa vigueur remarquable, sa saisissante 
simplicite et son dessin depouille. Charles Comfort est representatif des artistes 
canadiens bien au courant des activites artistiques de nos voisins du sud. Il avait 
etudie a la Art Students League de New-York, dans les annees vingt, et conti
nuait a s'interesser vivement a la peinture americaine contemporaine. Le sucd:s 
de Lake Superior Village aupres des spectateurs americains montre bien qu'il 
utilisait un langage artistique qui etait commun a toute l'Amerique du Nord a 
cette epoque. Il unissait une approche figurative a un style fortement inspire de 
l'esthetique moderne, revel ant sa connaissance du «precisionnisme», forme 
americaine du «realisme cubiste» que Charles Sheeler, entre autres, avait 
d'abord utilise dans son a::uvre commercia le avant de l'appliquer a sa peinture. 
Cette influence moderniste, importee d'outre-frontiere, se greffa sur une tige 
canadienne, car l'art de Comfort plongeait ses racines dans le Groupe des Sept. 

Lake Superior Village s'inspire des tableaux du lac Superieur que peignit 
Lawren S. Harris au milieu des annees vingt, comme, par exemple, Ice House, 
Coldwell, Lake Superior (vers 1923, Art Gallery of Hamilton). Comfort se 
rendit a Rossport, petit village de pecheurs sur la rive nord du lac Superieur, 
non loin de Coldwell, avec une idee bien arretee sur le sens du mot «Superieur». 
Comme Harris, il desirait transmettre <des secrets invisibles du Nord». Il se 
sentait oblige de prendre certaines libertes avec le paysage afin de le rendre 
conforme a sa conception du «Nord» canadien. En eliminant les lIes boisees 
qu'on peut voir sur une photo qu'il avait prise ainsi que sur une ebauche qu'il 
avait esquissee pendant son sejour, et en transformant la scene en paysage 
nocturne, Comfort a pu exploiter son gout pour les contrastes dramatiques de 
tons et pour la precision du dessin. 

Son style etait devenu, en 1937, parfaitement adapte a l'expression du 
froid et de la solitude, particulierement par sa fa<;:on de delimiter les formes par 
un contour aprement dessine. Il revelait aussi la connaissance de l'art abstrait 
que Comfort avait acquise par la lecture d'ouvrages contemporains sur le sujet, 
surtout ceux de Sheldon Cheney, et par les exemples d'art moderne qu'il avait 
pu voir a l'exposition de la Societe Anonyme, a l'Art Gallery of Toronto, en 
1927. Les Etats-Unis lui avaient fait connaltre l'esthetique moderne; l'art 
americain, particulierement celui de Charles Sheeler et de Rockwell Kent, devait 
raffermir et accroltre sa comprehension du mouvement moderne qu'il integra a 
sa propre expression artistique. 

Traduction: Elise Bonnette 
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mal~, surtout, par(e qu'il ne cherehaLl pa~ .1 
LntC'rprerer unC' onglnalLle ~pC'CLtique JU," IT:;a
"aux de~ artL~tC'~ dC' (C'lIe !>eulC' prO\lncC'. OC'nI\ 
,"brIm a de bonne~ raL~on~ dC' ~'C'n IC'nlT a j'art 
qUC'beCOIS C'I d'en chereher les (Jra(ll'n'"que~ 
profondes, O'abord. I1 COn~OI! ,on cxpo~LUon 
pour mvC'ntoTler l:;a collection dont d ,I la re~

pon~abih!e au Mu~t'e du Qut'bt(. Fn~UltC'. II en 
a (ontrC' une ,eneu~e ··margmJh~allon de I'~
larnpC' quebe(olse de la premlerC' moltlC du 
~ledC' ,·, commC' II uphqu .. p . .!O ' dJn~ )on 
lmroducnon mmulee: De Cl<lrC'lIcl' (;'1.'1/101/ ,/ 

A/bert DUII/ollche/. I-n effet, depms 19111. date 
de 1.1 publLCallon de' /.<1 gr<lllllrt' UII Quebec 
(/940-1980; par GIIIC's O:lIgn:;auh Cl (J:nette 
OC'~buru;'r\, ~III le' pa~se re(ent ctJI! eonnu 
~ou, forme (rlllque. L'hl~lolre de rC~lampe 
Iradltlonnelle au QuebC'( re'>I.!lt en _u\pcn<,. 

e"oquee dan\ de~ eents epars, '11',lntC' "eule
ment d:;ans la memOlre de quelque\ amalellr~. 

DenLs ,\\Jrlln rC'lra( .. la nal.,.,:;arl(e Cl I'm· 

f1uence des cour~ de gr3\'ure dan., le, e(ole) de, 
~aux-an .. : I1 enumer .. le., nom~ de, melllcour\ 
de\'C'~ a Que~( (Qnlme J ,\lonlTe,11. IImontr .. 
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des C'xemple~ blen ,hOIStS de Iralaux pour 
lU\IC'II" d'C'ntre eu.\. 11 wullgne aU\SI I'apport 
de nOUleau\( "C'nus le!) Andre Bider. Ern~1 
Neumann, Fru7 BrdndlOer 1'1 autres. Par le 
hlJI'> dC'\ deux themes blC'n wnnus . Ie pa)'sagC' 
rural·· Cl ·Ie' r3y~age urb:lln ~ , Deni. Martin 
Idrnllfie le' Int111ena'~ SI)IL~[lqlle~ europeennn, 
le'>que!le,. nOle-I-Ll, SOil! Ultlt"ee~ en ralson de., 
be~oln\ d'une sourle urhalOe en mutation. 
Cerlam" \lIle" urbalO, et un JU • .,I grand nom
hre dC' "Ulel\ ..:ampagnJrd., - (eu\( de la lie 
SpOr1l1T ou IJ(JIKlere dam 1,1 n,lture a piu. 
forte r.",on, ,lurJll-l1 pu pre(l~er ~ sC'roll[ 

(;on,u\ daJl\ le gouI modt'rnt', SOL! avec un 
aspecI f,luve ou expreSSlonlll~te ou an deeo. 
On auraL! loulu que ~e dt.,cour\ \'allonge pour 
e'xplKller le (()Ie (OlKrel dc,> Imagc~ gra\"ecs, 
qUilT<.' ,1 (1ler un plu~ grand nomhrc d'enlrt' 
elles qUI ne fi~urenl pas dans la (olle.:llon du 
Mu~ee du Qm'bec TOUlefOI~, [elle qu'unlisee. 
I'approche de la modernHC par le, theme .. 
(ompOTle i(l ,uffi .. ammell! d',llIu\lOns au\ 
.,tyle, rOUf enler I'e(uell (On\lSfall[ a toUI 
das'>Cr '>CIon IC' .Ulel Ir:llte. 



Enfin, to us ces problemes sont bien retra
vailles dans les longues etudes consacrees a 
chacun des vingt graveurs dont on expose ou 
reproduit les reuvres. Chacune de celles-ci est 
reproduite dans un format convenable. 

On feuillette donc cet ouvrage de reference 
comme un livre de belles images, en sentant 
bien que la gravure fait passer dans un acquis 
esthetique tout un monde de sensations que les 
autres disciplines n'ont jamais rendu. Le Port 
au Persil d'Andre Bieler rappelle l'esthetique 
joyeuse et primesautiere de certains bois de 
Raoul Dufy. L'epouvantail de Rodolphe 
Duguay parle mieux d'un certain dialogue 
entre la terre et les cieux que la majorite de ses 
tableaux n'ont pu le faire. Puis, quelle decou
verte que ce Cantique des cantiques de Cecil 
Buller et autres bois si pres du symbolisme 
rigoureux d'Andre Derain! Il n'est pas deplai
sant de revoir les eaux-fortes de Gagnon, et 
celles de Neilson. A Canadian village (p. 112) 
ne rappelle-t-il pas, fortuitement, le maitre de 
Redon, Rodolphe Bresdin, qui enseigna la 
gravure a Montreal en 1874? On n'en finirait 
plus de noter les impressions que ce livre suscite. 

Au compte de l'ouvrage de reference, il faut 
mentionner d'abord la tres utile chronologie 
des evenements marquants de l'histoire de la 
gravure au Quebec, puisqu'elle figure au debut 
du volume. Le lexique des termes et des princi
paux procedes de gravure vient a la fin, prece
dant la bibliographie. Cette derniere, compilee 
par Madame Michele Grandbois, parait 
exhaustive et bien faite, meme si quelques 
ouvrages mentionnes a l'interieur des commen
taires biographiques et critiques n'y apparais
sent pas. 

JEAN-RENE OSTIGUY 
Conservateur 
Banque Nationale du Canada 

IN SECLUSION WITH NATURE: 
THE LATER WORK OF 
L. LEMOINE FITZGERALD, 1942 to 1956 
Michael PARKE-TAYLOR 
Winnipeg Art Gallery, 1988 
237 pp., 16 col., 
129 b/w iIlus., $15.00 

Lionel LeMoine FitzGerald has been the sub
ject of five previous exhibition catalogues with 
critical essays devoted entirely or largely to his 
work,l and all but one were produced in the 
artist's home city of Winnipeg. He and his 
work have also been covered in two Master of 
Arts theses: Karen Sens' A Discussion of the 
Stylistic Development in the Dated Oil Paint
ings of Lionel LeMoine FitzGerald (1890-
1956) (University of British Columbia, 1970), 
and Elizabeth Wylie's The Development of 
Spirituality in the Work of Lionel LeMoine 
FitzGerald 1890-1956 (Concordia University, 
1981). 

For present purposes, it is significant that 
both of the M.A. theses go beyond merely 
documenting and cataloguing FitzGerald's life 
and work to address (in their distinct ways) the 
fundamental (and initially very puzzling) prob
lem of how to account for the artist's ability 
to alternate between naturalist and abstract 
approaches from 1950 onward. His propensity 
to switch back and forth between two quite 
different ways of painting and drawing raises 
questions concerning the logical continuity of 
FitzGerald's ceuvre. Indeed, in a catalogue 
essay for the artist's large 1978 retrospective at 
the Winnipeg Art Gallery (the first such exhibi
tion on FitzGerald in twenty years), Ann Davis 
suggested that the reason for the lack of 
FitzGerald studies was the fact that the artist's 
work "does not fall into neat packages of 
styles and periods." He "moved from medium 
to medium, seldom content to stick with any 
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one for \er) long. And ... hh '>tyle~ Jre .:ydlcal, 
reappearmg ... )"ear~ or even decades after their 
Inltlallon,M! The problem of continuity In 
Fi["LGerlld'~ Jrt IS complicatcd b\ hl~ ob\lou~ 
and much-remarked mtere~t In hl~ suhlect'> I1S 

subJecTS, Thl~ degree of intere~t on the lrtL)t'S 
p.lrt would seem to hmder an) Jrgument that 
he ;IPproached hiS subJects solely (or even 
pflll1anly) as e:>oerctses m formJhst problem· 
sohmg. If there IS an underlYlIlg UnLty or a 
clear development In FinGerald's work, on 
what IS It based If nOI on strICtly formal or 
styllsnc concerns? 

III Sedllsioll with NIIlure does much to 
demonstrate th:lt \.\ hat Ina} <It first appear to 
be a lump> or even an mcoherent career W:lS 
m hct grounded on a ~mgle centre around 
which FltlGerald te,>ted an mcrea'>mgly ,>ophls, 
tl(;tted .ll1d subtll' senes of \artatlons. Michad 
Parke·Taylor'~ preparation of the ..:at.llogue 

,0< 

relied hl"lvIl) upon Ehzabeth WylLe's theSIS 
research nOte~, These had led her to conclude 
that the deH~lopmenr and coale~cmg of a van
ety of spiritualist concerns In FitzGerald's 
thought offer one possibillt) for ,>eemg the 
arust's work as evidence nOt of an erratic set 
of unconnected points of Interest, but of the 
evolution of a self-con~istent set of basic con· 
cern~, In hiS ..:atalogue essay Parke·Taylor does 
not reiterate all of Wyile's arguments about 
hnks that can be proposed benl.'cen Fit"lGerald's 
thought and a~~orted religlOus/mctaph)'~icall 
splTlwah5t traditlon~ . Instead he mlkcs par· 
ticular m('nnon only of Theosoph)'- FinGcrald's 
knowledge of many other paths to spLTlrual 
growth IS only conJectural or, at be~t, probabk 
but unproven, It I~ known. however, that he 
was friendly with Lawren Hams and Bertram 
Brooker, both of whom were well-aware of 
and (especlall)' III the case of Hams) l!1 s)m
path} With theosophical hehef\. 

Although FHzGerald did not adhere dog
lIIaticall~' to any religious or 'pLrl[u.11 
Jppro,lch. and ~o C:lnnot be gauged point-by" 
point against the tenets of Theo.'>oph). he wa~ 
undeniably a\\are of tt~ ba)I": ideal!> and III 
~ympath) With them. Parke-Ta),lor m,IKc5 onc 
a!>pect of theo)ophH:al belief central to hLs 
e~sa)': the emphaSIS that Theosophv put on the 
essl'llnal unln' of all thmgs. While thiS no 
doubt result, III an o\'ersllnpllficauon of the 
multitude of IIlfluences on FmGerald\ splr
ltull de\'elopment ( ... ee Wylie's theSIS for a more 
exhau~nve treatment of this theme), it perfectly 
serves l'arke·Taylor·s argument that FirlGerald 
was deeph' con.:erned With Nature. and !>pecifi
cally wLth the underlying realll)' of an ulnmate 
metaphysical Unit} of which all natural phe
nomena are physlCJ.1 manifestatIons, 

SUl'h a belIef \~ ..:ertallll}' nOI umque to 

Theosophy, but there I~ linle Justification III 
CTltLCl5mg Parke·Taylor for not explormg the 
potentially lab)'Tlnthme combmalLon of sys-



terns of thought that contributed to FitzGerald's 
spiritual maturation. He is more specifically 
concerned with distilling their common essence 
concerned with distilling their common essence 
of belief in universal unity, and with using that 
to further his argument that most of Fitz
Gerald's art is tied together by the artist's 
consequent approach to Nature. Such an 
approach could deal with Nature simultane
ously as image (in the representational paint
ings and drawings) and as subject (in most of 
the works, both representational and abstract, 
of the 1940's and 1950's). Parke-Taylor's con
tention is neatly constructed. He begins in 
1942, during FitzGerald's first visit to Bowen 
Island (British Columbia) and the artist's deep 
impression that he was becoming one with 
Nature. FitzGerald's goal, outlined by him at 
least as early as 1942 (the date of the earliest 
pieces in the exhibition and catalogue), was to 
grasp through the minute examination of natu
ral phenomena (landscapes, rocks, flowers), 
the essence of the macrocosmic forces that 
determined the growth and structure of 
Nature. "We can only develop an understand
ing of the great forces behind the organization 
of nature by endlessly searching the outer 
manifestations," he wrote to his student and 
confidante Irene Heywood Hemsworth. "And 
we can only know ourselves better and still 
better by this search." 3 

This is the central clue for the analysis of 
all of FitzGerald's subsequent work. The depic
tion of natural phenomena - the meticulous 
capturing of ephemeral tonal gradations and 
minute details - was not an end in itself, but 
rather a gateway leading to the potential dis
covery of the underlying oneness of all things. 
It may well be significant that FitzGerald's self
portraits and nudes, though useful as problem
solving exercises or as autobiographical refer
ences, rarely seem to be fully-finished works in 
their own right. That status was usually re-

served for the landscapes and stilllifes. Parke
Taylor quotes judiciously from FitzGerald's 
letters and diary, marshalling a series of persua
sive remarks that confirm the artist's deter
mined search for unity not only amongst the 
inanimate objects of Nature, but also between 
those objects and human beings. Thus the 
remarkable resemblance that FitzGerald's 
painted trees have to human limbs is given 
intellectual justification. To his credit, Parke
Taylor does not become so entangled with this 
line of thinking that he abandons other pos
sibilities, notably that FitzGerald was project
ing psychosexual anxieties or desires onto the 
landscape. At the same time, however, he 
clearly favours the pantheism-based theory. 

Given this line of interest, FitzGerald's 
explorations in abstraction (securely datable to 
1950, although there had been a few earlier 
forays) may be seen not only as logical continu
ations of personal concerns, but as actually 
necessary in the context of his intellectual and 
spiritual development. The too-obsessive cap
turing on paper or canvas of the minutiae of 
the physical world risked depriving his art of 
the quasi-mystical analysis that it was intended 
to promote. FitzGerald's naturalism had 
already, by 1950, tended toward a variation of 
realism that sacrificed a degree of objective 
accuracy to a heightened sense of otherness. 
(The anthropomorphic trees and rocks are 
obvious examples.) Abstraction offered the 
tempting opportunity to seize the almost 
incommunicable essence of the world - the 
forces of order that were manifested on a more 
mundane (visual) level in the petals of a flower 
or the spirals of a shell. To this end FitzGerald 
based his abstracts on natural phenomena, 
sometimes retaining recognizable traces of 
them in the final pictures and sometimes rarefy
ing the original imagery so extensively that the 
finished works seem (erroneously) to be com
pletely non-objective. To insist on seeing the 

205 



abstractions as having formal concerns as their 
sole (perhaps even their principal) driving 
force would thus be missing the main point. 

It is in this respect that In Seclusion with 
Nature, along with Ms. Wylie's thesis before 
it, makes a welcome contribution to FitzGerald 
scholarship. It offers a valid alternative to the 
analysis of the paintings and drawings in terms 
of the exploration of formal and technical 
problems. That variety of analysis was typified 
by Patricia Bovey's rationalisation of Fitz
Gerald's 1950's turn to abstraction, in the 
catalogue to the major 1978 retrospective of 
his work: 

Abstraction was a logical step in FitzGerald's 
development. Throughout his career he had 
always been interested in form, the relation
ship of objects, and the organization of 
space. He studied and painted objects from 
a variety of angles, at times reorganizing the 
background to suit his purposes .... Fitz
Gerald was also interested in the portrayal 
of objects in varying light conditions and 
the change in their forms as a result . 
... Another step towards abstraction, 
already seen in the work he did on the west 
coast, was his deliberate elimination of all 
extraneous details in the renditions of fog, 
water and sky. That he, in the 1950's, con
cerned himself with the depiction of form, 
space and light, and their relationships with 
geometric shapes rather than realistic 
objects, is understandable. Always an avid 
reader, FitzGerald was certainly aware of, 
and knowledgeable about, all the modern 
art movements, and many of their theories 
supported these experiments. 4 

Other authors have reached similar conclu
sions that for FitzGerald form, not content, 
was the paramount consideration. This was 
perhaps the inevitable conclusion to draw 
while the Modernist paradigm held sway in art 
criticism. It can, of course, be reconciled with 

206 

FitzGerald's practice of alternating between 
abstract and naturalistic pictures at the end of 
his career, assuming that the naturalistic works 
are seen in dispassionate formalist terms. This 
approach can also fit well with the artist's 
combination of naturalistic and semi-abstract 
elements in single drawings and paintings 
during the 1930's and 1940's. Indeed, Parke
Taylor reproduces on p. 27 a c. 1930's photo
graph by FitzGerald which shows a nude 
model contemplating an arrangement of 
geometrical objects. "The abstract qualities of 
form and modulation of tone," he notes, "are 
here made manifest in the juxtaposition 
between the living figure and the objects." 
However, what both Wylie and Parke-Taylor 
demonstrate is that there is another way - one 
that has little to do with formalism and that 
makes greater sense of FitzGerald's own writ
ings - to account for the artist's work during 
the last fourteen years of his career. And, as 
usual in this catalogue, a strategically-selected 
quotation from FitzGerald is used to underline 
the point nicely: "Art is not design, structure, 
volume, tensions and all the modern vocabulary 
only. Surely there are some human values as well 
that don't have to be sweet sentimentality .... "5 

The only problems worth noting with the 
In Seclusion with Nature catalogue stem from 
the shortness of the essay. At twenty-three 
pages, it is concise and direct, but at the price 
of leaving the reader hungry for the examina
tion of one or two potentially rich tangents -
particularly those that would have provided a 
more fully-rounded account of the intricate 
artistic and social contexts within which Fitz
Gerald developed his quasi-mystical approach 
both to Nature and to his art. The text adheres 
firmly to the last fourteen years of his career, 
making almost no reference to events in his life 
prior to 1942. 

On the one hand, there is of course ample 
justification for such a strategy. As noted 



above, it was in 1942, on Bowen Island, that 
FitzGerald seems to have begun to think seri
ously about the inter-relationship between 
spiritual concerns and Nature. Further, in a 
catalogue like In Seclusion with Nature, that 
attempts to identify the points of continuity in 
a body of paintings and drawings that alter
nate between abstract and representational 
pieces, it makes sense to give most of one's 
attention to those years in which FitzGerald 
produced all of his abstract pictures, as well as 
some of his most ambitious representational 
works. They are the years that pose the most 
trenchant questions about the unity of his art, 
and this exhibition and catalogue explore them 
in revealing isolation. 

However, given the importance that Parke
Taylor attaches to the artist's approach to 
Nature, there would have been significant 
advantage in giving further consideration to 
the important personal and national identity 
roles played by Nature for FitzGerald in par
ticular, and for Canadian artists in general, 
before 1942. There is a brief mention early in 
the essay about how time spent on a Manitoba 
farm in his youth may have acted as a catalyst 
for FitzGerald's quasi-mystical approach to 
Nature, but there is a case to be made for 
further thought along similar lines. As one 
example of another avenue of potentially fruit
ful speculation: FitzGerald accepted an invita
tion to become the tenth member of the by
then misnamed Group of Seven in 1932, a fact 
not addressed in the catalogue. Although he is 
known to have been firmly (if undemonstra
tively) attached to Canada and its landscape, 6 

neither FitzGerald's personality nor his art 
meshed neatly with the aggressive nationalism 
of most of the other Group members. Nor did 
FitzGerald's work entirely echo Harris' Theo
sophy-based nationalism, in which Canada 
and the Canadian landscape were seen as 
sources of creativity and spiritual resonance 

distinct from and superior to those emanating 
from foreign countries and landscapes. An 
attempt to compare FitzGerald's art and 
thought to these two approaches to the land 
(while bearing in mind the mystical or spiri
tualist implications in the landscape paintings 
of such contemporaries as ].W:G. Macdonald) 
might have established a firmer contextual 
background for his relationship with Nature. 
Though somewhat isolated in Winnipeg, Fitz
Gerald can be most profitably understood as 
embodying one variation of a set of thematic 
and spiritual concerns common to Canadian 
landscape painters of the time. 

The clarity of argument encouraged by the 
shortness of the essay thus creates a few other 
minor problems of emphasis, but they pale 
when seen against the tight inner logic of the 
text as a whole. The work is complemented by 
two very useful appendices - a draft text by 
Lawren Harris and a transcription of Fitz
Gerald's 1954 CBC Radio interview "Painters 
of the Prairie." There is also a detailed listing 
of post-1942 exhibitions and reviews, and a 
selected bibliography. Each of the eighty-four 
drawings and paintings in the exhibition is 
reproduced and accompanied by exhaustive 
notes on its history. These are all valuable 
additions to a catalogue that, although cer
tainly not the final word on the last years of 
FitzGerald's career, is the ground-breaking 
publication on the subject. 7 

BRIAN FOSS 
Department of Art History 

Concordia University 
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CONTEMPORARY INUfT DRAWINGS 
.\l;lrIon E. JACKSON anu Juulth \1. ~AI,BY 

,\\nh mtroductlon by Judnh M_ t"'J~b\, 

I:'s\ay~ by Manon E. Ja..:hon 
and Nebon H.H. Graburn 
M;tcdonald Stewart Art Cemre, I':IIP 

11 8 pp., 14 col., 96 h/\\ IlIu\ .. SI~.OO 

[)csplte thelT ImportaOl:e as [he source of ln ull 
prl1ltmaklOg. drJlltng\ ha\e been J long-ne
g!ecll:'d medium III the exhlblllOn and colle(lton 
of InulI .Ir!. !K"n~lll\e to thIS -under-representa, 
tlon~ In puhll": IIl\WUIIOnS. 1 Ihe M,!..:donald 
Stew,Ht Art Centre h.ls acquired oler 300 
(onrr."mporMy Inult dr.lwlOgs, TheIr recr."m 
lOuring exhiblllon bJ\ed largely on rhl' ..:olle(· 
non IIldudeu el~hry-fi\e ural\-tng~ b~ fortI 

ihree .ull'i\ ffllm communme~ acro~~ thl:' 
CanadIan Ar..:lIt. Thl:' .lC(ompanying cJlalogue 
uo..:uml:'nt~ thl\ 11 lue-ranglllg sun-C'l of graphIC 
Image, uC'.lIed b) Jru\t\ whose reputatlOtl\ 
until Te..:cmll haH' rested on smnecut, Hel!..:l!. 

and luhogr Jph pmm of theIr drall mS" 
The exhLhll!OIl c3talogue omitnes the hl~' 

IOneal dr\'t'lopmcnt of InUlt graphIC art Illth 
IlIu\tratlOlh of pICtographs on archaeological 
and ethnographic arufact~ a~ well ,I ) enSral 
Ing~ on I\"()T~' t\l~b, a techntque adapled from 
the \(rtm\hall .m 01 l\:ew England whaler~. 
Pen,,1 dr.lllmg\ wllcued III the C'arl)' 10th 
cemuq b~ fllmm.lkcr. Roberl Flaherrr, ,md 
anthropologt~t, t-:.nud RasmussC'n, chrontde 
early .mempl\ b, Inull draughtsmen to U~ the 
UTa\1 mg mJteTlJh 1f1lrodu(ed b) the explorer). 
A lively work hy Nungusll!tuq (Fno()('\
wt't'wkl, Flahertl\ gUIde, deSCribes four hum-



ers in kayaks accompanying a large umiak 
bursting with women, children, and household 
cargo. A lone kayaker on the far right, with 
his paddle steadily balanced above the water, 
conveys the isolation of a kayaker adrift on the 
vast expanse of sea, lost in his own personal 
reverie. The ability of Inuit draughtsmen (and 
women) to create such poignantly expressive 
images inspired broad support to establish 
graphic arts programmes (primarily printmak
ing) in several Canadian Arctic communities 
during the late 1950's and early 1960's. 2 

In the wake of retrospective exhibitions 
celebrating the twenty-fifth anniversaries of 
these first printmaking cooperatives, art histo
rians are adopting a more critical and histori
cally-oriented approach to the study of Inuit 
art. The current exhibition catalogue pairs the 
contributions of an art historian (Dr. Marion 
Jackson) and anthropologist (Dr. Nelson 
Graburn), in an effort "to establish a dialogue 
through these two provocative essays, [and] to 
encourage a greater appreciation and under
standing of drawings within the total sphere of 
contemporary Inuit art" (p. 6). 

The catalogue'S main essay by Marion 
Jackson constitutes the organizing principle of 
the exhibition. Here, Jackson proposes a two
generation theory attributing certain stylistic 
elements in Inuit drawing to the artists' 
increased exposure to Western contact. 'First 
generation' artists are defined as those whose 
visual imagination was formed prior to sus
tained contact with Western influences while 
the 'second generation' experienced more 
intensive contact earlier in their lives. "With 
few exceptions, drawings in this exhibition are 
arranged in an order coinciding roughly with 
the approximate age at which an individual 
artist came under significant and sustained 
contact with influences external to the Inuit 
culture .... thus giving the viewer an opportu
nity to observe generalized changes in content 

and drawing style as a result of external influ
ence and acculturation" (p. 11). Jackson states 
that drawings by 'first generation' artists 
describe the following stylistic characteristics: 
presentation of isolated images with little or no 
context; repetition of motif; mixing of spatial 
perspectives; and blending of physical and 
spiritual realities. In contrast, 'second genera
tion' artists tend to show either a greater con
cern with matters of aesthetic expression or a 
more didactic approach to subject matter. 
Their drawings give "priority to presenting 
clear and accurate information" (p. 16). 

Jackson is tackling a complex issue in the 
historical development of Inuit art. Her 
theoretical approach is both innovative and 
perceptive, but certain fundamental problems 
shade the analysis. One is the lack of clear 
definitions. The terms 'first' and 'second-gener
ation' are a primary case in point. With the 
radical changes which have overtaken Inuit 
culture in the past seventy-five years (roughly 
the time period covered by the drawings in the 
exhibition, as well as the life-span of several of 
the artists), it seems important to establish 
more precise and relevant time increments as 
tools of analysis. For example, the drawings of 
Jessie Oonark (born c. 1906) are described as 
'transitional,' bridging the gap between the 
two generations. Yet drawings by fellow Baker 
Lake artists, Myra Kukiiyaut (born c. 1929) 
and Irene Avaalaaqiaq (born 1941) are iden
tified as 'first generation' - even though both 
have experienced a more consistent level of 
Western contact at a younger (and presumably 
more impressionable) age than Oonark. In 
addition, the absence of drawings by young 
artists whose lives have been bombarded by 
Western ideas and experiences, ranging from 
residential schools to television, is particularly 
disconcerting. An examination of the works of 
such artists as Mary Okheena, Stanley 
Klengenberg, David Ruben, and Aodla Pudlat 
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seems essential to testing the proposed 
hypothesis. 

In the second essay, 'Reflections of an 
Anthropologist,' Nelson Graburn challenges 
Jackson's exclusive focus on Western contact 
and advises a closer look at the roles of gender, 
geographical locale, marketplace, and eth
noaesthetics as competing influences on the 
works of individual artists. Rather than con
tradicting Jackson's argument of generational 
change, Graburn's recommendations empha
size its complexity. Regional histories, for 
example, have played a decisive role in the 
extent and depth of Western contact across the 
Canadian Arctic. The presence of whalers in 
coastal camps on the southeastern and north
ern shores of Baffin Island provided fairly 
consistent contact for Inuit throughout most of 
the late nineteenth and early twentieth cen
turies - a marked contrast to the relative 
isolation and limited contact with explorers 
and traders in the central Keewatin (Baker 
Lake region) until the 1930's and 1940's. The 
drawings of Peter Pitseolak, Etidlooie Etid
looie, and Pudlo Pudlat of Cape Dorset suggest 
such historical exposure, recording both 
thematically and stylistically the radical trans
formation of Inuit life in this region. 

Graburn examines the drawings in the 
exhibition from an anthropological perspec
tive: "to illuminate the impact of such vari
ables as the gender and age of the artist, and 
the print-community of origin, on style, con
tent and Inuit canons of aesthetics" (pp. 23-
24). His discussion of the concepts of sulijuk 
(a preference for naturalistic expression) and 
quak (meaning 'frozen' or motionless as op
posed to lively and flowing) is an important 
step in developing an alternative, inherently 
Inuit, canon of aesthetics and language. In 
much of his essay, however, Graburn seems 
somewhat insensitive to art issues, in particu
lar the creative process of art-making and the 
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interests and preoccupations of artists as indi
viduals. Commenting on the richly colourful 
drawing entitled This is the Wind (1980), by 
Josie Papialook, Graburn writes, "In his whim
sical images, Josie Papialuk uses unrealistic, 
imaginative colours (Nos. 42, 43) like most 
women artists, but especially those of Baker 
Lake." Papialook, however, explains his use of 
colour in a more poetic manner: "There are all 
different kinds of wind. Yes, all different kinds. 
... It is also all different colours ... I see it 
almost every day. I feel it strongly. That's how 
I see it. Not with my eyes but with my hands 
and face. The wind is different all the time. It 
never stays the same." 

There are several elements of Graburn's 
analysis to which one might take exception. 
For example, he examines drawings on the 
basis of categories which are implicitly subjec
tive, such as "confident delineation of the 
image," "privileging design and composition," 
and "dynamism and liveliness." As well, 
Graburn places particular emphasis on the 
marketplace, stating: "Both commissioned 
drawings and those made for print coopera
tives are commercial in intent in that all are 
done for money" (p. 22). It is true that when 
asked "why do you draw?," Inuit artists often 
respond, "to put food on the table" or "to 

clothe my children." In a series of interviews 
with graphic artists in Baker Lake (1982), it 
became evident to me that a growing number 
of Inuit artists attribute a value to their draw
ing which has little to do with financial 
reward. In seeing the slide of a drawing done 
many years before, Janet Kigusiuq stated, "I 
am amazed at myself. I did not believe I could 
have made something so beautiful." Reviewing 
a number of her drawings of Inuit legends, 
Victoria Mamnguqsualuk voiced satisfaction 
in having illustrated so many traditional narra
tives as a record for future generations of Inuit. 
In addition, grants from the Explorations Pro-



gram of the Canada Council have enabled two 
artists, Ruth Annaqtuusi of Baker Lake and 
Agnes Nanogak of Holman, to complete large
scale drawing projects thus freeing both from 
the financial necessity of selling each drawing 
as it was finished. Such an opportunity to 
develop and complete major bodies of work, 
unprecedented in the experience of Inuit art
ists, must surely enrich one's sense of identity 
as an artist. The ramifications of such a change 
in the artists' perceptions toward a culturally 
aesthetic rather than simply economic evalua
tion of their art may become more evident in 
years to come. 

Despite the concerns cited above, the 
catalogue, Contemporary Inuit Drawings, is 
an important addition to the literature on Inuit 
art. The essays challenge the often descriptive 
writing on Inuit art. They elucidate some of the 
basic issues underlying its historical develop
ment and emphasize the need to combine in a 
careful and judicious manner the theoretical 
and methodological approaches of both art 
history and anthropology. Furthermore, the 
detailed documentation of individual drawings 
sets a standard for future exhibition cata
logues. The extensive captions which accom
pany each drawing incorporate biographical 
details as well as descriptive information and 
analytical content. The catalogue is amply 
illustrated, although it includes a disappoint
ingly small number of colour illustrations. 
Collaboration with a commercial publisher, 
a trend gaining increasing popularity in the 
publication of exhibition catalogues, might 
have allowed for a greater number of colour 
reproductions resulting in more faithful and 
effective representation of individual works. 

The exhibition has travelled extensively 
both in Canada and the United States with 
venues at the National Gallery of Canada and 
the Winnipeg Art Gallery as well as a network 
of university art galleries. Even so, one must 

take umbrage with the catalogue's claim to 
present the drawing counterpart to landmark 
exhibitions of Inuit sculpture (Sculpture Inuit, 
1972) and printmaking (The Inuit Print, 
1977). The comparatively small number of 
works included in the exhibition and their 
being drawn primarily from the collection of 
a single institution, suggest that such a com
prehensive exhibition of Inuit drawings is yet 
to be organized. 

BERNADETTE DRISCOLL 
Program in History of Art 

and Anthropology 

Johns Hopkins University 

Baltimore, Maryland 

Notes 

Significant collections of Inuit drawings are 
also to be found in the Winnipeg Art Gallery, the 
McMichael Collection, the Prince of Wales Northern 
Heritage Centre, the Art Gallery of Ontario, the 
Canadian Museum of Civilization, the National 
Gallery of Canada"and Indian and Northern Affairs 
Canada. 

2 The first portfolios of Inuit prints were 
released by Cape Dorset in 1959, closely followed by 
Povungnituk (1962), Holman Island (1965), Baker 
Lake (1970), Pangnirtung (1973), and, most recently, 
Clyde River. Drawing supplies were initially distrib
uted in an effort to encourage and identify the graphic 
talent needed to sustain these fledgling programs. 
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in memoriam 

ROBERT H. HUBBARD 
1916-1989 

Robert H. Hubbard, O.c., Ph.D., LL.D., 
F.S.R.C., membre du comite de lecture des An
nales d'histoire de l'art canadien depuis 1975, 
est decede a Ottawa en novembre dernier. 

Originaire de Hamilton, le Dr Hubbard a 
poursuivi ses etudes a McMaster University, a 
Paris et a Bruxelles. Il a obtenu son doctorat 
en 1940 de l'University du Wisconsin (Madi
son) avec une these ayant pour titre: «The 
French Canadian Tradition in Painting, 1670-
1840». Son affiliation avec cette universite 
devait d'ailleurs l'amener a preparer, en 1972, 
I'exposition Canadian Landscape Painting, 
1670-1930 qui fut presentee au Elvehjem Art 
Centre avant de circuler aux Etats-Unis. Il 
etudia d'ailleurs les rap ports entre l'art ameri
cain et canadien et publia entre autres sur ce su
jet: «Artists in Common: Canadian-American 
Contacts» (Racar, vo!. 3, nO 2, 1976, pp. 35-54). 

Employe a la Galerie nationale du Canada 
des 1945, il fut nomme conservateur de I'art 
canadien en 1947 et y fut conservateur en chef 
de 1954 a 1975. Il edita le catalogue de la 
collection de cette institution: The National 
Gallery of Canada Catalogue of Paintings and 
Sculpture, 3 vo!. (1957-1960) en plus de 
publier un ouvrage en deux volumes sur les 
tableaux europeens dans les collections cana
diennes, European Paintings in Canadian 
Collections (1956-1962). 

Ses recherches I' amenerent a ecrire des 
ouvrages generaux sur I'art au Canada comme 
An Anthology of Canadian Art (1960) et The 
Development of Canadian Art/ L'Evolution de 
l' art au Canada (1963). Il organisa pour la 
Galerie nationale du Canada plusieurs expo
sitions parmi lesquelles: Deux peintres de 
Quebec: Antoine Plamondon/1804-1895, 
Theophile Hamel /1817-1870 (1970); Thomas 
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Davies c. 1737-1812 (1972); Peintres du Que
bec: Collection Maurice et Andree Corbeil 
(1973). 

Le Dr Hubbard s'interessait egalement a 
I'architecture et il publia «The Land of Stone 
Gable», Racar (vo!. 2, nO 1, 1975, pp. 23-32) 
et «Modern Gothic in Canada», Bulletin 
(nO 25, Galerie nationale du Canada, 1975, 
pp. 3-18). Devenu en 1975 conseiller culturel 
du gouverneur general du Canada, il fit paral
tre, en 1977, un ouvrage sur la residence vice
royale: Rideau Hall: An Illustrated History of 
Government House. Son livre Ample Man
sions: The Viceregal Residences of the Cana
dian Provinces sur les residences historiques 
des lieutenants-gouverneurs du Canada fur 
publie en 1989. 

Conferencier recherche, Robert H. Hub
bard redigea egalement de nombreux articles 
pour des revues specialisees et de vulgarisation. 
Sensible aux problemes historiographiques, il 
reprit les travaux de ses predecesseurs et 
contemporains (Colgate, Spendlove, Morisset) 
elargissant leurs analyses pour s'attarder sur 
les questions de style. L'influence des ecoles 
britanniques et americaines sur l'art canadien 
l'interessa tout au long de sa fructueuse carriere. 



;11 m emor;a m 

ROBERT H. H UBBARD 
19 16-1 989 

Rob~rt H. Huhbard, O.c., Pb.D., LL.D., 
F.S.R.C., m~m~r of fh~ Advisory Board of 
Tlu' 101/"'0)1 of G.m<ldlJII Art HIStory, died last 
Novem~r m Ottawa. 

Dr. Hubb.lrd wa~ horn m Hamilton and 
studied at ~1o.;Mast~r Unl\CrSlt~, ,n PariS and 
In Bru~~els. Wrlt10g hi~ dissertation on "The 
French Canad,;ln Trad lllon in Painting, 1670-
1840,·- he oht:uned his Ph.D. from the Umver
r.1!)· of Wl~!;on~1O, Madison In 1940. In 1972, 
he organlud the uhlbmon CUlladiall Lalld

scape PUllltmg, /670-19JO which was first 
prcscmed at the Eh"ehlem Art Centr~ at the 
Unl\·ehlty of Wiscons1O before circulating In 

the Unlt~d SlalC:s. He look a particular 10terest 
10 the rc:iatlOnShlp betwe~n Am~rican and 
Can;uilan art and pubhsh~d seleral articles on 
Ihl~ subl~ct, lIIdud10g MAnists m Common: 
Canadlan-Am~r1Can Contacts M RaCJr, Vol. 3, 
no. 2,1976: J5-H 

Dr. Hubhard lomed th~ Nal10nal Gallery of 
Canada In 194~ and was appomted Curator of 
Canad .an Art tWO y~an later. In 1954, he 
N-came th~ Gall~ry-s Chief Curator and held 
that office unlll 197:;. We are most md~bted to 
h,nl for th~ publ,cJl1on of The Maio1lJI Gal· 

luy Catulogue of I)UIIIIIIIgS alld Sculpture, 
3 \"01. (1957-1960) as well as for a work In TV .. O 

volumes: r.llropetw l'u/IItmgs /11 Cmadlull 

Collect lOllS (1956- 1962)_ 
He summarized hiS lengthy research on 

Canadian ,1ft l!l \"anous books on Ihe sublect 
!>uch as: All Alllh%g)' of Cllli.ldl<lll Art (1960) 
and TlJe Del'elopmell t of CmudluIl Art! 

L'EI'olllflOII de I'urt UII CUI/Jd" (1963). Ht' also 
organized !nany malOr exhibitions for the 
National Gallery: Antomt' PIJ1tlOlldo1l11804-
189;' Theophde HumeIl1817-J870, IIVO 

pJlllters of Quebu!deu.\ pelllfres de Quebec 

1970}; ThomJs D,mes c.l-J--18Jl 19721; 

P.lInters of Quebec; MUllrice ulld A"dree Cor
be;/ Col/eellOIl 1973) among .. t olhus. 

Dr. Huhbard wa~ alw IIIterC'>ted 111 ;1T\:hllc.:· 
lure and puhh)h~d MTht' Land of Swne 
Gable, W R,",cJr Vol. 1, no. I, 1975: 23-31' and 
"Modern GOlh,.; III Canada,w 81111ellll no. 25, 
Nallonal Galler) of (;anJda, 1975: .1- 181. In 
19n, two years .Ifrer h,s appomtmem as Cul
tural AdVisor to the Governor General, he 
published a work on Ihe III.-ert'gal residence: 
Rldei.lll Hull: All IIII1Slri.lte.J HIstory of GOI'
emmellt HOlIse. H,) mo)t recem publicanon, 
Ample MUIISIOIIS: The \ "icert'g,,1 ReS/det/us of 
the GlII .ld"m /'rOI'lIlCes ( 1989) dealt wllh the 
hislOncal reSIdence) of Clnad,an L.eutt'nalll
Govcrnors. 

Dr. Huhhard wa~ In great demand a~ J 
Iccturer ,md contnbuled !nan~ ;\fw;:ie) 10 both 
speualJl:ed Jnd popuLir publll:allons. Keenly 
aware of the prohlem~ of historiography, he 
enlargt'd on the analysc~ of hl~ prt'deo.:eswr~ 
and o.:ontemporar.e~ (Colgate, Sp~ndlo~e, 

Morisset· gmng parllcuiJr ~mph:h's to prob
lem .. of )I)k. The mfluem:e of Bnmh and 
Amt'rio.:an M;hool) on CanadIan ;Irt remamed a 
.:onSlant Interest Ihroughom hl~ length~· o.:areer. 
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Norlh Amcrit',1Il 
Literary 
E"'pressionislll 

Grace discusses scleclCd examples 

of expressionistic texlS written in 

English by Eugcnc O'Neill, Hcrman 

Voadcn. Malcolm Lowry, Ralph 

Ellison, Djuna Barnes, and Sheila 

Watson. Each was innucnccd by 

German Expressionism in onc or 

more media; taken LOgether they 

suggesl an alternative modernism 

to that of Joycc, Woolf, or SLCin and 

a common articulation of problems 

in slylislics. genre and form, and 

lhemalics. 
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