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LA PINACOTHEQUE DE 

/ 

rUNIVERSITE LAVAL 1875-1910 
Les collections d'art du Seminaire de Quebec au XIX' siecle: 
rOle et justification 

« ••• s'il y a peu d'hommes qui ont le gout sill, c'est patce que peu d'hommes se 

mettent en peine de le cultiver. Or 1'etude du dessin qui pourrait en douter? sert 

beaucoup a le developper, a le guider, a l'epurer. Ce n'est pas seulement oeuvre 

de patience que fait cet el(~ve quand il s'applique avec rant de soin a reproduire 

son modele ... il devient plus apte a juger les chefs d' oeuvres ... Eh! bien l' etude 

du dessin contribuera a vous donner cet amour eclaire et atdent du beau ... Nous 

serons done initie a sa science ... Apprenons done le dessin. Qui sait, peut-etre un 

jour apres les premiers essais du college, sentirons-nous s'eveiller en nous cette 

flamme qui anima les grands peintres. En contemplant quelqu'un (sic) des ma

gnifiques tableaux qui ornent la Chapelle du Seminaire, peut-etre quelqu'un 

d'entre nous s'ecrira-t-il, comme le Corege (sic) a la vue d'une composition de 

Raphael: Anch'io son pittore! Et moi aussi je suis peintre'.» 

L es collections d'art du Seminaire de Quebec, au XIX' siecle, revetent une 
dimension educative particuliere: l'imitation des modeles d'art y etait consi

deree comme une composante essentielle a la formation du gout comme de la pen
see. Elle constitue en fait l'element charniere autour duquel viendra s'articuler 
l'evolution du processus de collectionnement vers le milieu du XIX' siecle, proces
sus qui va mener a l'instauration d'une pinacotheque au sein de l'Universite Laval 
en 1875 (fig.1). 

Quels furent les objectifs et preoccupations des principaux protagonistes du 
projet au moment de l'acquisition de la collection Legare, destinee a former le 
noyau de la pinacotheque? Quel parcours suivra le collectionnement jusque dans 
la premiere decennie du XX, siecle, au moment ou voit le jour, avec l'Association 
des Anciens Gradues de l'Universite Laval, un projet integre de musee et d'ecole 
d'art? Autant de questions que nous tentons de cerner ici. 

Nous savons peu de choses des premieres heures de la collection d'art et de 
sa lente genese au XVII' et XVIII' siecle. Les collections semblent, pour ainsi dire, 
inexistantes au cours du XVII' siecle. Dans la seconde moitie du XVIII', certains 
pretres du Seminaire, suivant l'exemple de Mg, de Laval, leguerent a l'institution 
leurs collections d'estampes, de livres et de tableaux2

• Par ailleurs, les archives ne 
font etat que de quelques commandes\ des portraits, pour la plupart, representant 
les premiers superieurs du Seminaire. On note toutefois, des cette epoque, un 
debut d'interet pour le portrait historique qui, a compter du milieu du XIX' sie-
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de, constituera un creneau privilegie de la collection. Disseminees un peu partout 
dans le Seminaire, soit dans les appartements des pretres, soit dans quelques cor
ridors ou a la chapelle, les oeuvres peintes servent avant tout a des fins contem
platives, devotionnelles et decoratives. 

Debut d'une volonte de collectionnement 1800-1850 
Le role determinant joue par 1'abbe Philippe Desjardins dans 1'elaboration des col
lections d'art au Seminaire de Quebec, a deja ete mis en evidence a maintes repri
ses4• A son arrivee au pays, 1'extreme denuement des eglises du diocese avait fort 
etonne 1'abbe Desjardins; la formation des artistes locaux laissant a desirer, ils ne 
sont pas en mesure de repondre adequatement a une demande accrue d' oeuvres de 
qualite destinees au decor des nouvelles eglises du diocese. 

Determines a remedier a cette lacune, les principaux responsables du 
Seminaire, les abbes Jerome Demers et A.-B. Robert, ainsi queMg, Joseph-Octave 
Plessis, eveque de Quebec, confient a 1'abbe Desjardins, a la veille de son retour 
en France, la mission de leur procurer des tableaux de maltres pour les eglises du 
dioceses. Le projet sera cependant contrarie par les circonstances de la guerre et 
1'instauration du blocus continental. Ce n'est qu'en mars 1817 qu'un premier 
arrivage de 120 tableaux parviendra a Quebec. 

A l' occasion de cette premiere vente aux encheres, tenue a la chapelle de 
1'Hotel-Dieu de Quebec et placee sous les soins de 1'abbe Louis-Joseph Desjardins, 
frere de Philippe, le Seminaire fait 1'acquisition de ses dix premieres toiles. L'achat 
de deux autres tableaux, L'Ascension et La Pentecote, enjuin 1817, et d'un dernier 
en aout 1819, porteront a 13 824 £6 le cout total des debourses pour 1'achat de ces 
oeuvres religieuses destinees a orner la chapelle exterieure, oeuvres qui perirent 
dans 1'incendie de 1888, a 1'exception du Saint jerome de Pierre D'Ulin et de La 
Vision de saint Antoine attribuee a Parrocel. 

Role de premier plan de l'abbe Jerome Demers, protecteur des arts 
L'abbe Demers a joue un role de tout premier plan dans cette premiere phase du 
collectionnement. Collaborateur et ami fidele de 1'abbe Desjardins, il etait tout 
aussi convaincu que ce dernier de la necessite d' encourager les arts, en procurant 
aux peintres canadiens des modeles representatifs de 1'art dassique europeen. Nul 
doure que l'importation de modeles leur serait d'un grand secours et contribuerait 
a relever le niveau de qualite de la production des artistes locaux. Nous croyons 
d'ailleurs que 1'abbe Demers fut implique de pres dans la vente des tableaux 
aupres des fabriques. L'abbe Desjardins ne manque pas de lui exprimer sa profonde 
reconnaissance a ce propos : 
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L'abbe Demers a meme pu servir d'intermediaire aupres des cures du diocese. 
Charge par l'eveque d'executer les plans de plusieurs eglises et d'en superviser la 
construction, en raison de sa competence reconnue en matiere d'art comme d'ar
chitectureB

, l'abbe Demers se trouvait en bonne position pour conseiller les cures 
des paroisses dans le choix d'oeuvres pour l'ornementation de leurs eglises. Nous 
savons, d'autre part, qu'il proceda lui-meme au choix des tableaux de la chapelle 
du Seminaire9

• 

L'interet qu'il portait a la promotion des arts comme a l'enseignement des 
sciences se manifesta de fa~on soutenue. Ainsi, en 1841, au cours de son second 
mandat comme superieur, la totalite des oeuvres de la collection Legare trouvera 
refuge au Seminaire, a la suite d'un incendie. On sait, par ailleurs, qu'il encour
agea plusieurs artistes, dont Antoine Plamondon, qu'il autorise a s'installer dans 
un spacieux atelier situe a l'Botel-Dieu de Quebec lO

• 

Ce sera egalement sous sa gouverne que l' enseignement des arts verra le 
jour au Seminaire. En sa qualite de procureur, il engage, des 1833, le peintre 
Antoine Plamondon pour donner les premiers cours de dessin dispenses au 
Seminaire, poste qu'il occupera de fa~on intermittente jusqu'en 1850 et qui lui 
vaudra des eloges periodiques. D'autres peintres, reputes a l'epoque, se suc
cederont aces fonctions; mentionnons Giuseppe Fascio, peintre miniaturiste 
italien, en 1839-1840, Theophile Bamel en 1842-1843, Pierre Louis Morin en 
1852, Pierre M.A. Genest de 1874 a 1877. Plusieurs ecclesiastiques, les abbes 
Chs. B. Laverdiere, Thomas E. Bamel, O'Ryan et O'Leary y enseigneront egale
ment le dessin, a tour de role, au cours du XIXe sieclell

• L'enseignement du 
dessin va prendre une signification particuliere dans le concept academique en 
vigueur au Seminaire, et l'utilisation de modeles d'art, avec la pratique courante 
de la copie, aura une incidence directe sur l'accroissement des collections a 
compter du milieu du siecle. 

Acceleration du processus de collectionnement 1850-1875 
Les collections deviennent de plus en plus presentes vers 1850. EUes n'auront 
toutefois pas de lieu consacre, avant la creation de la pinacotheque de l'Universite 
Laval en 1875. On les retrouve principalement a la chapelle, a la salle de lecture, 
au refectoire, a la salle des pretres, dans les salons de l'Universite,les corridors du 
Seminaire et de 1'Universite, les appartements des pretres ou les chambres des 
superieurs. 

Le Seminaire avait mis l'accent, des 1833, sur l'education du gout par l'imi
tation et la frequentation des modeles d'art avec la promotion de l'enseignement 
du dessin. En fait, les methodes d'apprentissage au Seminaire, pendant tout le 
XIX' siecle, se sont appuyees largement sur la pratique de la copie, les oeuvres de 
la collection d'art exer~ant dans ce contexte une fonction d'exemplarite, par leur 
qualite de modeles. 
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Le potentiel educatif des collections dans la formation du gout et 
de la pensee: role et justification 
Depuis la fin du XVIIIe siecle, le Seminaire avait integre dans son plan d' educa
tionl2 les preceptes pedagogiques de Messieurs Rollin et Batteux. Charles Rollin, 
avec son Traite des Etudes ou de la maniere d'enseigner les Belles-Lettres par rapport a I'es
prit et au coeur13 , avait grandement influence 1'evolution de la philosophie de 1'en
seignement en France au XVIII< siecle. Charles Batteux reprenait dans sa peda
gogie les memes enonces de base, en s' appuyant sur une notion de predestination. 
Dans son traite, Les Beaux-Arts reduits a un meme principe, il suppose chez l'enfant 
un gout naturel qui le porte naturellement a ce qui est bonl4. Mais ce gout naturel 
est expose a la corruption, d'oll la necessite de travailler tres tot a le former. Selon 
Batteux, seulle Bon Gout permet de juger de 1'art et celui-ci n'est satisfait que 
lorsque la Belle Nature est bien imitee. 

Ce principe de «l'Imitation de la Belle Nature» s'inscrit dans le prolonge
ment de la pensee d'Aristote, auquel Batteux se rerere constammentlS. Il recon
nalt en fait, comme prototype des arts, le concept d'une nature ordonnee selon les 
regles de 1'art classique, celles que nous avaient livrees les Anciens: ordre, unite de 
composition, symetrie, variete et proportion des parties16

• 

1'imitation des modeles de 1'art classique contribue done, selon cette 
logique, a former le gout autant que 1'intelligence, en suscitant comparaison et 
reflexion. 1'apprentissage du dessin sera reconnu, dans ce contexte, comme un 
outil de base de 1'education au Seminaire, car il permettait de developper les fac
ultes d'observation autant que former la pensee. Education esthetique, intel
lectuelle et morale en viennent a se completer, voire a se confondre. 1'ensei
gnement du dessin au Seminaire s'inscrivait en fait dans un projet educatif fonde 
sur les valeurs de 1'humanisme, Oll l' on suppose que l' education du gout autant 
que de 1'intelligence doit contribuer a la formation harmonieuse et integrale de 
1'individu. 

l' etude du dessin, par la pratique de la copie, ainsi que la frequentation des 
modeles de 1'art classique furent done grandement encouragees au Seminaire a 
partir des annees 1830-1840, conformement a cette philosophie de 1'enseigne
ment. 1'abbe Auguste Gosselin en fait 1'eloge dans le journal de 1'institution en 
185917

• 11 y cite en exemple le systeme d'education des Grecs, Oll les beaux-arts 
constituaient la base de 1'education des enfants de condition libre. De plus, «la 
frequente intimite» avec les oeuvres de la collection, distribuees un peu partout 
dans 1'etablissement, semble participer, dans 1'esprit de la maison, a la formation 
du gout, comme le confirme un ancien eleve du Seminaire: 
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Mon estime col1t:gue (l'abbe Auguste Gosselin) avait raison. Nous n'avons 

pas vecu pour rien, tout jeunes, dans la frequente intimite avec ces nombreux 

et admirables tableaux ... Nul sentiment n'est plus €nergique que l'admira

rion mais nul n'a plus besoin d'€ducarion, surtout quand il a pour objet non 



pas le beau naturel, mais le beau artistique, comme des tableaux par exem
pIe. Qui n'apprend pas a voir ne voit pas ... Tous ces tableaux qui planaient en 
quelque sorte, sur nous, sollicitaient nos avides regards, entraient paisible
ment et prenaient pour toujours leur place dans nos memoires jeunes et 
frai'ches ... Ils nous etaient amis et familiers ... et deposaient dans nos ames 
enfantines, les premiers germes du gout et de l'amour de la beaute18. 

Parallelement a cet enseignement des arts, et dans le but evident de le promou
voir, on constate que, de 1844 a 1874, le Seminaire va intensifier graduellement 
ses activites de collectionnement. Les archives documentent 26 commandes d'oeu
vres peintes, surtout des portraits a caractere historique, dont six executes a Rome 
par des artistes italiens, quelques copies d'originaux de mai'tres europeens, des 
paysages et des sujets religieux. On note quelques dons, des echanges de copies, 
des achats et importations de tableaux, I'achat de series de vues chromo-litho
graphiees, de dessins, I'acquisition d'une importante collection d'estampes, en 
1865, pour la salle des pretres, ainsi que des debourses substantiels pendant toute 
cette periode pour des travaux de restauration ou de vernissage de tableaux, 
d'achat ou de dorute de cadres. On place, a I'occasion, des commandes aupres 
d'artistes locaux reputes, entre autres, une copie de La Vision de saint jirfime de 
Pierre d'Ulin par Antoine Plamondon en 1844, un portrait en pied de Lord Elgin 
par Theophile Hamel en 1852, de tres nombreux portraits d'eveques, ainsi que des 
series de paysages. 

Certains artistes professionnels ou amateurs sont autorises a travailler sur 
place, dans les salons de I'Universite ou bien a I'exterieur de I'institution, a la copie 
de tableaux de la collection19

• Il est frequent que I'on consente a preter a d'autres 
communautes religieuses des tableaux pour I'execution de copies. Notons que ces 
pratiques demeuretont monnaie courante apres I'inauguration de la pinacotheque, 
en 1875, et, sur ce plan, la vocation de la galerie de I'universite, comme lieu d'ex
perimentation et de formation accessible aux artistes, se compare a celle de la plu
part des collections publiques europeennes du XIX' siecle, Oll la copie en salle etait 
autorisee. 

Creation de la pinacotheque et expansion de la collection 1875-1910 
Avec le debut des annees 1870 et I'entree en fonctions de Mg, Thomas E. Hamel 

comme superieur du Seminaire et recteur de I'U niversite, s' amorce un tournant 
decisif dans I'evolution des collectionsd'art. C'est sous le regne de ce dernier et de 
celui de Mg, Cyrille Legare que voit le jour un projet de pinacotheque au sein de 
I'Universite. L'acquisition de la collection Legare, en 1874, en constitue l'element 
declencheur. La collection Legare avait ete deposee en 1872, a la demande de la 
veuve de Legate, dans la salle voisine du cabinet de physique en vue d'une expo
sition. C'est dans cette meme salle, adjacente au grand amphitheatre central, et 
situee cote cour dans l'aile est du deuxieme etage de l'edifice central, celui de la 
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de l'avant par Adolphus Egerton Ryerson, Surintendant du Haut-Canada, etait 
connu sous le nom d'Educational Museum and School of Art and Design for Upper 
Canada. On y avait repris la formule instauree it l'Educational Museum of South 
Kensington de Londres, OU se trouvaient regroupees des collections d' art - tableaux, 
estampes, sculptures, modeles d'architectute - ainsi que des series de specimens 
d'histoire naturelle26

• Dans son rapport de 1866, Chauveau deplore l'inexistence 
de telles galeries au Bas-Canada: 

Sur le continent, le meme mouvement se fait sentir et plusieurs universites 
dont ceHe de Bonn que j'ai visitee, ont annexe it leur etablissement des 
galeries de statues et de tableaux ou de dessins, et des ecoles de dessin, comme 
cela s'est fait chez nous a l'ecole normale de Toronto, avec tant de succes. Il 
est doublement a regretter que rien de semblable n'existe dans le Bas-Canada, 
ou il y a tant de talent pour les Beaux-Arts" ... 

D'autre part, il est permis de s'interroger sur le sort eventuel de la collection 
Legare, sans sa prise en charge par l'Universite en 1874. Il est fort probable que 
ce corpus aurait ete demantele entre les mains de plusieurs collectionneurs cana
diens ou etrangers. Quant it la volonte d'implication du gouvernement provincial 
dans la promotion des arts ou la sauvegarde des collections, elle semblait totale
ment absente. Au COuts du XIX· siecle, deux resolutions visant la mise sur pied 
d'une galerie d'art nationale (1845) et d'un musee d'art national (1853) avaient 
ete acheminees par des comites de citoyens, notables et collectionneurs, aupres du 
gouvernement provincial et du conseil de ville de Quebec, mais sans succes28

• La 
proposition de 1845 reclamait l'attribution d'une salle de l'administration pour y 
installer une galerie it l'avantage general du public, galerie qui aurait servi it la fois 
de lieu d'exposition, d'ecole de dessin et de peinture, ainsi que d'atelier. Celle de 
1853 etablissait la portee educative et la necessite d'un musee d'art it Quebec. 

Ces deux projets etant restes sans lendemain, l'Universite ne pouvait se per
mettre de laisser faire le jeu des circonstances. C'est dans le but de combler cette 
lacune que la pinacotheque verra le jour: 

Le Musee de peinture est en dehors de nos attributions comme universite: 
c'est l'Etat ou la ville qui genetalement fonde ces musees. Ici, l'Etat ne faisant 
rien nous n'avons pas voulu voir se disperser une collection qui etait a Quebec 
depuis trente ans29 

••• 

Au depart, l'Universite aurait sans doute apprecie une aide financiere gouverne
mentale: 

Je suis sur qu'un des endroits les plus vi site et avec le plus d'interet, seta le 
salon de peinture. Et si nous en avions les moyens comme nous augmente
rions du coup nos richesses artistiques. Mais il faut se borner, ce setait au gou
vernement a s'occuper de cette partie30

• 

Devant l'indifference de la ville et de l'Etat, l'Universite etait tout it fait consciente 
de la responsabilite qui lui incombait d'assurer la sauvegarde de ce patrimoine 
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artistique et decide d'acquerir la collection Legan§31. L'ouverture de la galerie de 
peinture sera retardee par une importante operation de restauration des oeuvres 
des collections Legare et Desjardins, confiee a des restaurateurs fran<;;ais, Messieurs 
Dutacel, Noel, et Sagui32. 

Avec la creation de la pinacotheque, I'Universite se propose de rassembler en 
un seullieu et de rendre accessible au grand public comme a la communaute uni
versitaire le plus prestigieux ensemble de modeles d'art classique au pays. Des son 
inauguration, le 25 mai 1875, la pinacotheque sera ouverte au public, a un prix 
modique qui ne variera pas pendant plus d'un demi-siecle. L'inauguration a lieu 
en presence du Lieutenant-Gouverneur, Lord Dufferin, et du ministre de la Milice, 
I'Hon. M. Vail: 

Hier matin a ete inauguree la nouvelle galerie de peinture. Les artistes et 

notre public quebecois doivent la plus sincere reconnaissance aux messieurs 

de cette belle institution pour le zele et le desinteressement avec lequel ils 

favorisent l'amour et la culture des beaux-arts. Cette galerie possede 

plusieurs originaux d'une valeur inappreciable entre autres de Van Dyck, 

Joseph Vernet, Salvator Rosa, Le Sueur, Tintoret, David Teniers, Karl, ete., 

ete. Plusieurs toiles de nos artistes canadiens figurent avec honneur dans ce 

sanctuaire artistique. Plusieurs copies des principaux chefs-d'oeuvres des 

ecoles flamande, italienne et belge dues au pinceau du doyen de nos artistes, 

M. Plamondon figurent honorablement dans cette galerie. Nombre de por

traits de MM. Theophile et Eugene Hamel s'offrent aux regards charmes du 

connaisseur33. 
La galerie obtiendra tres tot la faveur du grand public. De 1877 a 1880, on note 
un taux de frequentation annuel moyen de 10 000 visiteurs, pour l'ensemble des 
sept musees de la Faculte des Arts34. Le premier arrangement des oeuvres fut real
ise, debut avril1875, sous la direction de Ms' Hamel et de Mg'Legare. Pour la cir
constance, on decide de loger a la galerie des oeuvres de premier merite aupara
vant distribuees un peu partout dans le Seminaire et l'Universite. Selon le cata
logue de 1876, sur les 135 toiles exposees, plus de 50%, soit les oeuvres 
numerotees de 1 a 72, repn§sentent des sujets profanes: portraits, paysages, scenes 
de chasse, natures mortes, scenes champetres ou mythologiques, batailles, scenes 
de genre, etudes. Toutefois, si l' on se fie au plan en annexe a ce meme catalogue, 
les sujets profanes ou religieux sont intercales dans le parcours, selon les exigences 
dictees par la diversite des formats et l'espace d'accrochage disponible. 

Une partie seulement de la collection Legare3\ qui comptait plus de 309 ar
ticles, tableaux, lots de gravures, mode1es d'architecture, dessins, sera exposee, 
faute d'espace sans doute. Nous constatons aussi que les oeuvres produites par des 
artistes locaux ne sont, en fait, que faiblement representees dans la collection, au 
XIX' siecle, et que, le plus souvent, elles se trouvent releguees hors des murs de 
la galerie, soit dans le vestibule de l'Universite, les salons attenants a la galerie et 
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fig.3 J-E. livernois, PinlK:OIhi!que de ]'Universiu~ 
Lava], vers 1913, imprim~. 10 x 14 cm, 
Annuaire de i"Universnl!' LavaJ. Archives du 
Slfminaire de Qulfbec. (Pho(o; Brown et 
Chahfour, QuEbec) 

meme clans les corridors du 5eminaire et de rUnjversite~. C'cse le cas de la plu
parr des oeuvres de ]oseph Ugare et de bien d'autres. Vers 1880, les oeuvres de 
provenance locale ne representenc que 10% du corpus expose, soit 17 sur 173. 

Pour Cl" qui est de la configuration de la galerie et de la disposition des oeu
vres, elles nous semblent conformes a l'amenagemenc type des gaJeries europeennes 
de !'epoque. La pi~e offre 1'~111ure d'une galerie-corridor (6m x 24m). Les wiles, 
disposCes par etagemenc, tapissent toutes les surfaces murales disponibles ainsi que 
les paravents lateraux qui divisent la galerie en quatre sections. Les sujets. les gen
res ou les 6:011"5 sembleoc fort diversifies et enuemeles, mws forment parfois des 
sous-ensembles thematiques, par exemple. certaines scenes champetres, de com
batS,ou de festivites, regrou~ par sections. En 1912, la pinacotheque seta reame
nagee, lcs doisons ignifugees et les oeuvres regroupees par ecoles, sous 1es soins du 
restaurateur brirannique, John Purves Carter(fig.3)F. 

La collection s'accroit peu a peu sous l'affiuence consmme des dons et legs 
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suscites par la creation de la galerie et les commandes ou achats d'oeuvres. Parmi 
les dons les plus substantiels, notons celui de la galerie de peinture du juge Jean
Baptiste Edouard Bacquet, don des Soeurs de la Charite en 1886. Cette collection 
compte 56 tableaux qui sont exposes a la salle des cours litteraires, dans le foyer 
central du troisieme etage de la Faculte des Arts, Oll ont lieu chaque hiver des 
series de conferences publiques destinees a 1'elite locale et a la communaute uni
versitaire. 

Mgr C. Legare se montre assez optimiste, deux ans a peine apres 1'inaugura
tion de la pinacotheque: «Nos musees s'augmentent petit a petit. L'activite et la 
generosite, telles sont les deux sources Oll ils vont puiser38». De 1875 a 1900, nous 
avons enregistre 76 dons en provenance de collectionneurs prives ou de COmmu
nautes religieuses39, et 33 achats, dont dix commandes aupres d'artistes locaux ou 
etrangers, pour un total de 109 pieces. Vers 1910, le volume de la collection a plus 
que double. Bien que le catalogue de 1909 repertorie 325 oeuvres, reparties dans 
la galerie et les divers salons de 1'Universite, on sait que la collection totalise a 
l' epoque plus de 400 toiles. Par ailleurs, une fraction seulement de la collection 
d'oeuvres gravees est accessible, faute d'espace. Depuis le milieu du XIX' siecle, on 
avait mis l'accent sur le collectionnement d'oeuvres a caractere historique, portraits 
et estampes, ce qui exigera 1'amenagement de deux nouvelles galeries, en 1908, 
consacrees, 1'une specialement aux portraits historiques, et 1'autre renfermant 
quelques-unes des plus belles gravures de la collection d'estampes anciennes du 
Seminaire. Cette orientation de la collection s'inscrit dans la continuite d'une 
epoque dont l' engouement pour 1'histoire nationale est bien connue. Les oeuvres a 
caractere historique, estampes et tableaux4°, avaient dans ce contexte une fonction 
ideologique, puisqu'elles servaient a illustrer et a appuyer le discours de 1'histoire 
nationale officielle. 

L'accroissement de ces collections vient encore accentuer le phenomene de 
fragmentation et de dispersion des collections dans des lieux multiples41 et rend 
de plus en plus flagrant le besoin d'un edifice consacre uniquement aux arts. Nous 
savons de plus que le Seminaire se proposait de recuperer quelques-unes de ces 
salles a des fins d'enseignement. 

Le Seminaire et 1'Universite, conscients de 1'exceptionnelle valeur patrimo
niale, artistique et didactique de leurs collections d'art, elaborent vers 1908, un 
projet de musee d'art a caractere national. Profitant des circonstances entourant les 
festivites du tricentenaire de la fondation de la ville, plusieurs demarches seront 
entreprises en collaboration avec 1'Association des Anciens Gradues de Laval pour 
favoriser la realisation de ce projet. 

Pour l'Association, eUe aura atteint son but si eUe peut ainsi eclairer le pu

blic, mettre d'accord toutes les bonnes volontes, afin que s'eleve dans notre 

ville un musee national, biiti suivant les donnees modernes, en sorte que nos 

tresors ne soient plus a la merci d'une conflagration toujours mena~ante; ce 
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sera l' oeu'vre des oeuvres, celle qui aura contribue a transmettre intact a nos 
successeurs le plus opulent patrimoine du Nouveau Monde42 

••• 

En quoi residait l'originalite et la specificite de ce projet? Le concept de musee 
propose alors met un accent particulier sur le double volet education/diffusion en 
ajoutant aux salles d'exposition diverses composantes, telles l'integration d'une 
ecole d'art, la creation de salles a vocation particuliere, salles de musique, d'etude, 
de lecture, de conferences, ainsi qu'une bibliotheque accessible au public. Ce 
musee d'art alliait, dans un meme concept et sous un meme toit, un lieu d'expo
sition, un lieu de formation, un lieu d'experimentation et un lieu de rencontre 
avec le milieu. 11 n' est pas etonnant de voir ce projet prendre des le depart une 
dominante educative, compte tenu du role foncierement pedagogique attribue par 
le Seminaire aux collections d'art des le debut du XIX' siecle. 

Cette recherche nous aura permis de mettre en lumiere le rOle et la justifi
cation des collections d' art au Seminaire et d' etablir une correlation directe entre 
le developpement de l'enseignement des arts et l'acceleration simuItanee des acti
vites de collectionnement vers le milieu du XIX' siecle. C' est cette volonte 
soutenue de collectionnement qui devait finalement se concretiser par la creation 
de la pinacotheque en 1875. 

Le nouveau projet de musee et d'ecole d'art propose par l'Universite, en 
190843, en continuite logique avec l'approche humaniste de ce XIX' siecle ou l'on 
attribuait aux collections d'art un role fondamental dans la formation du gout, ne 
doit cependant pas son existence a des preoccupations exclusivemeni: educatives. 
Nous croyons qu'il exprime avant tout une volonte accrue au sein de l'institution 
de jouer un role de plus en plus affirme dans la definition des ideologies politiques 
et sociales du Quebec au seuil du XX, siecle. Cette preoccupation ne pouvait 
qu'etre bien desservie, voire meme celebree, par des collections d'art a forte com
posante historique. 

MARIELLE LAVERTU 
Museologue 
Montreal 
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Notes 

Cette recherche a ete realisee grace it une subvention du Conseil de Recherches en Sciences Humaines, 
dans le cadre d'un projet intitule !'Idee du Musk au Quebec (1824-1988): la collection, recherche menee 
conjointement par l'Universite de Montreal et I.:Universite du Quebec it Montreal, sous la respons
abilite de Madame Louise Letocha et de Monsieur Jean Ttudel. 

I.:auteure tient it remercier Monsieur Lautier Lacroix, professeur au programme de maltrise en 
museologie de l'Universite du Quebec it Montreal, qui a bien voulu commenter une premiere version 
de cet article; Monsieur Jean-Pierre Pare, conservateur au Musee du Seminaire de Quebec (devenu 
depuis le Musee de l'Amerique fran<;aise), Monsieur l'abbe Tailleur, Monsieur Armand Therrien, ainsi 
que le personnel des archives historiques et des archives des collections. Les citations des sources orig
inales, provenant pour la plupart des Archives du Seminaire de Quebec (ASQ), sont reproduites sans 
corrections. 

Auguste GOSSELIN, «I.:Etude du dessin», L'Abeille, vol. VIII, n° 6, 27 octobre 1859, n.p. 

2 ASQ, Seminaire 3, n° 51. Ainsi en 1752, l'abbe Jean-Pierre de Miniac legue au Seminaire 
quelques tableaux; ASQ, Seminaire 4, n° 98, p.8-9. Les abbes Charles Plante et Jean Felix Recher 
feront don successivement en 1744 et 1768 de leurs collections d' estampes. 

3 ASQ, Seminaire 8, n° 38, p.2 et Polygraphie 25, 7B. C'est vers 1750 que le Seminaire loge une 
premiere commande: celle d'un tableau religieux devant orner la chapelle, oeuvre non identifiee qui 
fut executee a Paris pour la somme de 200 livres et expediee de La Rochelle le 5 juin 1752. 

4 Voir Laurier LACROIX, «Les tableaux Desjardins, du pillage revolutionnaire it la sauvegarde du 
patrimoine quebecois», L'Image de la Revolution franfaise au Quebec: 1789-1989, Hurtubise HMH, 
Cahiers du Quebec, p.183-200, et «Les tableaux Desjardins. Un Heritage Fructueux», Cap-Aux
Diamants, vol. 5, n° 3, 1989, p. 43-46; Jacque1ine LEFEBVRE, L:abbe Philippe Desjardins, un grand ami 
du Canada 1753-1833, Quebec, Cahiers d'histoire, n° 34,1982, p.142-146 et p. 258-285. 

5 Ce projet sera bien desservi par la situation engendree par les bouleversements de la Revolution. 
Les oeuvres religieuses, devaluees sur le marche de l'art, trouvent alors difficilement preneur et l'oc
casion s'offre it qui sait en profiter de les acquerir it peu de frais. 

6 ASQ, Brouillard-Depense, 1815-1823, p.161-162. 

7 ASQ, Lettre 5, n° 59. Lettre de l'abbe Desjardins it l'abbe Jer6me Demers, 30 janvier 1819. 

8 Voir Jer6me DEMERS, Precis d'architecture, 1828: ASQ, Manuscrit M. 1040 A. Des 1828, l'ab
be Demers avait integre au programme de la deuxieme annee de philosophie un cours d'architecture 
et de perspective lineaire. Comme pour l'enseignement de la physique instrumentale, Oll il avait puise 
aux meilleures sources, l'abbe Demers s'inspirera des ouvrages reputes de Jacques Barrozio de Vignole 
et de Jacques Fran<;ois Blondel. Le lecteur peut se referer it l'analyse que fait Luc NOPPEN des in
fluences theoriques de l'abbe Jer6me Demers dans «Le r6le de l'abbe Jer6me Demers dans l'elabora
tion d'une architecture neo-classique au Quebec», Annales d'histoire de I'art canadien, vol. II, n° 1, ete 
1975, p.19-33. 

9 Voir Joseph Emond ROY, Souvenirs d'une classe au Stfminaire 1867-1877, Levis, imprimerie de 
l'auteur, 1905, p.143. 
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10 Voir la biographie du peintre Antoine Plamondon par John R. PORTER dans le Dictionnaire 
biographique canadien, University of Toronto Press et les Presses de I'Universite Laval, tome XII, 1982, 
p.921-930. 

11 ASQ, Seminaire 19, n° 117. Fichier «Cours de dessin». On retrouve dans ce fichier une liste assez 
detaillee des professeurs qui ont enseigne au Seminaire de 1835 it 1943, ainsi que nombre d'infor
mations pertinentes. 

12 ASQ, Fonds Verreau-Viger, carton 16, n° 10. Plan d'education du Seminaire de Quebec, octobre 
1790. Plusieurs auteurs ont etudie I'influence de la pensee pedagogique de Messieurs Rollin et 
Batteux. Concernant cette influence dans I'enseignement classique, voir Pierre SAVARD, 
«L'Enseignement de I'histoire et de la geographie», Aspects de l'enseignement au petit Seminaire de Quebec 
1765-1945, Quebec, Cahier d'histoire n° 20, 1968, p.81-143; SICARD, Augustin, Les Etudes clas
siques avant la Revolution, Geneve: Slatkine Reprints, 1970, 592 p. (reimpression de I'edition de Paris 
1887); LACOARRET et TER-MENASSIAN, «Les Universites», Enseignement et diffusion des sciences en 
France au XVIII'siecle, Paris, Hermann, 1964, p.125-168, BAILLARGEON, Noel, Le Seminaire de 
Quebec de 1760 a 1800, Quebec, Presses de I'U niversite Laval, coli: les cahiers d'histoire de I'U niversite 
Laval, 25, 1981, p.190-197. Pour une etude des valeurs de I'humanisme dans les programmes des 
colleges classiques au Quebec, le lecteur peut se referer au chapitre «Les pratiques pedagogiques: de 
l'honnete homme au catholique integral», dans l'ouvrage de Claude GALARNEAU, Les colleges clas
siques au Canada franfais (1620-1970), Montreal, Fides, 1978, p.201-217. 

13 Charles ROLLIN, Traite des Etudes ou De la maniere d'enseigner les Belles-Lettres par rapport a l'esprit 
et au coeur, Paris, Librairie Charles De la Grave, 3' edition, 1882,254 p. 

14 Charles BATTEUX, Les Beaux-Arts reduits a un meme principe, Geneve: Slatkine Reprints, 177 3 
(Reimpression 1969), p.84. Voir aussi, du meme auteur, Principes de litterature, Lyon, Amable Leroy 
(nouvelle edition), 1802, 6 vo!. 

15 Ibid., p.15. 

16 Ibid., p.93. 

17 Auguste GOSSELIN, «L'Etude du dessin», I.:Abeille, vo!. VIII, n° 6, 27 octobre 1859, n.p. 

18 Joseph Emond ROY, Souvenirs ... , p.265-266. 

19 ASQ, S.M.E., 21 aout 1862, 10 juin 1867,9 decembre 1872, 18 decembre 1873; Universite 
16, n° 33; Universite 74, n° 78; Universite 76, n° 108, ete. 

20 Catalogue of the Quebec Gallery of paintings, engravures, etc, the property of Jos. Legare, Quebec, E.R. 
Ftechette Printer and stationer, 1852, 14 p.; ASQ, Seminaire 112, n° 40b. 

21 L'orientation de la collection Legare comme support it I'etude a ete demontree par John R. 
PORTER, Un peintrecollectionneur engage dans son milieu: Joseph Legare (1795-1855), Montreal, these 
de doctorat (Universite de Montreal, 1981) et par ].R. PORTER et Didier PRIOUL, «Beaux-Arts, 
prestige et politique: la Galerie de peinture de J oseph Legare», Cap-Aux-Diamants, n° 25, printemps 
1991, p.14-16. Le lecteur peut egalement se referer it une etude deposee aux archives du Seminaire 
de Quebec, Mission au Seminaire de Quebec,realisee en 1975 par Madame Sylvie Beguin, conservatrice 
auLouvre. 

22 L'annuaire de I'Univetsite pour 1858-1859 nous informe que les collections d'estampes et de 
planches gravees sont disponiblesit la bibliotheque pour consultation, mais que le calque est interdit; 
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les professeurs etaient autorises a utiliser cette source de modeles dans leurs cours a des fins d' en
seignement. 

23 Les methodes d'enseignement du dessin en vigeur au Seminaire au XIX' siecle ont ete etudiees par 
Marie-Dominique LABEIlE, «Au-dela du langage des mots. I:Enseignement du dessin au Seminaire», 
Cap-Aux-Diamants, vo!. 4, n' 1, printemps 1988, p.29-32. Plusieurs de ces estampes-modeles, comme 
celles de Chazal, proviennent de cahiers de methode dits gradues, specialement con\us pour l'enseigne
ment du dessin. On a egalement retrouve au Seminaire des series de modeles graves d'apres les grands 
maftres, dont une importante serie du graveur De Poilly. Le progmmme des etudes pour l'annee 1862-
1863 specifie que le cours de dessin comprend les paysages, les figures et l'aquarelle. On s'exerce egale
ment au dessin d'ornement, de genre ou d'animaux, de motifs d'architecture. 
24 ASQ, Seminaire 9, n' 58. «Enseignement du dessin au Seminaire de Quebec 1893-1894». 

25 Les abbes Hamel et Legare avaient fait partie de la premiere promotion des seminaristes formes 
a Paris dans le but d'assurer a l'Universite, fondee en 1852, une releve de professeurs competents. Ils 
etudierent a Paris, a l'Ecole des Hautes-Etudes des Carmes. Tres curieux d'art comme de science, ils 
ne pouvaient manquer de s'interesser a l'existence des musees universitaires europeens. Rappelons que 
l'abbe T.E. Hamel avait accompagne, a titre de secretaire, le superieur du Seminaire, M" Louis
Jacques Casault, dans ses demarches en Angleterre et a Rome pour l'obtention de la chane universi
taire. Il visita en sa compagnie les principales universites de France, de Belgique et d'Angleterre, ou 
se trouvaient en l'occutence des collections d'art et de sciences. 

26 Une liste detaillee de cette imposante collection d'art, ainsi qu'un plan du musee, apparalt dans 
le rapport du Surincendant du Haut-Canada pour l'annee 1856: The Educational Museum and School of 
Art and Design for Upper Canada with a plan of the English Educational Museum, Toronto, Lovell & 
Gibson, 1858, 72 p. 

27 Pierre Joseph Olivier CHAUVEAU, Rapport du Surintendant de !'education pour le Bas-Canada 
1866, Ottawa, Hunter, Rose et Lemieux, p.VII. 

28 Voir John R. PORTER, «Un projet de Musee National a l'epoque du peintre Joseph Legare 
1833-1853»,Revued'histoiredeI'Ameriquefranfaise, vo!. 31, n' 1, juin 1977,p.75-82. 

29 ASQ, Universite 41, n' 20. Lettre de Ms' T.E. Hamel a Ch. G. Smith, 13 decembre 1876. 

30 ASQ, Manuscrit 678, Journal de Ms' Cyrille Legare, p.345. 

31 La transaction se fera au cout modeste de 400 £, soit pout moins que le dixieme de sa valeur 
reelle evaluee alors a 4669 £. Lencan n'eut lieu que pour la forme: une offre d'achat est soumise aux 
heritiers des le 30 mars 1874, un mois it peine apres le deces de Madame Legare, et obtient leur assen
ciment. Soulignons que l'un des heritiers, Charles Narcisse Hamel, gendre de Joseph Legare, se trou
vait etre le frere de Ms' Thomas Hamel, ce qui dut, a n'en pas douter, influencer la transaction. 

32 ASQ, S.M.E., 21 mai 1874,29 novembre 1874, Manuscrit 678, p.274. Voir Tresors des commu
nautes religieuses de la ville de Quebec, pour les depenses encourues entre le 21 mai 1874 et le 2 mars 
1875. 

33 ASQ, Manuscrit 678, Journal de M" Cyrille Legare, 25 mal 1875; «Universite Lavah>, Le 
Canadien, 26 mai 1875. 

34 Ce chiffre inclut sans doute la clientele universitaire et les erudiants du Seminaire. Tenant 
compte du fait que les musees de sciences de I'Universite, le cabinet de physique et les musees de 
mineralogie et de geologie, de botanique et de zoologie, constituaient, avant tout des cabinets 
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d'etude et n'etaient accessibles qu'aux amis de la maison soit les etudiants, leurs familles et la 
clientele des conferences et cours publics, nous en deduisons que la majeure partie de cette clien
tele se destinait aux collections d'art. Nous n'avons pu verifier si les musees de numismatique et 
d' ethnologie etaient ouverts au public. 

35 Un catalogue de la magnifique galerie de peinture de I'Hon. Joseph Ugare, inventaire de la collection 
Legare dresse en vue de la vente a l'encan tenue le 25 avril 1874 dans la salle voisine du cabinet de 
physique de l'Universite, ASQ, Seminaire 12, n° 41. I:inventaire denombre 172 tableaux. 

36 ASQ, Manuscrit 678, Journal de Mg· Cyrille Legare, p.279-280: «Nous plac;;ons dans nos corri
dors du Seminaire quelques peintures de 3' ordre qui ont appartenu a l'ancienne collection Legare et 
qui sont meme dues, je crois la plupart a son pinceau». 

37 ASQ, S.M.E., 22 janvier 1912, 22 mars 1912. 

38 ASQ, Manuscrit 678, Journal de Mg· Cyrille Legare, p.127. 

39 Pour une liste complete des principaux donateurs ainsi qu'un historique de la collection, voir les 
annuaires de l'Universite Laval pour les annees 1911-1912, mentionnons: Sir Francis Hinks, 
M. Faribault, le chevalier Falardeau, Mg· D. Racine, les RR. MM. Sax, Z. Rousseau, F-X. Tessier, le 
chevalier Dr 01. Robitaille, Mg· Tanguay, L. Rousseau, Mg· Marquis, l'abbe Octave Audet, 
M'" Laflarnme, l'abbe H. Verreau, M. Baby, Mg· A.A. Blais, Mg· F-X. Faguy, M. Paul de Cazes, 
M.l'abbe H-A. Scott, Mg· Marois, M. Turner, M.L. Morency, Mg· O.E. Mathieu et Madame David Ross. 

40 Denis MARTIN met en evidence cette fonction ideologique des collections d'estampes du 
Seminaire de Quebec dans son memoire de maltrise, Les collections de gravures du Siminaire de Quebec. 
Histoire et Destins culturels, Universite Laval, 1980. Nous considerons que cette fonction s'etend egale
ment a la collection de portraits et de tableaux historiques. 

41 La collection Gibb, don de Madame David Ross est exposee dans le Petit Salon. Le Grand Salon 
est pavoise de portraits, d'estampes et de plans historiques. La salle des cours litteraires renferme une 
collection de gravures rarissimes ainsi que la collection Marois qui a remplace celle du juge Bacquet 
depuis 1901. 

42 Voir la preface du catalogue Tresors artistiques de I'Universite Laval. Livret officiel de I'Exposition des 
tableaux recemment restaures par]. Purves Carter, adapte de l'anglais par Adolphe Garneau, Quebec, Cie 
d'imprimerie du Te/egraphe, Quebec, 1909, 23p. 

43 Compte tenu de la complexite et de l'interet particulier de ce second episode de l'histoire de la 
collection, nous avons choisi d'en explorer les multiples aspects dans un prochain article. 
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Resume 

~ 

THE ART GALLERY OF VUNIVERSITE LAVAL 
1875-1910 
The Art Collections of the Seminaire de Quebec in the Nineteenth Century: 
Their Role and Justification 

The art collections of the Sfminaire de Quebec in the nineteenth century respond
ed to a particular educational orientation. The imitation and study of exam

ples of fine art were considered essential to training both taste and thought. Their 
pedagogical value constituted the primary impetus behind the development of 
collections in the mid-nineteenth century and specifically the creation of an art 
gallery at the Universite Laval in 1875. We know little of the early days of art col
lecting in Quebec and its slow evolution during the seventeenth and eighteenth
centuries. The archives record only a few commissions, mostly portraits of the 
early Fathers Superior. These paintings were hung throughout the Seminary, in 
priests' rooms, in corridors and in the chapel as devotional decorative objects for 
contemplation. 

In the early nineteenth-century the most senior members of the Seminary, 
Abbe Jerome Demers and Abbe A.-B. Robert, were determined to provide some 
training for local artists and asked Abbe Philippe Desjardins, who was about to 
return to France, to find "Old Masters" for the diocesan churches. Abbe Demers, 
a close friend and collaborator of Abbe Desjardins, played a leading role in this 
initial phase of collecting. He was as convinced as his colleague of the need to fos
ter the arts by giving Canadian painters classic European works of art as exem
plary models. We know that it was Demers who chose the paintings for the chapel 
of the Seminary, and that it was also under his aegis that the arts began to be 
taught there. 1 

From the mid-nineteenth century on, the collections became evermore sig
nificant but still had no proper home until the creation at the art gallery of the 
Universite Laval in 1875. Since the late eighteenth century the Seminary had 
incorporated the educational precepts of Rollin and Batteux into its syllabus. In his 
treaties Les Beaux-Arts reduits a un meme principe,> Batteux credited children with 
inherent taste that tended naturally towards what was good. But as this can be cor
rupted, there was a need to work on forming good taste early in the child's devel
opment. Imitating and studying works of art helped to form both taste and intel
ligence by offering food for thought and comparison. In fact, art lessons at the 
Seminary from 1830-1840 to the end of the century largely consisted of copying.3 
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The works in the art collection thus became both models and examples to be fol
lowed. 

Between 1844 and 1874 the Seminary gradually stepped up its acquisition 
of paintings, which also enabled it to expand its art classes. The archives d~cu
ment twenty-six commissions for paintings, especially historical portraits (six of 
them executed in Rome by Italian artists), as well as copies of European "Master" 
paintings, landscapes and religious subjects. There are records of some gifts, 
exchanges of copies, purchases and importation of paintings and drawings, chro
molithographed landscapes and in 1865, the acquisition of a large collection of 
prints for the priests' common room. A number of artists, both amateur and pro
fessional, were retained at the Seminary to work within and outside the University 
on copying paintings for the collection. Paintings were also frequently loaned to 
other religious communities for copying. 

It was in the early 1870's, after the accession of Mgr Thomas E. Hamel as 
Father Superior of the Seminary and Rector of the University, that significant 
strides were made in enlarging the art collection. Under his and Mgr Cyrille 
Legaf(?s aegis, an art gallery within the University was planned. The acqUIsition 
of the Legare Collection in 1874 proved the deciding factor. This collection, 
which was to form the nucleus of the future gallery, was already famous in Quebec 
City. The supporters of a university gallery recognized the aesthetic and educa
tional value of the collection, with its wide range of styles, subjects and schools, 
as an adjunct to the study of fine arts and to the formation of taste. 

The originators of the gallery project were also well aware of the importance 
given by many European universities at the time, to building art collections and 
opening galleries. This was particularly true in the United Kingdom with uni
versity museums at Cambridge, Oxford and Edinburgh. One wonders what 
would have happened to the Legare Collection if it had not come into the 
University's possession in 1874: perhaps it would have fallen into the hands of 
Canadian and foreign collectors. The provincial government of the day seems to 
have been somewhat unwilling to either subsidize the arts or safeguard collec
tions. Faced with the indifference of both municipal and provincial governments, 
the University, conscious of its responsibility to ensure the conservation of this 
artistic heritage, decided to purchase the Legare Collection. 

From its inauguration on May 25, 1875, the art gallery of the Universite 
Laval was open to all at an entrance fee of 2 5 \t, and soon became very popular with 
the public. The continued use of the gallery as a place for students to study and 
practice also enable it to function like most public collections in nineteenth-cen
tury Europe where copying in galleries was a common practice. However, limit
ed space meant that only some of the three-hundred and nine items in the collec
tion could be displayed at anyone time. It appears that few works by local artists 
were to be found in the collection during the nineteenth century and those were 
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frequently relegated to spaces outside the gallery. Around 1880, works of local 
provenance represented only ten per cent of those displayed: seventeen out of one
hundred and seventy-three. However the collection expanded steadily as the result 
of gifts and legacies and by 1910 the holdings had almost doubled.4 Since 1850, 
the emphasis had been on collecting works of a historical nature, portraits and 
prints. To house the expanding collection, two new galleries were opened in 1908, 
one devoted to historical portraits and the other to the best engravings from the 
Seminary's collection of prints. 

Also in about 1908, the Seminary and the University, together with the 
alumni association, instigated a plan for an art museum that would express the 
spirit of Quebec. The plan placed special emphasis on education and dissemina
tion; hence new areas were to be added to the exhibition galleries: an art school, 
galleries for specific subjects, music rooms, study areas, lecture halls and a library 
open to the general public. This concept would provide, under one roof, spaces 
where the arts could be displayed, taught, learned and discovered. It is not supris
ing that this project took on a predominantly educational character, given the pri
marily pedagogical role assigned to the Seminary's art collection since the early 
nineteenth century. This second plan for an art museum put forward by the 
University in 1908, although a logical extension of the nineteenth century 
humanist approach that considered art collections as vital to the formation of 
taste, did not come into being as the result of exclusively educational concerns. 
We believe that this project sprang primarily from a determination that the 
University should play a more active role in defining Quebec's social and politi
cal thinking on the eve of the twentieth century. 

Notes 

1 See Joseph Emond ROY, Souvenir d'une c!asse au Siminaire 1867-1877 (Levis: Imprimerie J.E. 
Ray, 1905), 143. 

2 Charles BATTEUX, Les Beaux-Arts reduits a un m&ne principe (Geneva: Slatkine Reprints, 1773 
n969}), 84. 

3 The methods of teaching drawing at the Seminary in the nineteenth century have been studied 
by Marie-Dominique LABELLE, "Au-dela du langue des mots. L'Enseignement du dessin au 
Seminaire," Cap-Aux-Diamants, vo!. 4, no. 1 (printemps 1988): 29-32. 

4 For the period 1875-1900 we have determined seventy-six gifts from private collectors and reli
gious communities, and thirty-three purchases, including ten commissions from local or foreign 
artists, for a total of one-hundred and nine works. 

Translation: Jill Corner 
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fig. I Fl'lIncn Lormg, Girls with a Rail , 1919, bronzt. 
71 cm CH), O(uwa, Canadian War Museum. 
(Photo: Canadian War Museum, 8503) 



HEROES OF A DIFFERENT SORT 
Gender and Patriotism in the War Workers of Frances Loring and 
Florence Wyle 

Between 1919 and 1924 the Toronto, Montreal and Ottawa public had the 
opportunity to view the "home work section" of the Canadian War Memorials 

Fund (C.WM.F.) art collection. Established in 1916, the Fund was initiated by 
Sir Max Aitken (later Lord Beaverbrook), acting in his capacity as Officer in 
Charge of War Records. Under the guidance of British art critic Paul Konody and 
National Gallery of Canada director Eric Brown, Aitken commissioned artworks 
by leading British and Canadian artists for the purpose of providing "suitable 
Memorials in the form of Tablets, Oil Paintings, ete. to the Canadian Heroes and 
Heroines of the War. "1 The "home work section" of the collection was a memor
ial to civilians' home front contributions to the war effort. Among the works 
exhibited was a series of bronze statuettes by Frances Loring (1887-1968) and 
Florence Wyle (1881-1%8), representing industrial and agricultural war work
ers. The works are unique among early twentieth-century Canadian sculptures, 
both for their subject matter and the vision of women they present; eleven of the 
fifteen bronzes are of women. Like other representations of women produced at 
this time, Loring's and Wyle's figures form part of the signifying systems through 
which the designations 'Woman' and 'femininity' were consttucted during the 
war years. 

With the advent of the War, the need to unite the Canadian population 
under the banner of patriotism paved the way for important shifts in the social 
and economic positions in which the term 'Woman' was installed. As the major
ity of the nation's energies came to be focused on the war effort, patriotism 
assumed pride of place among the definitional strategies employed in the con
struction of English-Canadian selfhood; difference and otherness came to be 
defined in terms of a common national enemy. Impelled by the necessity to pro
vide a solid patriotic front in the face of adversity, it became possible to draw 
'Woman' (so long a key position of Victorian otherness) into the folds of a nation
alistic subject unified by global crisis. 

Working women were particularly affected by this change. Instead of being 
regarded as outsiders seeking to encroach on masculine domains of social and eco
nomic privilege, women workers were suddenly valued as patriotic subjects whose 
labour freed men for the fight overseas. Canadian artists were both influenced by 
and helped to influence this new perception of the role and identity of female 
labourers in Canada during the war years. As I will demonstrate through an exam
ination of the women war workers portrayed by Frances Loring and Florence 
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Wyle, that new identity occupied shifting positions, simultaneously inside and 
outside the perimeters of femininity inscribed by the conventional sex-gender sys
tem. 

Women, Munitions and Visual Culture 
Women were employed in a wide variety of occupations during the War, but it 
was the munitions worker who most consistently captured the public attention, 
and who came to emblematize women's home front contributions. In Canada, 
women first entered munitions factories in October of 1916, their labour necessi
tated by a critical shortage of manpower. By the end of the War over 35,000 
women had been employed in ordnance factories, primarily in Ontario and 
Quebec. 

The sudden entry of women into munitions work, combined with the high 
visibility of these workers (both on the streets and in visual culture), created two 
erroneous perceptions of women's wartime employment that have persisted to this 
day. First, it is often thought that World War I initiated a drastic and unprece
dented surge of Canadian women into the work force. Historian Ceta 
Ramkhalawansingh has shown, however, that any increase in the number of 
women working during the War was "merely an acceleration of a trend that began 
at the turn of the century .... World War I did not mark a significant departure 
from this slow rise in female employment."2 Second, there is a pervasive but inac
curate impression of a massive influx of women into the industrial labour force 
during the war years. In actuality, most munitions workers had already been 
employed in factory labour before the War, but switched to military production 
because of higher wages.3 

The erroneous perception that women inundated the industrial job market 
during the War has been linked by historian Joy Parr to the sudden abundance of 
visual images of female munitions workers produced between 1914 and 1919.4 

Beginning in 1916, the Imperial Munitions Board (LM.B.) launched a propagan
da campaign to promote women's industrial employment. Photographs and film 
footage of women successfully operating industrial machinery were used to 
encourage women to join the workforce and to convince reticent employers of the 
benefits of female labour. The campaign included a widely-seen film and a fully
illustrated booklet entitled Women in the Production of Munitions in Canada G916).5 

Frances Loring's and Florence Wyle's representations of female munitions 
workers should be considered in the context of this LM.B. imagery. Together with 
photographs, newsreels and brochures, C.W.M.F. artworks contributed to a 
national wartime iconography, emphasizing a new role for Canadian women. In 
addition to the bronzes ofLoring and Wyle, women's labour in ordnance factories 
was portrayed by George Reid, Henrietta Mabel May, Dorothy Stevens, Charles 
Ginner and C.W Jefferys. This marked interest in women's industrial labour con-
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trasts sharply with pre-war art production in Canada, and reiterates the precipi
tous regard for women workers apparent in wartime photography. Among 
Canadian artworks predating the War, there is not a single prominent image that 
clearly portrays women engaged in industrial labour. Despite the fact that since 
the 1880's much of industrial society's most mechanized work had been done by 
women, women's realm was still constructed as the natural andlor domestic one. 
Only with the advent of C.W.M.F. patronage was the industrial labour of women 
finally recorded on canvas and in bronze. This body of Canadian art reaffirms the 
misconception that the First World War presented women with a whole range of 
economic opportunities unavailable to them before the conflict began. 

A government initiative, C.WM.F. imagery may also be linked more direct
ly to the Imperial Munitions Board campaign to encourage the introduction of 
women into all levels of industrial production. The chronicling of women's muni
tion work by respected artists could hardly fail to advance the LM.B.'s efforts to 
legitimize industrial employment for women. Although the pictures were not 
commissioned with the express purpose of recruiting women into the factories, 
the Memorial Fund administrators were conscious that the works would "partake 
in the nature of publicity."6 Ultimately, Loring's and Wyle's starues did not ful
fill this function since they were not ready for exhibition until after the War. At 
the time of their commission and conception, however, a major continuing con
cern of the Canadian government was to stimulate public support for all aspects 
of the war effort. 

While there is no evidence to suggest that C. WM.F. artworks were ever 
intended to be propaganda tools in the way that LM.B. photographs were, there is 
an important coincidence of spirit in the representations of women's industrial 
labour produced for each body. In its booklet Women in the Production of Munitions 
in Canada, the LM.B. praised the spirit and competence with which women per
formed industrial labour. Terms such as confidence, independence and strength 
were used to describe the workers. "Experience has proved," boasted one caption, 
"that there is no operation on shell work that a woman cannot do, and, as a matter 
of fact, is not doing, even to the heavy operations which require great physical 
strain."7 To judge from such comments, it would seem that the War had effected 
a significant change in perceptions of women predicated on feminine domesticity, 
dependence, weakness, and passivity. Turning to the Canadian War Memorial 
sculptures of Loring and Wyle, this conclusion is, at first glance, confirmed. 

Disrupting Gender Codes 
Three-quarters of a century after their creation, Loring's and Wyle's sculptures are 
startling for the unprecedented challenge they offer to gender definitions in the 
post-Edwardian era. When viewed from a contemporary perspective, informed by 
the reading strategies of feminist scholarship, their works appear to constitute a 
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radical departure from the visual codes normally employed in the depiction of 
women by Canadian artists of the late nineteenth and early twentieth-centuries. 
The physical appearance of the women produces the first unanticipated interrup
tion of gender codes. From a distance, the workers represented in Frances Loring's 
Girls with a Rail (fig. I) do not seem to be women at all. The appearance of two 
female figures in caps and overalls, straining with obvious effort to hoist a seg
ment of rail is so unexpected within the context of early twentieth-century art 
production in Canada, that it is not until one approaches and notices the breasts 
of the figures that their sex is ascertained. There is a ruggedness of style in the 
character of the modeling which disrupts the visual language of smooth refine
ment or pastoral tranquillity that predominates in other representations of work
ing women. Gone are the soft, delicate facial features common to Wyatt Baton or 
George Reid's paintings; Loring replaces them with bold, angular faces, set with 
determination. Her figures move in space, claiming it as their own, not simply 
occupying it. They stand resolutely, legs set firmly apart, knees and backs bent in 
a position of activity and exercised strength. Vanished is the frequently coy sexu
alized posturing of Paul Peel's working class girls, whose skirts he lifted to dis
play their legs. Loring bares a forearm to show the almost exaggerated muscular-· 
ity and power of a very different code.s By so emphatically rendering the women 
as act-ors, rather than passive objects of external actions, Loring simultaneously 
secures their position as agents and problematizes their definition within a male
defined sexuality. For if, as Teresa de Lauretis argues, "it is objectification that con
stitutes women as sexual, instating sexuality at the core of the material reality of 
women's lives,"9 Loring's active challenge to objectification brings the nature of 
the figures' sexuality into question. By giving these women status as agents, 
Loring has opposed the ordering of a phallocratic symbolization of sexualiry, 
whereby the objectified woman "is so much the sign of sexed-ness that she loses 
her own libidinal corporeality in the process of becoming the incarceration of 
sex."1O In contrast, these women project an immense sense of physicality, but 
there is no hint that it is channeled into the project of making themselves into 
erotic objects for men. Arms, necks, and upper chests are revealed, but in the con
text of figures so far removed from the passively objectified feminine norm, they 
do not incite scopic arousal on the part of the viewer as much as they seem to 
endow the female figures with their own sense of embodiment. 

This sense of embodiment, so strong in Loring's Girls with a Rail, is inti
mately linked to the potential of the sculpture to challenge gender inscription, for 
such a corporeal concept immediately places the discussion on a tricky footing. It 
may be that the image of the female body is already so saturated with meaning 
that it has become impossible for women to invoke their own bodies without sig
nifying the fixed and essentialized gendered categories of identity that they are 
attempting to questionY Certainly, it is no longer tenable to ignore the fact that 
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visual representations of women's bodies have predominantly propagated a notion 
of 'Woman' as the idealized projection of male expectations. 12 And if, as Monique 
Wittig says, "the language you speak is made up of words that are killing you,"13 
is it possible for an artist to deploy the language of the female body in order to 
circumvent a masculinized semiotic appropriation of that body? 

The question is a compelling one, perhaps impossible to resolve satisfacto
rily. Nevertheless, I wish to propose two readings of Girls with a Rail that may 
furnish potential pathways towards a more constructive understanding of the role 
of representation of female bodies in gender construction. The first reading takes 
as its point of departure the personal impact of the figures on me, as viewer; the 
second is founded in a theory-based interpretation of the body as interface. 

As I studied the women of Girls with A Rail, I was struck by the unyield
ing sense of bodily integrity that the figures asserted. They are characterized by a 
sort of unbroken wholeness or self-sufficiency. This integrity, which seems to stem 
from the women's self-absorption coupled with their vibrant activity, creates a 
sense of embodiment, a physicality which exists in and for the figures themselves. 
Loring's women occupy their bodies in such a complete and self-contained way, ' 
that the feasibility of successfully imposing masculine terms of identification onto 
those bodies is placed under scrutiny. Through the integrity of their embodiment, 
the figures offer an alternative to those modes of representation which unques
tioningly foster the co-optation and the fetishization of the female body in patri
archal culture. 14 

Admittedly, this reliance on the notion of integrity to counteract the prior 
signification of the female body by a masculine agenda, labours wearily under 
modernist notions of a unified subject position. Current theorizing on the func
tion of the body in gender inscription has dislodged the idea of one's physicality 
as a discreet, self-dependent position, proposing instead a view of the body as a 
surface where multiple codes of power and knowledge are inscribed. 15 The 
acknowledgment of the body as a field of intersection of cultural forces (rather than 
simply the ground for the material oppression of women) opens the door to the 
possibility of contestation in the culturally inscribed meanings of the female body. 
In this light, Judith Butler's conceptualization of gender as an effect produced 
through the altogether cultural stylization of the body, viewed not as biological 
entity but as physical surface, is especially germane. According to this view, the 
illusion of an abiding gendered self results primarily from the bodily gestures, 
movements, and styles of various kinds that a subject may choose to adopt. 16 Thus, 
not only should challenges to gender not be cut off from corporeality on the 
grounds that the female body is always already a co-opted territory, but in fact, 
the body is precisely the grounds on which the struggle for gender re-definition -
or de-definition - must take place. The bodies of Loring's women are particularly 
well placed to undertake this struggle, since their very nature as artworks (i.e., 
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culturally constructed objects) facilitates a recognition that gender definitions are 
primarily constructed upon bodies as physical surfaces, exterior spaces. Butler 
argues that it is through a "stylized repetition of acts"l7 occurring on the level of 
exterior physical performance that gender is produced and can be challenged. 
Loring's Girls with a Rail, with their 'masculine' dress, determined expressions, 
muscular presence, active labour and firm stances, offer on a very physical level a 
stylization of women that runs counter to masculinist definitions of the feminine. 
Through their physical, bodily appearances, the women in Girls with a Rail chal
lenge conventional delineations of femininity. In so doing they reveal that the 
dominant account of the female body is unable to fully contain the femininity it 
seeks to inscribe. 

This new stylization of women should not, however, be regarded as a sim
ple substitution of a valorized 'female' body for a denigrated one. The effect of 
Loring's and Wyle's representations of female war workers on gender inscription 
goes beyond any simple project of dialectical reversal. Their sculptures may be 
understood as truly radical in that they challenge the actual logic of dualist oppo
sition upon which the traditional gender system is based. A comparison between 
two of Florence Wyle's works, Noon Hour (fig.2) and The Harvester (fig.3), will 
serve to better illustrate this point. Wyle's challenge to gender does not come at . 
the point of the physical differences between the two sexes. On this level she 
acknowledges difference and celebrates it in her careful attention to the folds of 
the garments over the woman's breasts, stomach and thighs, and the delineation 
of the musculature of the man's chest. Instead, the challenge is posed in Wyle's 
refusal to use these differences to establish an exclusionary and oppositional dif
ference in social meaning between the figures. In each figure the confident pose -
hands on hips, chests pressed forward, heads thrust back, arms raised in a gesture 
of self-replenishment - suggests a nobility, a dignity, and even a heroism involved 
in the act of physical labour. Although they are depicted in a moment of rest, it 
is clearly the identity of each figure as a worker that is being ennobled. Through 
the similar physical posturing of the female and male subjects, Wyle makes it 
clear that her representation of gender will not repeat the heterosexual model of 
gender differences based on opposition, in which the One is identified as domi
nant through the subjugation of the Other - in which the One's subjectivity, pres
ence, independence and strength are assured by an Other that is objectified, lack
ing, dependent and weak. The heroism in Wyle's female figures is not the glori
fication of the female body qua female. Rather it is the valorization of the woman 
as active subject of physical action, and as a bearer of a social significance depen
dent not on a sexual opposition to a physical other, but on active participat~on in 
social activity outside the terms of oppositional otherness posed by the tradition
al gender system. 

In their refusal to recognize those terms, Loring and Wyle may be seen to 
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fig.2 Florence Wyle, Noon Hour, 1919, bronze, 65 cm (H). 
OnBw~. Canadian W3r Museum. (Photo: Canadian War 
Museum. 8523) 
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have gone beyond challenges to femininity alone, and to have entered into the 
project of destabilizing the institution of heterosexuality, understood here as the 
dominant social construct that (re)produces a specific power differential between 
men and women through gender. 18 In this sense, the heterosexual contract is not 
primarily a question of personal sexual practices, but a model for social relations 
based on "the agreement between modern theoretical systems and epistemologies 
not to question the a priori of gender and hence to presume the socio-sexual oppo
sition of 'man' and 'woman' as the necessary and founding moment of culture. "19 

Social discourses on sexuality take place in a very public sphere, and in its social 
aspect heterosexuality has been constructed atound precisely those oppositional 
elements of gender relations that Loring and Wyle refuse, namely the self-legiti
mation of the One through the exclusionary opposition of the Other. At the level 
of their own private experience, Loring and Wyle did live outside the heterosex
ual contract of gender: they lived together for fifty-five years; they did not marry; 
they had no children; they considered their work to be the most important ele
ment of their lives. At the level of public practice, I suggest that Loring's and 
Wyle's artworks also transgressed the boundaries of heterosexuality. In their 
refusal to inscribe men and women within oppositional differences these sculp
tures do contest the a priori status of gender, and thus may ttuly challenge gen
dered norms. 

Popular Patriots 
Given Loring's and Wyle's apparent challenges to the standards of femininity 
reflected in and constructed by Canada's legacy of visual imagery, one might 
expect to find that the sculptures were met with some reticence, if not outright 
disapprobation. This was not the case. Instead, the figures encountered popular 
and critical approval. To account for this reaction it is necessary to shift the focus 
of analysis. In the preceding section I constructed a reading ofLoring's and Wyle's 
sculptures based largely on a contemporary interpretation of the visual content of 
the works. Meaning, however, is never solely resident in the content of a work of 
art. In the case of representations of female munitions workers, consideration of 
the images within the context of broader social views about women war workers 
compels a revision of any reading based exclusively on visual evidence. The War 
furnished an acceptable vehicle with which to bring notice of women's employ
ment into the public arena. Prior to 1916, the majority of the population dealt 
with the issue of increasing female employment (and the corresponding chal
lenges to fixed gender categories) by ignoring it.20 Suddenly, women as wage 
earners were brought to visibility in a new and widespread way. The mechanisms 
of this process are integral to the construction of women's identities and their rela
tion to hegemonic structures. 

In her examination of nineteenth-century British representations of work-
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ing-class women, Deborah Cherry adopts a Foucauldian analysis of the function of 
visibility in the strategic field of power relations. This analysis warrants some 
elaboration, for it proves particularly applicable to the Canadian reception of 
Loring's and Wyle's war sculptures. Beginning with Foucault's position that the 
individual is constituted in and by discourses and institutional practices, and that 
knowledge abour the individual is central to the workings of power, Cherry 
demonstrates the ways in which the identities of working-class women were con
sttucted and defined by forces outside their own control. When, in nineteenth
century England, working-class women became subject to description, that 
description itself became a type of knowledge and a tool of power: 

In crossing the threshold of visibility, in becoming observed and classifiable, 

individuals were subjected to, and became subjects of, disciplinary power .... 

High-cultural images of working-class women formed an integral part of the 

systematic acquisition of knowledge on individuals and social groups by 

investigative journalism, social work, state commissions and colonial admin

istration. Women artists were among the new constituency of professional 

experts who collected information on working-class women, who brought 

them to visibility and categorization .... Discursive categories transformed the 

population into easily recognizable individuals classified according to their 

work and productivity: the seamstress, the prostitute, the servant, the facto
ry girl, the flower seller.21 

The process of individuatiori described by Cherry in the development of dis
cursive categories of working women is equally relevant to the Canadian experi
ence. Faced with the sudden visibility of working women. during the War, 
Canadian society sttuggled to find a way to understand and control the challenges 
that these women might represent. Through the act of categorization, images of 
working women became intelligible, the boundaries of their categories function
ing to define and contain their identities. Public reaction to Loring's and Wyle's 
representations of women war workers reveals that these images functioned in pre
cisely this fashion. Newspaper reviews repeatedly framed the sculptures in terms 
of their representation of certain categories of women. Each solitary figure was 
clearly seen to represent a specific kind of woman. Again and again, reviewers used 
the words "type" and "class" to identify Loring's and Wyle's women as members 
of a discursive category who were individuated but never individualized.22 In this 
case, the category was that of the patriotic war worker. 

Patriotism provided a conceptual framework to assist the public in its com
prehension of the growing entry of women into the paid labour force. During the 
War, disciplines as varied as the visual arts, public policy, economics, journalism 
and philanthropy placed great stress on the patriotic and self-sacrificial spirit of 
female munitions workers. I suggest that the categorization of working women as 
patriots was powerful enough to absorb and neutralize the challenges to tradi-
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tional conceptions of femininity posed by the works ofLoring and Wyle, for these 
challenges were understood strictly within the confines of the war effort and the 
discourse of patriotic sacrifice. Demands to Parliament by The National Council 
of Women for equal pay for equal work, technical training, and a minimum wage 
for women were peppered with phrases such as "give us a chance to serve," and 
"let us reinforce our men at the front."23 Popular literature referred again and 
again to the "heroism" and "patriotic fervour" that motivated women to work and 
acted as an apologia for their new economic powers. 

Maureen Honey, in her study of popular-press representations of working 
women in America during World War II, outlines how progressive images of 
working women functioned as propaganda tools. Her analysis presents a new 
avenue of interpretation for the public reception ofLoring's and Wyle's sculptures: 

One of these [magazine propaganda strategies} fostered a progressive view of 
women as strong workers, well equipped to play an equal part in public life. 
The woman doing a man's work filled this role as she symbolized American 
adaptability and hardiness. She became the standard-bearer for all civilians 
who were taking on new tasks, challenging themselves to expand their lim
its and shedding old habits in order to move forward. 24 

As Honey is quick to point out, however, the other side of this coin was that "as 
defenders of liberty, women were cast into a selfless role that conflicted with the 
concept of female self-actualization through new work opportunities. "25 The same 
dynamic was at play in Canada during World War 1. For example, while in all 
likelihood patriotic considerati<?ns were not the primary motivating factors for the 
majority of women entering war production/6 government, business, and the 
media repeatedly invoked "the magnificent spirit that prompts women to make 
the sacrifice involved [in paid labour}."27 This sentiment is echoed in David 
Carnegie's 1925 history of munitions production in Canada. Writing of the 
women who were employed in this capacity Carnegie declares: 

The motive of self-interest or self-preservation was not the mainspring of 
their conduct during these dark years. There was behind these very human 
interests a something which few could clothe in language and analyze, but 
which found in expression in the common word patriotism.28 

The virtue of self-sacrifice, in its patriotic context, was an especially prevalent 
motif in discussions of female munitions workers. It was extolled with particular 
vehemence by British Prime Minister David Lloyd George, who wrote in his pref
ace to Women in the Production 0/ Munitions in Canada: 
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We have been too comfortable and too indulgent, many, perhaps, too selfish, 
and the stern hand of fate has scourged us to an elevation where we can see 
the everlasting things that matter for a nation, the great peaks we had for

gotten of honour, duty, patriotism, and clad in glittering white, the tower
ing pinnacle of sacrifice pointing like a rugged finger to Heaven.29 



Wartime literature on female munitions workers is strewn with statements like 
these, indicating a widespread credence in the patriotic explanation for women's 
new economic arid social roles. The result of this belief was that "war work became 
a vehicle for women to shoulder their civic and moral responsibilities as good cit
izens rather than a way to become more independent and powerful. "30 

C.W.M.F. images of women war workers did not remain untouched by this 
construction of these workers as paragons of patriotism. As a whole, the art com
missioned by the C.W.M.F. was envisioned as "a memorial of sacrifice and hero
ism, expressive of a concentration of effort alld production and denial. "31 Perhaps 
unsurprisingly, however, wartime representations of working women were more 
often considered in terms of the nationalistic self-sacrifice Canadian women were 
willing to endure in support of their fighting men than in terms of women's hero
ism. An article in the Canadian War Records Office magazine Canada in Khaki 
reflected this perspective quite clearly when it described the C.W.M.F. collection: 

The whole vast significance of this war upon the life of the nation will be 
reflected in these paintings, which will deal with the military training of 
men accustomed to the peaceful avocations of the city office or the land [and} 
the self-sacrificing devotion of their womenfolk. ... 32 

British art critic A.B. Cooper was also particularly impressed by the "splendid 
patience, the pathetic devotion, the utter self-abnegation of the women" depicted 
in the work of Western war artists. 33 

The concepts of devotion and self-abnegation introduced by Cooper are cru
cial to the assessment of the role that images of working women played in the 
inscription of gender during and after the War. In a particularly effective ideo
logical manoeuvre, the notion of self-abnegation manages to reaffirm traditional 
configurations of the feminine, even while being invoked as justification for the 
workers' lack of the conventionally feminine attributes of passivity and fragility, 
as well as economic and social dependence. As with the other representations of 
female war workers, the social meanings constructed around the Loring and Wyle 
sculptures were filtered through the mechanism of patriotic self-sacrifice, accord
ing to which the trappings of conventional femininity could be temporarily sus
pended, while the essence of allegiance and commitment to men was reaffirmed. 

Given their explicit purpose as testaments to a nation at war, the emphasis 
on patriotism and sacrifice which surrounded representations of female ordnance 
workers is to be expected. Nevertheless, it is perhaps somewhat surprising that 
these ground-breaking portrayals of women employed in heavy industry do not 
seem to have sparked any discussion about femininity or women's experience of 
work outside of the patriotic context. In the press the sculptures were well 
received, but the women they portrayed were clearly situated in the loyal and sup
portive role of the "women behind the men behind the gun. "34 Reviewers were 
pleased to see representations of the "Patriotic Canadian girl who stayed at home 
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and worked."3s Thus, instead of being perceived as challenges to the boundaries 

of femininity, representations of industrial women war workers were interpreted 
as visual symbols of the lengths to which society had been driven by the War. 
Potentially radical images were absorbed into the patriotic ideology of a people 

who had become accustomed to the idea of temporary divergences from the per
ceived natural order - aberrations which were necessitated by the War. But these 
were viewed exclusively within the context of that crisis and which seemed unre

lated to the general social order. Female defence workers were repeatedly remind
ed that they were "not themselves - that is, not 'natural' - but behaving tem
porarily like men. Industrial employment would not permanently endanger their 
femininity - and neither could such employment be expected to last."36 

Indeed, women's advances into non-traditional areas of industrial employ
ment in Canada did not outlast the War. The strong post-war desire to return to 

the 'normality' of peacetime, which took its toll most tellingly in increased female 
unemployment, may also be seen in public reaction to Loring's and Wyle's sculp

tures. By 1919, when the "home work section" of the C.W.M.F. collection was 
first exhibited at the Art Gallery of Toronto, the backlash against women's 
employment was already a social force. A letter to the Evening Telegram, published 
during the Toronto exhibition of the War Memorials, reveals this hostility quite 
clearly: 

Sir - It is a well known fact that in this city of Toronto alone there are over 
3,000 registered returned men unemployed, and probably double that num
ber not registered. Can you wonder at this when so many working women 
are doing jobs some of our crippled boys could do, and I might add that there 
are a number of married women, with their husbands in good, steady jobs at 
good salaries, who are working and doing some other person out of a job just 
for their own selfish ends .... A woman taking a man's job during the war was 
all right, but now that the war is over, and the men are back, make these 
women give up their jobs and tend to their home affairs, and give men a 
chance to get to work again .... - [signed} Fair Play37 

At first, such reactionary sentiments do not seem to have influenced the journal

ists who reviewed the War Memorials exhibitions. When, in 1919 and 1920, 
Loring's and Wyle's munitions sculptures were displayed at the Art Gallery of 
Toronto, the Canadian Nati~nal Exhibition and the Art Association of Montreal, 
the works were invariably given high praise and lengthy mentions by newspaper 
critics. The Globe declared Loring and Wyle to be "brilliant" artists who had 
"excelled their own past achievements. "38 Their statues were lauded as "wonder
ful," "epic," "excellent," "finely executed," and "a joy to behold."39 In Toronto 

they were said to "compel warmest admiration," in Montreal they attracted a 
"great deal of attention," and it was generally agreed that "no one could have done 
it better than Miss Wyle and Miss Loring."40 Similarly, George Reid's and 
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Hentietta Mabel May's canvases of female munitions workers were consistently 
mentioned as worthy tributes to the role of Canadian women during the War. 
Four years later, however, when the "home work section" was displayed twice Oat 
the National Gallery, in 1923 and 1924, the response to the works was very dif
ferent. By this time, when the last vestiges of remembered glory had worn off the 
concept of women's industrial employment, Ottawa papers virtually ignored 
Loring's and Wyle's sculptures. When they were mentioned at all it was as an 
afterthought, as part of a list of artists.41 Mabel May's Women Making Shells 

(Canadian War Museum collection) received no attention in the local press. In 
short, by 1923/24 representations of women workers appear to have suffered the 
same drop in popularity met by the women themselves some years earlier. It is 
impossible to prove a direct correlation between the two circumstances, but the 
change does appear more than coincidental. As the years passed, wartime values 
and the memory of a grateful nation's debt to its patriotic women workers slipped 
ever further into the background. They were replaced by more recent memories 
of the 1921 depression and renewed concerns about competition posed by women 
in the workforce. Like the 'patriotic' women who were forced out of their jobs 
after the War, representations of female munitions workers were removed from 
the spotlight once their patriotic justification was overshadowed by the social 
realities of gender relations in the 1920's economy. 

Bombshell Beauties, 
Patriotism was not the only ideology summoned to defuse Loring's and Wyle's 
sculptures. Equally reaffirming to standard readings of femininity was the 
rhetoric of beauty invoked to justify and praise representations of female war 
workers. Eric Brown eulogized the young women who laboured in munition fac
tories and provided the artist with "a beauty of subject worthy of fifth-century 
Greece."42 Barker Fairley commended Loring and Wyle for their success in turn
ing the dress and attitude of war workers from the butt of snide jokes to "a source 
of a beauty that is finely nervous and supple."43 This emphasis on women workers 
as a source of physical and aesthetic beauty was conspicuously absent from dis
cussion of representations of their male counterparts. It reveals a mainstream effort 
to bolster a concept of femininity that appeared ready to burst its seams from the 
economic pressures exerted by self-sufficient women war workers. 

Naomi Wolf has described the institution of the cult of essential feminine 
beauty as "a bulwark of reassurance against the flood of change" brought about by 
women's struggles for increasing independence throughout the twentieth centu
ry. In her discussion of the "beauty myth" Wolf focuses primarily on late twenti
eth-century events and attitudes, but her arguments are equally applicable to 
women's experiences earlier in the century. Wolf writes that in the face of chal
lenges to the institutions on which a male-dominated culture has depended, it is 
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necessary to maintain stability either "by directing attention away from the fear
some fact, or by repackaging its meaning in an acceptable format."44 For decades 
Canadian society had attempted to deal with the consequences of increasing 
women's employment in the former manner. When the exigencies of war produc
tion and propaganda made this impracticable, emphasis shifted to the latter strat
egy. There is no doubt that women's wartime labour induced anxiety. It troubled 
male workers and trade-unionists who feared new job competition and lower 
wages; it worried government officials who struggled to fend off demands for day
care, new training programmes and minimum wage legislation; and it distressed 
returning soldiers who came home to find some unexpected changes in the 
women they had left behind. Critical preoccupation with the beauty of the women 
war workers portrayed by Loring and Wyle is indicative of a reactionary response 
to the fears generated by women's open entrance into the arena of industrial eco
nomic activity. Even in images which today appear to present a revolutionary 
challenge to definitional norms of femininity, the concept of "nervous and supple" 
feminine beauty could be called upon to reassure the public that although they 
were workers, they were still women. Their beauty, coupled with their patriotic 
self-sacrifice, provided the proof. 

A View from Elsewhere 
This paper proposes a reading of the interaction between cultural narratives of 
gender and Frances Loring's and Florence Wyle's sculprures of female workers dur
ing the First World War. From a late twentieth-century standpoint, the sculp
tures seem to indicate a new and revolutionary attitude to early twentieth-centu
ry women. The figures' dress, postures, and expressions, their apparent strength 
and sense of physical embodiment, even the movement and modeling of the phys
ical medium in which the women are cast - all of these qualities would appear to 
indicate the significant implication of these works in a new social and cultural 
inscription of gender. Viewed in their historical context, how~ver, the disruptive 
potential of the sculptures seems to have been dissipated, even co-opted, by the 
discourse of patriotism in which the works were immersed from their conception 
to their reception by the Canadian public. 

The task is not now to weigh the contemporary and historical interpreta
tions against each other in order to determine which is the more legitimate read
ing, as if such a supra-historical judgment seat could be occupied. Neither is it to 
bring the two together and effect some synthesis from the confrontation. Their 
opposition is a useful reminder of the complexity of the field within which mean
ing operates. But the recognition of the historical discourse of patriotism may 
have a role to play in even the most contemporary reading of the re/de-definition 
of gender in Loring's and Wyle's works. 

Teresa de Lauretis writes that we need a "view from elsewhere," a new per-
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spective from which to pose a different construction of gender in terms that will 
take hold at the level of subjectivity and self-representation, in this case the self
representation of women by women. I suggest that the images of women war 
workers created by Loring and Wyle provide a glimpse of what that view can look 
like. De Lauretis continues, locating the ground for this "elsewhere" in the "social 
spaces carved in the interstices of institutions and in the chinks and cracks of the 
power-knowledge apparati."45 Loring's and Wyle's bronzes occupy precisely such 
an interstitial space. At the intersection of patriarchy and patriotism emerged a 
vision which was outside the strict boundaries of either. The hegemonic discourse 
of gender during the 1920's provided the visual formula of the female body as a 
suitable object for aesthetic contemplation. The ideology of patriotism, with its 
predisposition to heroism, opened up a bit of room in the image of the ideal 
woman. Loring's and Wyle's sculptures move back and forth across the boundaries 
of representations of patriotism and of gender in its male-centred frame of refer
ence, and into that "elsewhere." By their conflating of categories, these represen
tations of working women problematize what it means to see a woman or to see a 
patriot. The knowledge (and the corresponding power) which sprang from the 
ability to identify and define femininity and heroism is equally disrupted. This is 
the space of the self-representation of women. It is the space in which two women 
who lived and worked together, independent of many of the claims of the con
ventional gender system, were able to create representations of women that echoed 
the challenges they themselves lived. Loring's and Wyle's figures of active, noble 
working women stand as road markers in the self-representation of women, and 
in women's own efforts to engage the definitional boundaries of gender in serious 
debate. 

KRISTINA HUNEAULT 
M.A. Student 
Department of Art History 
Concordia University 
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Resume 

DES HEROS D'UN AUTRE GENRE 
Feminite et patriotisme en temps de guerre 
Les Travailleurs de Frances Loring et de Florence Wyle 

En 1918, le Canadian War Memorials Fund commanda aux sculpteurs canadiens 
Frances Loring et Florence Wyle des statues de bronze pour commemorer le 

travail des femmes dans l'industrie et l'agriculture pendant la guerre. Ces figures 
presentent un interet particulier, en ce qu'elles revelent l'ambigutte des termes 
«femme» et «feminite» en temps de guerre. Caracterisees par des negociations 
tumultueuses entre des concepts opposes de feminite et de patriotisme, les oeu
vres de Loring et de Wyle occupent des positions fluctuantes, a la fois a l'interieur 
et a l'exterieur des perimetres de la feminite definis par le systeme conventionnel 
«sexe/genre». 

Les statues font partie d'un grand nombre d'images de femmes au travail 
produites durant la guerre. Ces images ont contribue a entretenir l'impression 
inexacte que la Premiere Guerre mondiale a provoque un afflux de femmes dans 
l'industrie canadienne. En depit du fait que la plupart des femmes employees dans 
les usines de guerre soient venues d'autres industries, les femmes affectees au ravi
taillement etaient per~ues comme une nouveaute produite par la guerre. 
Cependant, la nouveaure ne residait pas tant dans la realite de la participation des 
femmes dans l'industrie, que dans la representation visuelle generalisee de ces 
femmes. Parmi les oeuvres d'art canadiennes anterieures a la guerre, il n'y en a pas 
une seule de quelque importance qui represente clairement des femmes a l' oeuvre 
dans l'industrie. En depit du fait que, depuis les annees 1880, une grande partie 
du travail le plus mecanise de la societe industrielle ait ete accompli par des 
femmes, le foyer etait toujours considere comme etant leur domaine naturel. Ce 
n'est que grace au mecenat du C.WM.F. que le travail des femmes a pu enfin etre 
represente par des attistes canadiens de renom, tels George Reid, Mabel May, 
Dorothy Stevens et C.W. Jefferys. Les oeuvres creees par Loring et par Wyle pour 
le C.W.M.F. prenaient place dans cette nouvelle vague de representations 
publiques de femmes au travail, a cote des photographies et des films de l'Imperial 
Munitions Board. Ces images etaient, pour la plupart, positives et elogieuses. Les 
legendes qui accompagnaient les photos de l'IMB louaient l'ardeur, la competence 
et l' energie que ces femmes apportaient a leur travail en usine. Cela semble indi
quer un changement important par rapport a une perception de la feminite fondee 
sur l'attachement au foyer, la dependance, la faiblesse et la passivite. A premiere 
vue, les sculptures de Loring et de Wyle pour le C.WM.F. semblent le confirmer. 
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Dans une perspective contemporaine, ces oeuvres semblent s'inscrire dans 
une approche radicale de la definition des gentes. Les travailleuses sont represen
tees comme des «act-eurs» capables d'occuper une position active a. l'interieur 
d'une sexualite definie selon des cri teres masculins. Par leur activite vibrante et 
leur apparente absorption en eIles-memes, les figures de Loring et de Wyle mani
festent une realite corporeIle qui se presente comme une alternative a des modes 
de representation qui alimentent la cooptation et la fetichisation du corps 
femenin. D'aurre part, les sculptures peuvent aussi etre interpretees comme des 
defis «actifs» aux definitions sexistes, dans le sens propose par Judith Butler. Pour 
cette derniere, le genre est un effet produit par la stylisation culturelle du corps, 
vu non pas comme une entite biologique mais comme une surface physique. EIle 
suggere que les identites sexuelles sont produites d'abord par la repetition stylisee 
d'actes au niveau de la performance exterieure, physique. Vues sous cet angle, les 
travailleuses de Loring et de Wyle sont particulierement bien placees pour entre
prendre la lutte pour la redefinition des genres. Ainsi, les femmes dans la sculp
ture de Loring Girls with a Rail, avec leurs vetements masculins, leur air decide, 
leur presence musclee, leur travail actif et leur attitude energique, presentent, sur 
un plan tres physique, une stylisation des femmes qui contredit les definitions 
masculines du feminin. 

L'effet des representations de Loring et de WyIe des travailleuses des usines 
de guerre sur la definition des genres va au-dela d'un simple projet de renverse
ment dialectique. Leurs sculptures peuvent etre comprises comme etant veri ta
blement radicales en ce sens qu'elles sont un defi a la logique actuelle des opposi
tions dualistes sur lesquelles le systeme traditionnel des genres est fonde. La com
paraison entre deux sculptures de Florence Wyle qui representent dans une pose 
identique l'une, une femme travaillant en usine, et l'autre, un homme, ouvrier 
agricole, revele les termes de ce defi. 11 est fonde, non pas sur un rejet des dif
ferences physiologiques entre les sexes, mais sur le refus de l'artiste d'utiliser ces 
differences pour etablir une distinction exclusive et opposee sur le plan de la signi
fication sociale entre les personnages, tous deux valorises en tant que travailleurs. 

Dans leur refus de reconnaltre une construction des genres posee en termes 
d'alterite opposee, les oeuvres de Loring et de Wyle peuvent sembler aller au-dela 
de la feminite, et rejoindre la destabilisation de l'heterosexualite comme modele 
de relations sociales. Dans son contexte social et institutionnel, l'heterosexualite 
depend justement de l'auto-Iegitimation de l'Un par opposition a l'Autre, ce que 
Loring et Wyle refusent. Ces dernieres vivaient effectivement, sur le plan person
nel, en dehors des conventions heterosexuelles. J'aimerais suggerer aussi que, dans 
la mesure OU elles refusent de circonscrire les femmes et les hommes dans leurs dif
ferences opposees, leurs sculptures de travailleurs des industries de guerre se pla
cent egalement en dehors de ces conventions, ce qui presente un reel defi aux 
normes sexuelles. 
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Toutefois, lorsqu'on place ces sculptures dans leur contexte historique, leur 
potentiel derangeant est largement dissipe par le discours sur le patriotisme dans 
lequel elIes etaient pIongees. Si on examine les reactions de la presse et de la cri
tique, on se rend compte que ces representations novatrices des femmes dans l'in
dustrie lourde n'ont pas provoque de discussion sur la feminite ou sur l'experience 
de travail des femmes en dehors du contexte patriotique. 

Avant 1916, la majeure partie de la population canadienne a traite de la 
question du travail des femmes (et des defis complementaires a des categories 
sexuelles fixes) en l'ignorant. Lorsque cette strategie fut devenue impraticable, la 
societe canadienne s'effor~a de trouver un moyen de comprendre et de controler 
les defis que ces femmes pouvaient representer. La categorisation des representa
tions feminines les rendait comprehensibles. Les articles de journaux parlaient 
constamment de ces sculptures en termes de representations de certains «types» 
ou «classes» de femmes, en classant les femmes representees par Loring et par 
Wyle sous la designation de «patriotes». Par extension, le travail de ces femmes 
etait per~u comme une aberration sociale causee par la guerre et motivee par l'es
prit de sacrifice des femmes en faveur des hommes partis a la guerre. Alors que les 
sculptures de Loring et de Wyle etaient bien re<;:ues par les critiques, les femmes 
qu' elles representaient etaient infailliblement cantonnees dans le role de soutien 
loyal de «femmes derriere les hommes derriere les canons». Les journalistes y 
voyaient des images rafraichissantes de «la jeune Canadienne patriote res tee au 
pays et travaillant» pour le retour du pere, du frere ou du fiance. Ainsi, malgre son 
radicalisme apparent, la nouvelle vision de femmes au travail proposee par Loring 
et par Wyle etait rendue acceptable par les manoeuvres d'une ideologie patrio
tique qui limitait la perception de l'activite economique des femmes a l'interieur 
de la lutte restreinte de l'industrie de guerre. 

Egalement confortante pour les idees courantes sur la feminite, la rhetorique de 
la beaute etait invoquee pour justifier et glorifier les representations des travailleuses 
dans les usines de guerre. En discutant des sculptures de Loring et de Wyle, on soulig
nait la beaute physique lorsqu'il s'agissait de sujets feminins, mais on n'en parlait pas 
a propos de leurs contreparties masculines. Naomi Wolf a decrit l'institution du culte 
de la beaute feminine essentielle comme «un rempart contre la maree du change
ment» opere, au cours du XXe siecle, par la lutte des femmes pour obtenir plus 
d'independance. Le travail des femmes dans l'industrie devait sfuement etre une cause 
d'anxiete pour plusieurs memhres de la societe, entre autres les syndicalistes, les tra
vailleurs masculins, les agents du gouvernement et les soldats de retour du front. Il 
me semble que l'accent mis sur la beaute des travailleuses de Loring et de Wyle revele 
un effort general pour promouvoir un concept de la feminite qui paraissait sur le 
point d' eclater sous les pressions economiques et sociales exercees par les travailleuses 
de l'industrie de guerre, devenues independantes. 
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Le contraste marque entre les lectures contemporaine et historique des oeu
vres de guerre de Loring et de Wyle est un rappel opportun de la complexite du 
champ de la signification. Les figures habitent un curieux espace interstitiel. A la 
croisee du patriarcat et du patriotisme, les artistes ont realise une vision qui se 
situe en dehors des strictes limites de l'un et de l'autre. Le discours hegemonique 
sur le genre durant les annees vingt a donne lieu a la formule visuelle du corps 
feminin comme object approprie de contemplation esthetique. L'ideologie du 
patriotisme, avec sa predisposition a l'herolsme, s'est fait une place dans l'image 
de la femme ideale. Ainsi, les sculptures de Loring et de Wyle oscillent entre les 
representations du patriotisme et du genre dans leur cadre de reference centre sur 
le masculin et un espace qui se situe au-dela de ces representations. En faisant 
eclater les categories, ces representations de femmes au travail posent le probleme 
de ce que signifie voir une femme ou voir une patriote. La connaissance (et le pou
voir correspondant) qui a surgi de la capacite d'identifier et de definir la feminite 
et l'herolsme s'ecroule egalement. 

Traduction: Elise Bonnette 
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fig.} Louis-Philippe Hf!'~rt, 
Un duel. vu de race, 
1893, bronu, <17 x 26 
x 23 cm. Ottawa, pro
pru!tf du Mus& CI.Ina
dien de lu 8uerr~ 
(19880257-001). 
(PhQro: W,l1iam Kent) 
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fig.2 louis-PhiJippe Hcberr, 
Un duel, vu de dos. 
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UN DUEL DE PHILIPPE HEBERT ET 
SES VARIANTES 

En 1988, le Musee canadien de la guerre s'est porte acquereur de ce qui est 
manifestement le premier coulage d'un groupe en bronze intitule Un duel et 

signe «P. Hebert 1893». C'est parce qu'il s'agit du coulage original que cette 
piece se distingue de toutes ses variantes: une maquette preliminaire en platre 
qui ne fut jamais coulee, les variantes coulees du meme moule que Un duel, et 
l'unique piece en platre, de taille monumentale, qui ne devait non plus jamais 
etre coulee. Un duel compte parmi les nombreuses petites pieces realisees par 
Louis-Philippe Hebert (1850-1917), le plus celebre des sculpteurs de monu
ments du Canada. Cette oeuvre compte aussi parmi les plus evocatrices de ses 
creations. Dans la tradition de l'artiste, elle reflf:te l'interet qu'il a manifeste 
pendant toute sa vie pour l'histoire de la Nouvelle-France. Le groupe s'articule 
autour de deux antagonistes de force a peu pres egale - un Iroquois et un pion
nier - engages dans une lutte a mort (fig. 1 et 2). 

Plusieurs des coulages subsequents de Un duel et la variante en platre de 
grandes dimensions sont intitules Sans merci. Un duel est d'ailleurs demeure ignore 
du public pendant pres d'un siecle, parce que l'oeuvre n'a ete exposee qu'une seule 
fois, a Montreal en 1895, avant de devenir la prapriete du premier ministre sir 
Wilfrid Laurier1

• L'oeuvre ne devait pas reparaitre avant d'etre exposee, en 1991, 
dans les salles d'exposition permanente du Musee canadien de la guerre, a Ottawa2

• 

Pendant toute sa vie, Philippe Hebert a eprouve une profonde admiration 
pour les peuples autochtones du Canada, a qui il attribuait une grande noblesse. 
En 1901, il se rememore ainsi son interet: 

De bonne heure, les sauvages ont pris une grande place dans mon esprit. Je 
me sentais attire vers ces races si interessantes, si etranges et si malheureuses. 
Il y a en moi rime d'un coureur des bois3• 

Toutes les representations autochtones de Hebert, meme le ferace Iroquois de Un 

dttel, principal antagoniste des premiers colons canadiens, expriment ces senti
ments. La jeunesse et les annees formatives de l'artiste, passees dans le milieu pion
nier quebecois du XIX' siecle, sont egalement empreintes de cet attachement par
ticulier. 

Jeune adulte, Philippe Hebert se decouvrit une veritable passion pour la lec
ture. Il se constitua en consequence un riche bagage culturel, a la fois litteraire et 
historique4• En 1869, il entra dans les rangs des zouaves pontificaux. S'il arriva 
trop tard a Rome pour aller au combat, il put neanmoins nourrir son penchant 
irresistible pour l'art en general et la sculpture en particulier5

• 
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De retour au Canada, Hebert fit un sejour chez le sculpteur .Adolphe Rho a. 
Becancour". Ensuite, il attira 1'attention de Napoleon Bourassa (1827-1916), qui 1'in-. 
vita a. se joindre a. lui dans son chantier de 1'eglise Notre-Dame-de-Lourdes de 
Montreal. Il passa six ans sous la tutelle de Bourassa, dont quatre consacres a. la deco
ration de Notre-Dame-de-Lourdes7

• Des 1879, il fut en mesure de s'etablir a. son pro
pre compte. Son plus remarquable ensemble sculptural en bois demeure 1'interieur de 
la cathedrale Notre-Dame a. Ottawa a. laquelle il fournit plus de 60 statueS'. 

Entre-temps, il s'etait senti attire par le travail du bronze. La premiere 
grande oeuvre de bronze qu'il realisa sur commande fut la statue de Charles
Michel de Salaberry, le vainqueur de la bataille de Chiiteauguay en octobre 1813. 
La statue fut inauguree a. Chambly en 1881. Son oeuvre suivante, Sir George
Etienne Cartier, fut la premiere des statues commemoratives erigees sur la colline 
du Parlement, a. Ottawa, en 1885. 

La carriere de Hebert connut un virage en 1887, lorsque le gouvernement 
du Quebec lui commanda dix statues qui devaient orner la fa~ade du nouveau par
lement provincial. A cette epoque, il travaillait deja. exclusivement le bronze, et sa 
reputation etait si bien etablie que les gouvernements federal et provinciaux et les 
autorites municipales lui passaient regulierement des commandes. Somme toute, 
Philippe Hebert realisa une quarantaine d'oeuvres commemoratives et monu
ments, destines a. divers endroits s'echelonnant de la Nouvelle-Ecosse a. la 
Colombie-Britannique, pendant toute sa carriere, qui s'est etalee de 1873 a. sa 
mort, en 1917. 

Quant au reste de son oeuvre connue, quelque 120 oeuvres - presque toutes 
d'art religieux - sont des sculptures en bois. On lui en connatt aussi une demi
douzaine en terre cuite. Ses petites oeuvres de bronze representent quatorze 
groupes (dont Un duel ), unequarantaine de statuettes, autant de bustes et dix- . 
huit medaillons. Selon toute vraisemblance, les petites oeuvres de Hebert sOnt 
bien plus nombreuses. Il existe aussi de nombreuses copies de ses oeuvres connues, 
meme si aujourd'hui on ignore ou elles se trouvent. 

Philippe Hebert semble avoir eu l'idee de Un duel vers 1886, si on lit cor
rectement l'annee inscrite sur la base d'une maquette en platre du meme sujet 
qu'il offrit a. son ami, 1'artiste Joseph Saint-Charles (fig.3)9. Entre cette maquette 
et Un duel, qui vit le jour six ou sept ans plus tard, en 1893, il y a bien des dif
ferences de detail et d' execution. Hebert con~ut cependant l' essentiel de l' oeuvre 
longtemps avant de l'executer finalement en bronze. 

A l'epoque ou il fa~onna Un duel, Philippe Hebert etait a. l'abri de tout souci 
financier, apres des annees de vaches maigres et de lutte acharnee. Il residait a. Paris 
depuis 1888. A partir de 1891, il se consacra principalement a. ~e qui est cer
tainement l'une de ses plus grandes reussites artistiques, c'est-a.-dire le monument 
a. Chomedey de Maisonneuve et a. ses associes que lui avait commande la ville de 
Montreal. 
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fig.3 Louis-Philippt H~bert, sal1~ ,itre, .'er:; 

1886, pHilre, coil. joseph Saint-Charles, 
Centre de recherche en civilis:1I101l 
canadienne-rrom;aise. Universire 
dUtrawa. (Photo: Servic~ de produc
tion /I._V. Universite u'Otlawa, 
PHIM4.9119.3-I08 RI-I) 
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Comme la maquette qui 1'avait precedee vers 1886, le coulage de Un duel ne 
portait pas de titre, mais on pouvait par contre lire 1'inscription suivante sur le 
socle: 

Toujours quelque surprise, embuche, assaut, batailles 

Quelque ennemi farouche emergeant des broussailles. 

Plus tard, 1'artiste fixa sur la statue une plaque de laiton portant 1'inscrip
tion: «Un duel / Les pionniers / Souvenir des heros et des drames / de la civilisa
tion au Nouveau Monde». 

Chose curieuse, cette plaque fut fixee sur l'oeuvre de fa<;on a masquer la 
premiere inscription. On peut supposer que 1'artiste finit par ne plus aimer ce 
qu'il avait ecrit a 1'origine et qu'il voulut remplacer 1'inscription originale par 
un texte qui lui semblait mieux convenir. Ou encore, on peut penser que Hebert 
voulait trouver un acquereur pour 1'oeuvre avant qu'il ne quitte la France pour 
le Canada, et qu'il a donc pense que 1'inscription originale s'adressait trop exclu
sivement a un public canadien, tandis que le second texte (et notamment l'al
lusion au «Nouveau Monde») rendrait 1'oeuvre plus desirable aux yeux d'un 
acquereur fran<;ais. 

Un duel a ete coule a Paris chez Thiebaut Freres, fondeurs, qui s'occupaient 
en meme temps de couler les elements du monument a Maisonneuve. Le coulage 
est bien reussi et la patine est d'ailleurs superieure a la seule autre variante connue 
coulee dans le meme moule. Cette superiorite s'explique par le fait que 1'artiste 
etait libre de se rendre regulierement a la fonderie pendant 1'execurion de la piece. 
De plus, comme il s'agissait du premier coulage, Hebert s'est sans doure davan
tage interesse a ce projet qu'au coulage des variantes realisees par d'autres 
fonderies au cours des vingt annees suivantes. 

Ce groupe est egalement la plus expressive des oeuvres de Hebert : il suffit 
d'observer le detail du corps des combattants et la violence de leur expression pour 
le constater. A cet egard, la piece rappelle etrangement le Rugolin et ses enfants de 
Jean-Baptiste Carpeaux (1861) qu'il a sans doute pu admirer et etudier pendant 
son sejour a Paris. 

Un duel saisit le feu de 1'action et en capture le moment le plus dramatique. 
La frenetique et furieuse energie qui se degage du groupe fait contraste avec la plu
part des autres monuments sculptes par Hebert, et notamment avec les tranquilles 
Abenaquis qui ornent la fontaine monumentale a l' exterieur du Parlement de 
Quebec (1890), ainsi qu'avec ses deux sobres et gracieuses Victoria, dont l'une a ete 
erigee sur la colline du Parlement a Ottawa en 1900 et l'autre, d'ailleurs 
superieure, a Hamilton en 1908. 

Quelle fut 1'inspiration particuliere qui amena Philippe Hebert a creer Un 
duel? L'artiste nous a laisse lui-meme l'explication de la naissance du groupe. Dans 
un article magistral sur 1'oeuvre de Hebert redige en 1901, Jean-Baptiste lagace 
reprend longuement les paroles du sculpteur alors que celui-ci explique comment, 
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en se lan~ant a la poursuite d'un but precis, il s'est trouve, par voie detournee et 
sans 1'avoir prevu, a en atteindre un autre completement different: 

Je voulais me faire batir une maison. Je me donnai le plaisir de refaire vingt fois 
mes plans, et toujours la bibliotheque etait la gtosse question. 11 me fallait 

surtout un secretaire historie, sculpte, orne comme un retable d'autel du 
moyen-age; mais tous les sujets devaient etre tires de notre histoire, dont je par
courais le sommaire depuis Jacques Cartier jusqu'a de Salaberry; je trouvais 
partout luttes, efforts. Ce qui me donnait le plus de ressources, c'etait le con
tact des hommes blancs et rouges; je pensai a nos a"ieux, ces grands coeurs qui 
conquirent doublement le sol de notre chere patrie par la cognee et par les 
armes; comment les premieres recoltes, objet de leurs esperances, leur coutaient 
de soins et de vigilance. U ne fois le ble mGr, quel bonheur pour eux de le couper 
a pleine faucille, et de voir s'aligner les belles gerbes! Mais, pour mener a bonne 
fin cette oeuvre de paix, il fallait s'eloigner de la maison; loin de la maison, 

l'Iroquois etait embusque, voulant detruire l' oeuvre et l' ouvrier .... Alors ruse, 
attaque corps a corps; le moissonneur n'a pas d'armes? Ah! si, sa faucille; et je 
vis le groupe rouler sur les epis, combat a outrance, sans merci; run des deux 
doit rester la! De suite, j'esquissai le groupe. Et voila comment, en projetant de 

faire un meuble qui ne sera jamais fait, j'ai trouve ce que je ne cherchais paslO. 
On a d'ailleurs retrouve dans les papiers personnels de Hebert une premiere 

esquisse de ce meuble, qui revele le genre de decor en bas-relief qu'il envisageait 
pour sa bibliotheque". Lagace, qui connaissait bien son sujet, a pu confirmer 1'idee 
que son collegue avait en tete: 

Dans la pensee de 1'auteur, Sans merci [meme si le coulage original est intitule 
Un duel, toutes les variantes portent le nom Sans merci } devait etre un bas
relief ... , mais il en a change la destination; il a enleve le fond sur lequel il avait 
enlace ses lutteurs, et il en a fait une oeuvre isolee12. 

Philippe Hebert quitta Paris a la fin de 1894 pour assister a 1'erection du 
monument a Maisonneuve sur la place d'Armes, a Montreal. n ramena Un duel 
avec lui et presenta 1'oeuvre dans le cadre de 1'exposition de 1'Art Association of 
Montreal au printemps de 1895. n presenta d'ailleurs deux bronzes lors de cette 
exposition, 1'autre etant Buste d'Enfants. Le prix de Un duel s'elevait a 80 dollars, 
d'apres le registre de 1'exposition, mais le catalogue indique que ni 1'une ni 1'autre 
des oeuvres de Hebert n'etaient a vendre13. Dne critique de 1'exposition fait men
tion particuliere de Hebert, 1'un de trois sculpteurs representes, disant qu'il etait 
«incontestablement le maltre14». Un duel fut aussi remarque par Louis Frechette1S

, 

le celebre poete canadien fran~ais et ami de 1'artiste, qui redigea en 1895 une 
notice elogieuse sur l' oeuvre : 

Regardez ce groupe sombre qui vous semble un peu confus au premier abord, 
mais qui respire une intensite de vie formidable. 
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Un moissonneur des premiers temps de la colonie est surpris par un feroce 
habitant des bois; et, sa faucille a la main, il lutte en desespere contre son 
agresseur. 
Les deux athletes s'etreignent, bondissent, se tordent; les dents et les ongles 
s'enfoncent dans la chair; et cette masse enragee grouille, se crispe, hurle 
presque, dans un mouvement de musculature auquel le bronze donne un 
relief tragique. 
C'est la civilisation aux prises avec les dernieres convulsions de la barbarie qui 
s' eteint16 

". 

L'idee de realiser une variante monumentale de Un duel ne tarda pas a se 
repandre comme une traInee de poudre dans la presse populaire. Reprenant une 
idee lancee a l'origine, semble-t-il, par le premier ministre ].S.D. Thompson (qui 
s'etait lie d'amitie avec Hebert lors d'un sejour a Paris en l'ete de 1893 17

), le jour
nal Le Canada proposa en 1895 que des mesures soient prises afin d'eriger le 
groupe a un endroit digne de l'accueillir, sur la colline du Parlementl8

• En janvier 
1897, La Presse enjoint au gouvernement canadien d'aider la communaute artis
tique, et plus precisement Philippe Hebert, en commandant une variante en mar
bre de Un duel, a temps pour l'Exposition universelle de Paris en 1900: 

Le gouvernement Laurier ferait un acte patriotique en confiant a Hebert 
l'execution d'un chef-d'oeuvre qui irait en passant par Paris embellir la 
rotondede la chambre des Communes d'Ottawal9• 

Dans l'esprit du sculpteur, Un duel fut peut-etre, des les premieres esquisses, 
l'etude d'un eventuel monument. Toutefois, cette ambitieuse idee ne devait jamais 
se concretiser et, avant de retourner s'etablir a Paris en 1897, Hebert fit cadeau du 
groupe au premier ministre sir Wilfrid Laurier (1841-1919). Et c'est ainsi que Un 
duel, etant devenu la propriete d'un particulier, a ete soustrait a la vue du public 
pendant pres de cent ans. Pourtant, l'oeuvre n'etait pas appelee a etre complete
ment oubliee, puisque le sculpteur fit couler plusieurs variantes de l'original, 
meme si celles-ci etaient designees par un autre titre. 

Apres son retour a Paris, les principales commandes executees par Hebert 
furent les statues d'Alexander Mackenzie et de la reine Victoria pour la colline du 
Parlement. En 1899, sans doute sous l'effet de l'accueil favorable reserve a Un duel 
au Canada, Hebert se consacra a la creation d'une variante en platre du groupe, de 
taille monumentale, en esperant la faire couler. Portant l'inscription Sans merci et 
signee «Philippe Hebert 1900», l'oeuvre mesure en tout 1,67 metre de hauteur; 
les personnages ployes, livrant une lutte acharnee, sont plus grands que nature. 
Hebert termina son travail a temps pour que la statue soit exposee dans le pavillon 
canadien de l'Exposition universelle de Paris en 19002°. L'annee suivante, il presen
ta l'oeuvre a l'exposition de Glasgow. Dans le catalogue de cette exposition, l'oeu
vre (sans egard a l'inscription Sans merci ) est appelee The Fight for Lift (fig.4) 21. 

A son retour au Canada en 1902, Hebert presenta l'oeuvre, sous le numero 
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figA Louis"Philip~ Htben, Sans 
men"i, 1900, p15[n:, colI. de la 
ville de MonniaC pri't€ it long 
terme au Musk dl'$ beaux_arts de 
MonuiaL (Photo; Brian Merred 
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261 dans le catalogue, lors de 1'exposition du printemps de 1903 de 1'Art 
Association of Montreal. La Gazette rapportait qu'aucune autre des oeuvres presen
tees n'avaient autant attire l'attention ou l'approbation generale22. Par contre, le 
correspondant du Daily Witness profita de l' occasion pour remettre en question 
toute l' oeuvre de Hebert : 

L'oeuvre cle Hebert laisse encore et laissera toujours transparaltre le fait que 
l'artiste, jeune, n'a pas suivi de formation dans les ecoles; elle est caracterisee 
par un manque de tranquillite qu'il aurait mrutrisee si on lui avait confie la 
tache de copier des modeles classiques .... 
... Sa faute la plus flagrante est l'absence de tranquillite qui caracterise son tra
vail, c'est-a.-dire qu'illache la bride a. son talent de conteur, et qu'il saisit dans 
le bronze ... la fievre clu moment plut6t qu'une vue cl'ensemble cl'un person
nage ou cl'une situation23. 
Ce commentaire reprend l' eternelle querelle entre traditionalistes et moder

nes, entre elassiques et romantiques. De 1'avis du critique du Witness, Hebert epui
sait son sujet, ne laissant rien a l'imagination, allant ainsi a l'encontre de la sculp
ture elassique qui est imperturbable, empreinte de calme, de tranquillite, qui ne 
lasse pas et qui conserve toujours une place a l'imagination. Neanmoins, le jour
naliste avoua quand meme qu'une plus grande part du genie de 1'histoire du 
Canada etait vehiculee par les deux personnages luttant de Philippe Hebert que 
par «une cinquantaine de pages de prose aride». C'est d'ailleurs en se fondant sur 
cet argument qu'il incita 1'Art Association of Montreal a acheter 1'oeuvre pour 1'in
elure clans sa collection permanente. 

Sans merci fut ensuite expose en aout 1903 a 1'occasion de la Dominion of 
Canada Industrial Exhibition de Toronto. Portant le numero 391 dans le catalogue, 
le groupe etait estime a 500 dollars24 et eut un succes retentissant. Le Toronto Globe 
la caracterisa «d'oeuvre saillante de 1'exposition» et, hyperboliquement, «de la 
plus exquise sculpture jamais realisee au Canada25 ». Plus reserve, le correspondant 
du Morning Post de Londres jugea Sans merci comme etant la plus remarquable des 
sculptures presentees a l' exposition26

• 

Le pHitre de taille monumentale de Sans merci ne fut jamais coule dans le 
bronze. A partir de 1903, 1'oeuvre demeura dans l'atelier de Hebert, au 34 de la 
rue Labelle, a Montreal. Il existe une photographie de l' oeuvre prise a cet endroit 
en 1910 (fig.5)27. A la mort de son pere en 1917, Henri Hebert, qui etait egale
ment sculpteur, herita de son atelier et de ses biens. Il deploya des efforts consid
erables pour trouver des acheteurs a qui vendre les oeuvres de son pere28 et fit de 
nouveaux coulages de moules existants. En 1924, il organisa une exposition des 
oeuvres de Philippe dans l'intention de vendre ce qu'il pourrait. Sans merci comp
tait parmi les oeuvres exposees, soit le numero 37 au catalogue, mais personne ne 
devait s'en porter acquereur29

• 

Il est difficile de vendre une oeuvre de platre de taille si considerable. De 
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plus, la conservation et la preservation d'une telle piece posent des problemes par
ticuliers. L'ideal, bien sur; aurait ete de la couler dans le bronze et de l'eriger a un 
endroit qui se serait prete a abriter un tel monument. Henri Hebert fit une propo
sition a cet effet au Musee de la Province de Quebec (aujourd'hui le Musee du 
Quebec) en 1938. Quoique le Musee se soit dit interesse par la proposition, les 
negociations n'aboutirent pas parce que le prix de l'oeuvre, fixe a 6000 dollars, 
etait au-dessus des moyens de l'etablissement en ces difficiles annees trente, en 
pleine depression3o

• 

Sans merci fut expose une derniere fois au printemps de 1943, dans le cadre 
d'une exposition des oeuvres de Philippe Hebert montee par l'Art Association of 
MontreaP'. Quelque temps apres, Henri Hebert fit don du groupe a la 
Bibliotheque municipale de MontreaP2. Malheureusement, un lieu aussi passant 
ne convenait guere a l'exposition d'une oeuvre de phitre si fragile et, comme celle
ci ne cessait de se deteriorer, elle fut transportee, au milieu des annees soixante
dix, dans un entrepot municipal Oll elle fut negligee et s'endommagea encore plus. 

Dans les annees quatre-vingt, grace a l'intervenrion de personnes 
interessees33, Sans merci fut achemine au Centre de conservation du Quebec Oll 
l'oeuvre fut entierement restauree. Le groupe fut ensuite retourne a Montreal et, 
au printemps de 1992, il fut officiellement transfere au Musee des beaux-arts de 
Montreal, a titre de pret a long terme. 

D'apres les dossiers qui nous sont parvenus, il y aurait eu sept, voire huit 
coulages'de l'original de Un duel datant de 1893. Il est aussi fort possible que, 
comme dans le cas de la si estimee Madeleine de Vercheres, bien d'autres copies aient 
ete coulees pour etre vendues a des collectionneurs prives. Il semblerait que les 
premiers de ces coulages de Un duel soient les deux qui furent commandes a la 
fonderie J. Petermann de Bruxelles en 1901 et livres a Hebert a Paris au prin
temps de 190234. L'artiste commanda d'ailleurs des coulages separes des inscrip
tions du socle; l'un portait le titre Sans merci tandis que sur l'autre, rappelant 
l'original Un duel, on pouvait lire: 

Les lroquois toujours a l'affilt rodaient autour des fermes et malheur au colon 
isole qui se laissait surprendre35

• 

Hebert presenta le premier bronze, celui portant l'inscription Sans merci, lors 
du Salon de la Societe des Artistes fran<;ais en 1902, sous le nurnero 2558 d'apres 
le catalogue36

• 

Un troisieme coulage du groupe fut commande a la fonderie Petermann au 
debut de mai37

• On ignore si cette variante est demeuree en France ou si elle a ete 
expediee au Canada lorsque Hebert y est retourne avec sa famille, plus tard la 
meme annee. De toute fa<;on, en mars 1904, il presenta l'un des COulageS sus
mentionnes dans le cadre de la vingt-cinquieme exposition de l'Academie royale 
des arts du Canada tenue par l'Art Association of Montreal. 

Hebert retourna a Paris en 1905, et fit couler au moins deux autres variantes 
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fiK.' wuis·Phihppe HEbtn dans.KIn alrli~r. 

rut labtll~. MOnilial. vo:n 1910. Au 
rrem,u plan. 1 puc:ho:. I~ Sans merd 
o:n plau"C" & la,11o: mcmummlalo: qui ne 
dI"Vall luna,~ fire (u .. dE dan) 10: bronzo:. 
(Photo: M~ du QuEb«. H·21·H·I7) 

par la Fonderie nationale des bronzes. qUI avait succ&ie a la fonderle Petermann". 
11 semblerau que ces coulages soient demeur6. un certain remps l la fonderie, 
Jusqu ';l ee que l'artiste en air eu besoin, puisque le l·j mal 1907, Heben 
demandal[ qu'on les 1U! expedie. ce qUi fur mit deux IOurs plus card' j Pendant son 
demier sejour en France, entre 1911 et 1914, Ileben eommanda deux, peut..etre 
troiS, aurres couJages de J'oeuvre. cette fois ala fonderie parisienne HohwIJler· ·. 11 
s'agir la des derniers coulagb de variames de Un duel dont on ait trace. 

Depuis ceere ~ue, il esr arrive. a I'occaslon, que des variantes de I'oeuvre 
refassem surface. En 1913, un Safll mnTl fur presente sous le numero 68lors de 
I'exposinon de pr"€t ,nauguml de rAm Clllb (}j l\1(mtrral et fue vendu contre la 
somme de 175 dollars". En 1919, une autre variance, apparrenant a i"avocat mont
r6llais F. J. La"erry, fue pretee pour une exposition Privet> d'art canadien organisee 
pour marquer la visire du pnnce de Galles (plus tard ~douard VIII) ' En 1946. le 
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Musee de la Province de Quebec, par le biais de la Watson Art Galleries de 
Montreal, fit l'acquisition d'un des Sans merci coules chez Petermann en 190243. 
D'ailleurs, avant que le Musee canadien de la guerre n'acquiere Un duel en 1988, 
ce coulage etait la seule variante de l'oeuvre qui fasse partie d'une collection 
publique. 

Plus tard la meme annee, un autre des coulages de la fonderie Petermann, 
celui portant l'inscription44 au lieu du titre Sans merci, fut mis en vente par l'anti
quaire S. Breitman de Montreal. Paul Rainville, du Musee de la Province de 
Quebec, signala cet exemplaire a Charles E Martin, president de l'Art Association 
of Montreal, ainsi qu'a H.O. McCurry de la Galerie nationale (aujourd'hui Musee 
des beaux-arts) du Canada, a Ottawa45

• Ni l'un ni l'autre des etablissements con
tactes n'etaient en mesure de se porter acquereur de l'oeuvre. Aujourd'hui, on 
ignore ce qu'elle est devenue, quoiqu'elle fasse probablement partie d'une collec
tion privee. 

En 1948, EJ. Laverty contacta d'abord le Musee de la Province puis la 
Galerie nationale dans l'intention de vendre le coulage dont il etait proprietaire46

, 

mais ces demarches ne devaient pas aboutir et on ignore ce qu'il est advenu de 
l'oeuvre. En 1973, Jacoby's, la maison d'encheres de Montreal, vendit un Sans 
merci qui appartenait «a une dame de St-Lambert47 ». Et le conservateur Yves 
Lacasse rapportait en avoir vu un autre au domicile du senateur Donat Raymond 
(1880-1964) en septembre 1984. 

On peut dire que Philippe Hebert a coule une bonne partie de l'histoire du 
Canada dans le bronze. Il parlait souvent, en paroles et dans ses ecrits, de son desir 
de relater l'histoire de son pays de cette fac;on. Ce faisant, et plus que tous les 
autres artistes de sa generation, il a pave la voie d'un art reellement national au 
Canada. Il faisait partie d'un mouvement d'intellectuels quebecois qui, a cette 
epoque, attachaient beaucoup d'importance a souligner ce qu'avaient accompli les 
fondateurs du Canada frans;ais. Comme les ecrivains d'histoire et de nombreux 
gens de plume de son epoque, Hebert avait une predilection marquee pour cette 
periode, dite heroi"que, de l'histoire de la Nouvelle-France. Un duel et ses variantes 
comptent surement parmi les plus evocatrices des pieces du genre, et lorsqu'il a 
sculpte le groupe en 1893, Philippe Hebert se trouvait deja a la tete du peloton 
des sculpteurs nord-americains de son epoque. 

BERNARD POTHIER 
Historien 
Musee canadien de la guerre 
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Notes 

Pour cet article, je tiens a signaler les encouragements et les patients conseils d'Yves Lacasse et de 
Natalie Vanier du Musee des beaux-arts de Montreal, et de ma collegue au Musee de la guerre, Laura 
Brandon. 
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Resume 

~ 

PHILIPPE HEBERT'S UN DUEL AND 
ITS VARIANTS 

U n duel is an example of the many smaller works by Louis-Philippe Hebert 
(1850-1917), one of Canada's best known monumental sculptors. This 

bronze group is the initial casting of several taken from the same mold and was 
acquired in 1988 by the Canadian War Museum where it is on permanent exhib
it in the New France gallery. Additionally, a preliminary plaster model of about 
1886 has survived (at the University of Ottawa, Centre for Research on French 
Canadian Culture) and in 1900 Hebert created a life sized plaster variant of the 
group, now on indefinite loan to the Montreal Museum of Fine Arts. Neither of 
these plasters was ever cast. 

Un duel was originally cast in Paris at the foundry ofThiebaut Freres in 1893. 
The group bears a poetic inscription rather than a title: "Always some surprise, trap, 
assaults and battles, Some ferocious enemy emerging from the bushes." The artist 
subsequently added a brass plaque giving the work the title by which it became 
known, Un duet. This is Philippe Hebert's most expressive work, as his superb and 
dramatic rendering of the anatomical detail of the combatants and their expres
sion of violence confirIIl:' This contrasts with many of Hebert's other works, 
notably the tranquil Abenaquis figures which adorn the fountain outside the 
entrance to Quebec's National Assembly building and his two sober and gracious 
Victorias, one on Parliament Hill, the other in Hamilton. 

Originally conceived as a decorative motif for an ornate library desk Hebert 
dreamed of making for himself, Un duel is a reflection of the artist's life-long inter
est in the history of New France. Much of his sculpture focused on themes derived 
from the origins of French settlement in French Canada particularly the "heroic 
period" from the mid-1630's to the early 1660's. Un duel shows two well-matched 
antagonists engaged in a struggle to the death. Hebert genuinely admired the 
aboriginal peoples, whom he saw as possessing great nobility and this is reflected 
here in the ferocious lroquois, the principal antagonist of the early Canadian set
tler. The group was first exhibited in Montreal in 1895 and acquired thereafter by 
Prime Minister Wilfrid Laurier. It was not again seen publicly until placed on 
exhibit at the Canadian War Museum in 1991. 

As a youth Philippe Hebert's imagination was stirred by tales of the heroic 
origins of Canada and he joined the Pontifical Zouaves and although arriving in 
Rome too late to experience battle, he spent a year there during which he had the 
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leisure to indulge his attraction to art and to sculpture in particular. Back in 
Canada, Hebert caught the attention of Napoleon Bourassa (1827-1916), who 
invited him to join him as an apprentice in the decoration of Notre-Dame-de
Lourdes chapel, Montreal. He studied with Bourassa for six years from 1873, ren
dering his master's designs for various commissions in churches around Montreal. 
At age twenty-nine, he felt able to strike out on his own after securing a series of 
church commissions. The most notable traces of his wood sculpting phase is the 
interior of Notre-Dame basilica in Ottawa. 

Hebert gradually developed an interest in working in bronze. His first 
major commission in this medium was a statue of Charles-Michel de Salaberry, the 
victor of the battle of Chateauguay in 1813, which was unveiled at Chambly in 
1881. His next bronze, Sir George-Etienne Cartier, was the first work of com
memorative statuary to be erected on Parliament Hill, Ottawa, in 1885. His 
biggest career break came in 1887 in the form of a commission from the Quebec 
government to produce ten statues for the fa~ade of the new provincial legislative 
building. He was now working exclusively in bronze, and his reputation was such 
that he received regular commissions thereafter from federal, provincial and 
municipal authorities from Nova Scotia to British Columbia. 

Throughout his career, Hebert created some forty commemorative or mon
umental works in bronze. Of the rest of his known works, about 120 were sculpt
ed in wood and are almost entirely religious subjects. We also know of fourteen 
bronze groups (including Un duel ), some forty statuettes, an equal number of 
busts, eighteen medallions, and a half dozen works in terra-cotta. It is likely that 
there is much more of his small-scale work whose whereabouts is still unknown. 
For instance, of several castings from the mold of Un duel, only two are known 
today. 

The record points to the casting of seven, possibly eight, variants of the orig
inal of 1893. It is quite likely, as in the case of the very popular Madeleine de 
Vercheres, that more were cast for sale to private collectors. The first castings appear 
to have been the pair ordered from the foundry of]. Petermann, Brussels, in 1901 
and delivered to Hebert in Paris in the spring of 1902. He ordered separate 
inscriptions cast for their bases. One was "Sans merci;" the other, akin to that of the 
original Un duel, read: 

The lroquois are always lying in wait and prowling about the farms, and woe 
to the solitary settler taken by surprise. 
A third casting of the group was ordered from Petermann in May 1902. It 

is not known whether this variant remained in France or was shipped to Canada 
when Hebert returned with his family later in the year. At any rate, in March 
1904 he entered one of these in the twenty-fifth annual exhibition of the Royal 
Canadian Academy of Arts held at the Art Association of Montreal. When Hebert 
returned to Paris in 1905 he had at least two more variants cast by the Fonderie 
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nationale des bronzes, the successor to the Petermann firm. During his last 
sojourn in France, between 1911 and 1914, Hebert ordered two and possibly 
three more castings of the work, this time from the Paris foundry of Hohwiller. 
These are the last documented castings of Un duel variants. 

From time to time in the intervening years some of these have come to the 
attention of the public. In 1913 a Sans merci appeared in the inaugural loan exhibi
tion of the Arts Club of Montreal and was sold on this occasion to an unidentified 
private buyer. In 1919 another, the property of the Montreal lawyer E]. Laverty, was 
loaned for a private exhibition of Canadian art to honour the visit of the Prince of 
Wales (later King Edward VIII). In 1946 a Sans merci was purchased by the Musee 
de la Province de Quebec through the Watson Art Galleries of Montreal and was 
the only casting of the work held in a public collection until the Canadian War 
Museum acquired Un duel. Later in 1946, another of the early Petermann castings, 
the one with the inscription in lieu of the title "Sans merci," was offered for sale by 
the Montreal antique dealer, S. Breitman. Paul Rainville of the Quebec Museum, 
which had just recently acquired theirs, brought it to the attention of both Dr. 
Charles E Martin, President of the Art Association of Montreal and H.O. 
McCurry at the National Gallery in Ottawa. Because neither institution was in a 
position to purchase the work, its present location remains unknown, although it 
is likely that it is in a private collection. 

In 1948 E]. Laverty approached the Quebec Museum and then the National 
Gallery with a view to selling his Sans merci casting, bur nothing came of these 
initiatives and again it is not known what became of the work. In 1973 the 
Montreal auction house, ]acoby's, sold a Sans merci, the property of a lady from St
Lambert. Still another was seen as recently as 1984 in the Montreal home of 
Senator Donat Raymond (1880-1964). 

Hebert can be said to have cast much of Canada's history in bronze. He fre
quently spoke and wrote about his vocation to tell our history in this way. In 
doing so, more than anyone of his generation, he opened the way to a truly nation
al art for Canada. He belonged to a school of Quebec intellectuals which felt 
strongly about heralding the achievement of the founders of French-speaking 
Canada. Like the historical writers and many of the literary figures who were his 
contemporaries, he was drawn particularly to what has been called the "heroic 
period" of the history of New France. Un duel and its variants are certainly among 
his most evocative works of this genre. When he sculpted the group in the last 
decade of the last century, Louis-Philippe Hebert was already in the front rank of 
the North American sculptors of his time. 

Translation: the author 
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fig. 5 Marian Dale Scatt, Autoportraitl Self-portrait, 
1946, encre sur papierlink on paper, 31 x 23 cm, 
colI. particulierel private colI. (Photo: Ron Simon) 



In memoriam 

HOMMAGE A MARIAN DALE SCOTI, 1906-1993 

Le 28 novembre dernier est decedee une artiste montrealaise marquante et une 
femme qui fut pour moi une amie tees chere. Elle aura realise ses derniers desirs: 

peindre jusqu'a la fin de sa vie - tout au moins jusqu'a ces derniers mois -, demeu
rer chez-elle et continuer a recevoir ses amis. Tous pourront temoigner de la 
femme exceptionnelle qu'elle etait. Ouverte sur le monde, vive, curieuse et d'une 
incomparable attention a chacun d'entre nous, s'enquerant de nos joieset de nos 
peines, alors meme qu'elle traversait, en toute conscience, la derniere etape de sa 
vie. n n'est pas vrai que l'age de la personne chere rend moins difficile la separa
tion, et Marian va nous manquer a tous. Nous n'irons plus prendre le the ou 
l'aperitif apres une journee de travail que, pour sa part, elle essayait le plus possi
ble de consacrer a la peinture. Sa chaleureuse presence, son humour et sa grace 
nous font deja cruellement defaut. Tout au moins pouvons-nous temoigner de 
l'importance qu'elle a eue pour nous. C'est ce que je veux faire aujourd'hui en rap
pelant quelques etapes de ce qui fut pour elle un des aspects majeurs de sa vie: sa 
pratique artistique. Ce texte, on le comprendra, n'est pas un «etat de la 
recherche», non plus qu'un compte rendu rigoureux sur sa carriere. De ce point 
de vue, le travail reste a faire1

, d' autant que c' etait comme une amie plus que 
comme «historienne de l'art» que j'etais liee a Marian. 

Tres jeune, Marian demontre un talent pour les arts visuels, lequel est 
encourage par sa famille qui l'inscrit, des rage de 12 ans, a des cours d'art. Elle 
expose un premier tableau deux ans plus tard a la Art Association of Montreal. 
Apres des etudes a la meme School of Art and Design de l'Art Association, elle entre 
avec les premiers eleves a l'Ecole des beaux-arts de Montreal, en 19242. Parmi ses 
collegues feminins figurent Lillian Freiman, Jori Smith et Pegi Nicol, une amie 
tres proche de Marian (fig. 1). En 1926, Marian Dale va etudier a Londres a la Slade 
School of Art. De la Slade, Marian me disait que ce n'etait guere mieux que l'E
cole des beaux-arts de Montreal, sauf qu'il y avait des modeles nus et des classes 
mixtes3• En effet, au moment ou elle etudiait a l'Ecole des beaux-arts de Montreal, 
les classes des femmes etaient non seulement separees de celles des hommes mais, 
me racontait-elle en riant encore, au moment de la pause d'un des groupes, on 
enfermait a clef dans ses locaux le groupe du sexe oppose. De son sejour europeen, 
Marian retenait aussi le poids considerable de la tradition qui, semble-t-il, affec
tait les eleves de la Slade. Tous, rappelait-elle, avaient l'impression qu'ils ne pou
vaient guere faire quelque chose de neuf, qu'ils allaient tout au plus repeter ce qui 
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s'etait fait avant ewe C'est donc un peu decouragee par rapport aux avenues pos
sibles de la pratique artistique que Marian Dale revient au Canada. Mais au 
retour, sur le bateau, la beaure du golfe Saint-Laurent, du del, du paysage 
rani me l'enthousiasme de l'artiste a l'egard de ce pays Oll, se disait-elle, «il y 
avait tout a peindre». 

On sait que Marian D. Scott n'est pas connue comme paysagiste. Bien sur, 
elle produit, dans Ies annees vingt, des paysages qu'elle qualifiait de «tactiles». 
Ceux-ci ont, en grande partie, ete envoyes par sa mere - qui s'interessait a la pra
tique artistique de sa fille - a Londres, dans sa famille. Au debut des annees trente, 
Marian va egalement realiser, par des procedes de reduction geometrique carac
teristiques de sa production picturale de cette periode, des paysages teI Quebec's 
Fields, 1931 qui fut reproduit a quelques occasions4

• 

Cependant Marian D. Scott participera surtout a ce combat des premiers 
modernes qui, pour paraphraser John Lyman, voudront quitter les sentiers, surin
vestis, du boudier precambrien et du paysage national, pour s'aventUrer dans ceux 
de l' experimentation formelle, veritable lieu de l' expression artistique contempo
raine. Mais je retiens de ce commentaire enthousiaste de Marian a son retour au 
Canada - et de quelques autres qu'elle a pu me faire sur son malaise d'alors face 
aux codes rigides de la societe britannique - que, contrairement a d'autres qui 
vivaient douloureusement leur retour d'Europe, Marian se considerait comme une 
artiste canadienne avec ce que cela signifiait de difficultes, mais surtout de possi
bilites. Je me permettrais meme d'ajouter que, par la suite, ce sentiment d'appar
tenance s'est ancre plus encore au Quebec comme tel. En effet, Marian m'a sou
vent dit qu'elle n'aurait voulu vivre nulIe part ailleurs au Canada, surtout a cause 
de la vitalite du milieu culturel et artistique francophone. 

A son retour a Montreal en 1928, Marian Dale epouse Frank R. Scott, poere, 
avocat, professeur et figure irnportante dans le milieu politique de la gauche 
sociale-democrate. La naissance, en 1929, de son fils Peter l'eloigne quelque temps 
de sa pratique artistique. Sans doute conviendrait-il de souligner que sa qualite de 
mere et d'epouse d'un homme dont la vie professionnelIe et 1'implication poli
tique n'alIaient pas sans un certain nombre d'obligations et d'activites sociales, ont 
pu empecher Marian D. Scott de consacrer tout le temps qu'eIle aurait souhaite a 
la peinture. Neanmoins, elle n'a jamais cesse de peindre, d'exposer, de participer 
aux activites des associations artistiques qui lui tenaient a coeur, teIle la Societe 
d'art contemporain, et meme, a 1'occasion, d'enseigner5• 

EIle a su, malgre les difficultes, mener sa propre recherche creatrice et n'a 
pas, contrairement a d'autres, Regina Seiden ou Marguerite Lemieux par exemple, 
sacrifie sa carriere a celle de son mari. Au contraire, celui-ci 1'a supportee dans son 
travail. En ce sens, on doit reconnrutre que, si les obligations commandees par son 
statut d'epouse, surtout a une epoque Oll les taches menageres n'etaient guere 
partagees dans le couple, ont pu ralentir sa production, elle partageait en cela le 
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sort de bien des artistes canadiens, femmes mais hommes egalement. Parmi ces 
derniers combien, en efIet, ont du, faute de ressources suffisantes, consacrer une 
partie de leut energie a des metiers parfois eloignes de leur pratique artistique 
pout subvenir aux besoins de leur famille? 

Les annees trente: une artiste moderne et engagee 
The inner necessity to paint was there, in spite of the times, in spite of the misery, the 

growing fear of fascism and war. I found that I could not (or should not) ((use" my 

painting directly, but I could use some of myself, some of my time6
• 

Cette affirmation de Marian D. Scott exprime l'etat dans lequel elle se 
trouvait comme peintre dans les annees trente, et nous eclaire sur le dilemme 
que vivaient plusieurs artistes a cette epoque. Le contexte economique et poli
tique amene nombre de producteurs a s'interroger sur la fonction sociale de 1'art, 
a s'engager personnellement dans le soutien de diverses organisations, comme la 
Ligue canadienne contre la guerre et le fascisme et les Comites d'aide a la 
democratie espagnole, a exposer et a vendre leurs oeuvres au profit de leurs 
activites, ete. On connai't d'ailleurs les liens qui unissaient certains d'entre eux 
au medecin communiste montrealais Norman Bethune, qui comptait aussi 
parmi les proches amis de Marian D. Scott. Celui-ci avait mis sur pied, en 1936, 
avec 1'aide du peintre Fritz Brandtner (fig. 2) le Childrens's Art Centre - ou 
Children's Creative Art Center7 

- pour permettre aux enfants, particulierement 
ceux de milieux defavorises, de developper leur creativite. Apres le depart de 
Bethune pour 1'Espagne, Brandtner en assume la direction et 1'enseignement 
avec 1'aide de Marian D. Scott. 

Si Scott participe a de nombreuses activites temoignant de son engagement, 
si elle donne ainsi «de son temps et de sa personne», sa production artistique ne 
sacrifie toutefois pas a des ideaux politiques. D'ailleurs, il en va de meme pour 
plusieurs autres artistes au QuebecB

• Loin de s'inspirer du realisme social, son tra
vail formel s'articule a la fois a partir d'une reflexion sur le mode de representa
tion de 1'espace tel qu'il s'elaboredans le cubisme en particulier chez Juan Gris 
qu'elle admirait plus particulierement, et a partir d'une synthetisation des formes, 
d'une organisation des motifs dans le tableau qui decoule de leurs structures 
geometriques et qui n' est pas sans parente avec le travail des precisionnistes ameri
cains. C'est d'ailleurs a Georgia O'Keeffe que la compare, dans un article de 1938, 
Graham McInnes9• Un tableau comme Stairway (fig. 3), du Musee des beaux-arts 
de Montreal, est sans doute celui qui temoigne le mieux de l'influence du 
cubisme, particulierement dans l' organisation spatiale de l' arriere-plan. Pour ce 
qui est du rapport au precisionnisme, il faudra s'interroger plus a fond sur les pos
sibles influences, directes ou indirectes, de ce courant sur 1'art de Scott. En effet, 
Marian me disait que c'est a son retour de Londres, en reaction a l'art surcharge 
qu'elle avait vu en Angleterre, qu'elle decidait, non seulement d'adopter des sujets 
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differents de ceux abordes par les peintres europeens, mais surtout de simplifier 
les formes. 

Titree assez ironiquement Agriculture, 1939 (fig. 4), la representation de cet 
immense «elevateur a grain» est representatif d'une serie sur Montreal que Scott 
realise a la fin des annees trente et au debut des annees quarante. Durant cette 
periode, son travail presente plusieurs des caracteristiques de la demarche de ces 
premiers «modernes», anglophones le plus souvent, et qui, pour la plupart, se 
retrouvent parmi les membres fondateurs, en 1939, de la Societe d'art contempo
rain. En effet, ces artistes temoignent d'une plus grande ouverture aux problema
tiques artistiques «internationales» et modernes, qu'elles soient post-impression
niste, cezannienne, matissienne, cubiste, parfois aussi expressionniste ou egale
ment americaine et mexicaine. La decennie des annees trente est ceIle, Charles C. 
Hill l'a bien montre lO

, du passage du nationalisme a l'internationalisme. Si les 
sujets peints, desinvestis des ideologies nationalistes, deviennent secondaires pour 
cette generation qui souhaite desormais, comme le faisait remarquer, en 1940, le 
critique Robert Ayre, se confronter d'abord a la peinture en tant que peinture11

, 

on constate chez plusieurs de ces peintres un interet pour la ville et pour la figure 
humaine. Scott reconnaissait que cet interet des artistes pour la representation de 
leur milieu de vie, pour l'homme et son environnement etait caracteristique de 
cette periode OU ils s'interrogeaient sur le rapport entre l'art et la societe. Ce que 
nous connaissons de la production de Marian D. Scott durant ces annees temoigne 
de cet esprit. EIle a realise un certain nombre de portraits d'amis, de parents - dont 
~et Auto-portrait (fig. 5) -, de scenes dans des pares, au salon de coiffure, ou encore 
de gens en train de deblayer la neige (parexemple Lorne Crescent, 1934) ou de net
toyer la rue (fig. 6), aurant de tableaux, de dessins ou d'aquarelles inspires de son 
quotidien. D'autres oeuvres, telle la serie des Escalators ou celle sur les locataires, 
imbriquent des formes humaines schematisees dans le reseau lineaire rigide des 
structures architecturales urbaines, et acquierent de ce fait une dimension plus cri
tique dans leur representation du rapport de l'homme a son environnement. De 
petits tableaux realises sur des toiles de fenetres decoupees, et dont, sauf exception, 
comme ce Street Car, 1939 (fig. 7), nous ignorons actuellement la localisation, 
representent des individus a l'interieur de tramways dans les vitres desquels se 
refletent les lumieres de la rue. Enfin, la rigueur geometrique et le rationalisme 
fonctionnel des batiments urbains contemporains s'expriment magnifiquement 
dans des oeuvres comme Cement, Agriculture, Fire Escape, Harbour (1939), ete. C'est 
toutefois avec un a priori critique que Scott aborde cet univers et c'est, dira-t-elle, 
parce que leur force vitale pouvait fendre tout ce ciment et «briser le roc l2» qu'elle 
peint aussi des structures vegetales (fig. 8). On peut cependant pens er que ce choix 
de peindre l'univers vegetal ne relevait pas que de motifs «ideologiques», mais 
temoignait aussi de l'interet qu'elle a toujours eu pour les formes et les couleurs 
des plantes et des fleurs. 
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Le travail de Scott durant cette decennie s'ancre bien dans 1'esprit qui anime 
alors la «nouvelle» generation de peintres canadiens. Ses themes, ses sujets peints, 
sont ceux que l' on retrouve chez plusieurs des artistes qui comptent, comme elle, 
parmi les membres fondateurs de la Societe d'art contemporain13• Quant a ses 
procedes formels, d'une grande originalite dans le contexte de la scene artistique 
montrealaise, ils sont un autre exemple de cette refiexion, de cette ouverture aux 
formes artistiques plus internationales qui caracterise dans les annees trente les 
debuts de la modernite artistique au Quebec. 

Les annees quarante: la transition vers un art non objectif 
Retenons des annees quarante deux aspects marquants. Le premier concerne 
surtout les artistes de la communaute anglophone. Deja la question de 1'implica
tion sociale de 1'art et de sa necessaire democratisation avait marque la decennie 
des annees trente. Le modele americain, en particulier avec ses programmes gou
vernementaux de type WPA/FAP qui integraient, par le biais de la murale par 
exemple, le travail des artistes aux edifices publics, etait un modele souvent evo
que par les artistes et les critiques d'art. Les artistes canadiens souhaitaient que des 
programmes equivalents soient adoptes au Canada. La Conference de Kingston, en 
1941, marque un point culminant de cet interet et conduit a la formation de la 
Federation des artistes canadiens. La Deuxieme Guerre mondiale apparalt comme 
une occasion de realiser un art public, un art plus socialement engage. On sait 
qu' outre les official war artists inclus dans les differents corps militaires canadiens, 
certains artistes vont egalement finir par avoir acces aux usines de guerre pour 
immortaliser par leurs oeuvres les ouvriers «combattants» du front industriel. Des 
femmes furent aussi mandatees14 pour peindre la contribution de leurs consoeurs 
a 1'interieur des forces armees. On pense aux deux amies de Marian D. Scott, Pegi 
Nicol MacLeod et Paraskeva Clark. Marian m'a raconte qu'on avait aussi sollicite 
sa participation. Cependant elle etait, et a toujours ete, une pacifiste convaincue. 
Bien qu'ayant participe a des activites contre le fascisme, elle s'est refusee a faire 
quelque oeuvre que ce soit dans un contexte militaire. 

Toutefois, elle participe, d'une certaine maniere, au mouvement en faveur 
d'un art public qui se concretise souvent dans la realisation de murales integrees 
a l'architecture. En effet, en 1943, elle realise, sur une commande du Dr Hans 
Selye, une murale pour le Departement d'histologie de l'Ecole de medecine de 
l'Universite McGfig. Les textes que publient Selye et Scott dans Canadian Art sur 
«L'art comme inspiration pour la science» et «La science comme inspiration pour 
l'art» sont revelateurs de l'esprit de l'epoque, d'autant que Scott introduit son 
texte par ces propos: 

I, like so many painters of today, was feeling disturbed and inadequate in the 

isolation of the studio. No doubt the war is partly responsible for this desire 

to leave the studios, the ivory towers. But perhaps the real cause is even wider 
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and deeper. Perhaps it is all part of the struggling death of the old era, the 

birth of the new15
• 

La realisation de cette murale fut, pour Scott, l' occasion de concretiser les aspira
tions qu'elle partageait avec plusieurs artistes de sa generation pour une plus 
grande democratisation de 1'art. De plus, non seulement le theme de la recherche 
scientifique offrait des possibilites formelles nombreuses pour une artiste, mais la 
science, faut-ille rappeler, representait pour la vision progressiste de 1'epoque un 
element majeur dans la naissance de ce monde nouveau. Sans entrer dans une 
analyse de sa murale Endocrinology, soulignons qu'elle temoigne a la fois de la 
direction nouvelle que va prendre le travail de 1'artiste a la suite de sa realisation 
et de cette vision positive de la science. En effet, Scott organise s.a composition 
autour d'une spirale dont le centre est constitue du noyau stero'ide, centre des 
recherches en endocrinologie. Les cercles concentriques sont composes par des cel
lules a differents stades de leurs multiplications et aboutissent, aux extremites, a 
des representations d'instruments scientifiques, de cellules diverses, entremelees a 
celles de figures humaines stylisees presentant, entre autres, les symptomes rela
tifs au dysfonctionnement des glandes pituitaire, thyro'ide, etc16

• Toutefois, c'est 
un corps sain qui constitue la diagonale centrale, et sa main rejoint le noyau a par
tir duquel s' organise un reseau de rayons. Cette figure renvoie sans doute a l' espoir 
que suscite la recherche scientifique pour le mieux-etre de 1'humanite. 

Pour en avoir discute avec elle, je sais que Scott jugeait tres severement cette 
oeuvre qu'elle trouvait trop litterale, trop proche de la commande et qui ne 
presentait pas, selon elle, les qualites artistiques que doit avoir une veritable oeu
vre d' art. Ce jugement a posteriori, trop severe a mon avis, ne doit pas nous faire 
oublier cependant que tout le travail de recherche que Scott a fait autour de la 
realisation de cette oeuvre, et pour lequel, pendant deux ans, elle s' est litterale
ment plongee dans l'univers reveie par les ouvrages scientifiques et surtout les 
microscopes, a suscite des transformations importantes dans son oeuvre. De la 
representation de 1'univers urbain, elle est passee a celle d'un univers invisible a 
i'reil nu, celui des structures cellulaires, des cristaux, des protoplasmes, comme en 
temoignent de nombreuses oeuvres realisees durant les annees quarante, comme 
les series sur les «Cell and Cristal» , «Cell and Fossil», «Stone and Protoplasm», OU 
s'entremelent dans une semi-abstraction les formes rondes des cellules, proto
plasmes ou embryons, avec les strucrures plus lineaires et plus geometriques des 
cristaux. A cela s'ajoutent parfois des figures humaines schematisees ou traitees a 
la maniere des dessins africains auxquels Scott s'interessait egalement (exemple: 
Stone and Protoplasm #2, 1948 (fig.9). Scott s'abreuve alors a diverses sources, celles 
de la science et de 1'art primitif entre autres, qui furent aussi celles de plusieurs 
artistes contemporains. Elle rejoint ainsi une tendance moderniste qui s'inspire de 
1'univers biomorphique pour explorer de nouvelles formes artistiques. 

Par ailleurs, la scene artistique quebecoise des annees quarante est princi-
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paIement marquee par l' emergence de tendances artistiques radicales, generees en 
particulier par Pellan, qui revient d'Europe en 1940, et par Borduas et le groupe 
automatiste dont les menees aboutissent a la dissolution, en 1948, annee de la 
publication du Re/us global, de la Societe d'art contemporain. 11 n'est pas inutile de 
rappeler qu'a 1'0ccasion de sa fracassante demission de la Societe d'art contempo
rain, Borduas, qui dans la foulee rompt avec ses amis de longue date, Maurice 
Gagnon et John Lyman, n' en remercie pas moins dans sa lettre de demission, qu'il 
lui envoie en sa qualite de vice-presidente, Marian Scott pour sa «comprehensive 
attitude17». Scott comptera d'ailleurs, quelques mois plus tard, parmi les seize 
signataires d'une petition adressee a la «Commission du service civil» pour pro
tester contre <<la suspension sommaire de M. Paul-Emile Borduas comme pro
fesseur a I'Ecole du meuble de Montrea1», suspension subsequente a la parution 
du Re/us global18

• Scott eprouvait beaucoup d'admiration pour le travail tant de 
Pellan que de Borduas, et elle m'a raconte avoir eu de bonnes discussions avec 
John Lyman a propos de l'art de ce dernier. Lors d'un de nos tMs de fin d'apres
midi (c'etait le 6 septembre 1990, pour une fois je l'avais note dans mon agenda) 
Marian me disait que Lyman, devant les oeuvres de Borduas et de Pellan des 
annees quarante, lui aurait confie en substance que «si c'etait r;a la peinture, il 
avait perdu son temps et sa vie». Cette attitude de Lyman est semblable a celle de 
plusieurs artistes anglophones .de la Societe d'art contemporain qui sont restes 
attaches aux premieres manifestations de la modernite. Bien que souscrivant a une 
comprehension de I'oeuvre comme interpretation subjective et ayant ses speci
ficites formelles propres, ils ne pouvaient concevoir l'oeuvre d'art comme totale
ment affranchie de sa fonction figurative, de son ancrage dans le «reel». Scott, au 
contraire, avait une sensibilite artistique qui la rapprochait des artistes franco
phones, meme si ses oeuvres des annees quarante ne sauraient etre considerees 
comme «abstraites» ou «avant-gardistes» en regard par exemple des oeuvres 
automatistes. 

Les annees cinquante et apres ... une production a decouvrir 
Cette periode est certainement la moins documentee de la production de 
Marian D. Scott, et la recherche s'annonce passionnante quand on ~ait qu'elle etait 
liee avec un certain nombre des artistes proches du groupe automatiste (dont 
Franr;oise Sullivan), qu'elle a expose avec Agnes Lefort, qu'elle a enseigne a des 
gens comme Guido Molinari. Ce que I'on connalt de ses oeuvres de ces annees 
nous revere la demarche d'une artiste pour qui la pratique contemporaine de I'art 
s'identifie a l'art non objectif et au travail d'experimentation des formes, des 
couleurs et des gestes qu'il autorise. Les quelques oeuvres de la fin des annees 
cinquante et du debut des annees soixante qu'il nous a ete donne de voir, s'in
scrivent dans une abstraction gestuelle repondant parfois au principe du all-over. 
D'autres fois, elles sont structurees par une certaine organisation lineaire des ta-
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ches, ou encore travaiIlees par l'inscription de signes qui rappeIlent 1'ecriture pic
"tographique ou par ceIles de motifs qui renvoient aux formes d'art primitif et qui 
se superposent aux taches de couleurs. On prendra comme exemple un tableau 
expose recemment par la Galerie Dominion a Montreal, Community 7, vers 1958 
(fig. 10). 

La deuxieme moitie des annees soixante semble surtout marquee par des oeu
vres Oll dominent les propositions geometriques. Dans certains cas, la juxtaposition 
de triangles colores cree cet effet optique dynamique semblable a celui des oeuvres 
qu' on rattache a l' optical art. Mais on connal't aussi plusieurs autres tableaux, dont 
ce Sans titre, 1966 (fig.ll), dans lesquels la planeite de la surface s'affirme mieux 
grace aux reserves de blanc qui separent les formes geometriques colorees dont les 
contours, ondulants cette fois, rompent la rigidite de la structuration de la surface. 
Dans les annees soixante-dix, le travail de structuration des formes se complexifie, 
et inclut des formes circulaires qui laissent egalement entrevoir un travail plus 
ouvert sur les accidents de la couleur. A la fin des annees quatre-vingts et au debut 
des annees quatre-vingt-dix, le travail sur la couleur devient determinant. Scott 
entreprend un corps a corps plus gestuel avec la matiere, Oll me disait-eIle, elle avait 
le sentiment de danseravec la peinture. 

La peinture fut jusqu'a la fin de sa vie une passion pour Marian D. Scott. 
Meme quand ses forces l'eurent abandonnee, e1le parlait encore de ce qu'elle aurait 
aime realiser. Bien qu' elle ne quittat plus sa maison depuis quelques annees, elle 
s'interessait aux expositions qui etaient presentees a Montreal, aux travaux des 
artistes actuels. C'etait un veritable plaisir de discuter avec eHe de ce que j'avais 
vu, des musees que j'avais visites. Dans les galeries, je ramassais souvent un «car
ton» pour Marian sachant qu'elle serait curieuse de voir ce qui se faisait et s'expo
sait a New York, a Paris, a Montreal ou ailleurs. Marian D. Scott est une artiste 
dont il nous faut maintenant mesurer la riche contribution a 1'histoire de l'art au 
Quebec et au Canada. Ceux et ceIles qui furent de ses amis ont, pour leur part, 
mesure depuis longtemps ce que son ami tie nous apportait: elle nous aidait a 
Vlvre. 

Jai voulu par ce texte lui rendre un hommage, si imparfait fut-il, et, en 
quelque sorte, la remercier de ce qu'elle fut pour nous toutes et tous. 

ESTHER TREP ANIER 
Professeure 
Universite du Quebec a Montreal 
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Notes 

J'ai appris, apres son deces, que Marian souhaitait que je realise une retrospective de ses oeuvres. 
Ce travail de longue haleine exige la collaboration de plusieurs personnes, en particulier de ceux qui 
possedent des oeuvres de Scott. C'est pourquoi j'aimerais que ceux qui ont des oeuvres ou des docu
ments inedits sur Marian Dale Scott me contactent. Ecrire a: Esther Trepanier, Departement d'his
toire de l'art, Universite du Quebec a Montreal, c.P. 8888, Succursale Centre-ville, Montreal 
(Quebec), H3C 3P8. 

2 Elle a aussi suivi les cours du soir d'Edmond Dyonnet au Monument national. Celui-ci lui 
enseignait a l'Ecole des beaux-arts et l'encourageait. Comme a l'Ecole on travaillait surtout avec des 
pliitres, Dyonnet l'avait invitee a venir suivre ses cours avec modeles au Monument national. 

3 Ces anecdotes m'ont ete contees par Marian Dale Scott lors d'une visite amicale le 23 aout 1990. 

4 Entre aurres dans le catalogue The Modern Image; Cubism and the Realist Tradition, Edmonton, 
Edmonton Art Gallery, 1982, p.32. 

5 Entre autres a la St. Georges School (1942-1944) et a l'Ecole d'art de la Art Association of Montreal 
(Musee des beaux-arts de Montreal, 1947-1949 et vers 1954). 

6 Cette citation, tiree de ses notes personnelles, est faite par Marian Dale Scott lors d'une table 
ronde avec Charles C. Hill, L. Muhlstock, M. Ssott, L. Kennedy; «They could split rock .. , Painting 
in Montreal in the 1930s, and the Children's Creative Art Centre - A Conversation Piece» publie dans 
Norman Bethune, His Time and His Legacy, D.A.C., Sheppard et A. Uvesque, dir., Ottawa, Canadian 
Public Health Association, 1982, p.121. 

7 Voir, entre autres, Helen DUFFY et Frances K. SMITH, The Brave New World of Fritz Brandtner, 
Kingston, Agnes Etherington Art Centre Queen's University, 1982. Dans ce texte les auteurs 
emploient le terme de Children's Art Center pour qualifier le Centre. Charles C. Hill dans le texte 
«They could split rock [. .. ]», loe. cit., p.119, precise qu'il est plus exact d'employer la denomination 
Children's Creative Art Center. 

8 Sur cette question on pourra, notamment, se referer au texte que j'ai publie sur le sujet et qui 
tente de souligner la complexite de la question du rapport art et politique chez les artistes au Quebec. 
Voir «Entre socialisme et modernisme: les peintres progressistes quebecois (1930-1945)>> dans Le 
droit de se taire, Histoire des communistes au Quebec de la Premiere Guerre mondiale a la Revolution tranquille, 
Robert Comeau et Bernard Dionne, dir., Montreal, VLB Editeur, 1989, p.134-161. 

9 Article que l'on qualifierait sans doure aujourd'hui de sexiste car l'aureur s'y interroge sur les 
caracteristiques d'un art feminin, et conclur que Scott comme O'Keeffe ont toutes deux delaisse les 
charmes decoratifs d'une peinture feminine pour adopter un sryle impersonnel, masquant leur 
feminite, qui tourefois leur permet d'acceder a une approche picturale individuelle riche et intense. 
Voir Graham C. McINNES, «Contemporary Canadian Artists no 10, Marian Scott», The Canadian 
Forum, vol. XVII, novembre 1937, p.274-275. 

10 Charles C. HILL, Peinture canadienne des annees trente, Ottawa, Galerie nationale du Canada, 
1975. 

11 A propos de cette generation, Ayre ecrivait qu'elle voulait se mesurer a la vie, qu'elle voulait plus 
d'humanite dans ses oeuvres mais voulait aussi se mesurer a la peinture (wants to come to grips with paint-
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ing). Robert AYRE, «Significant Exhibition at Toronto by Diligent Canadian Group of Painters», The 
Standard (Montreal), 13 janvier 1940, p.M-7. 

12 «00. When I at/owed myself to paint plant forms, it was with the knowing that thry could split the rock ». 

Scott, dans «They could split rock [oo.}», loc. cit., p.121. 

13 M. Scott sera membre de la Societe d'art contemporain depuis sa fondation en 1939 jusqu'a sa 
dissolution en 1948. Elle participe aux expositions de ses membres de meme qu'a l'exposition Art of 
Our Day in Canada organisee par la SAC en 1940. Voir Christopher VARlEY, La Societe d'arf contem
porain, Montreal 1939-1948, Edmonton, The Edmonton Art Gallery, 1980. 

14 Dans le cas de Paraskeva Clark, par exemple, c'est la Galerie nationale, par l'entremise de 
Harry McCurry, qui la designe pour peindre les activites de la Division feminine de l'armee de l'air 
canadienne. Voir Mary E. MacLACHLAN, Paraskeva Clark, peintures et dessins, Halifax, Dalhousie Art 
Gallery, Dalhousie Universiry, 1982, p.39-40. 

15 Marian Dale SCOTT, «Science as an Inspiration to Art», Canadian Art, vol. 1, n° 1, octobre
novembre 1943, p.19. 

16 A la page 18 du numero de Canadian Art ci-ham mentionne, on trouve un schema de la murale 
Endocrinology accompagne des «cies explicatives» (explanatory key). Il faut rappeler que Marian Dale 
Scott a aussi realise une autre rnurale pour la chapelle du Montreal General Hospital. 

17 Voir Fran~ois-Marc GAGNON, Paul-Emile Borduas, Biographie critique et analyse de l'oeuvre, 
Montreal, Fides, 1978, p.234-235. 

18 Ibid., p.259. 
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ft,.1 PC'gl NlCol Macf..(od, Ponrail or Marian SCOII , nd., 
aquarelleJ ... alC'rcolour, 35 x 25 cm, coli. panlC\di~reJpf1-
WIt' colI. (Pholo: Ron Simon) 
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fig.3 Mari~n Dale &Ot(, Stairway, 
r. 1940, huile sur toite/oil on 
canvas, 74 x 51 (m, 
MBAMlMMFA. (Phoro: 
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Christlne Guest, 1942, 
749.NB) 

jig.z Friu Bnl.lldmer, 

Beth,1935, 
oeuvre non laea
liseetlocarion 
unknown. 
(Photo: PrivW 
pri'me) 



figA Marian 
Dale Scorr. 
Agriculture, 
1939. dtLruitl 
destroyed. 
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fig. 7 Marian Dale 
ScO(I, Street 
Car, 1939, 
huill' sur 
lOile de 
slOre/oil on 
window 
blind, 56 x 
27 cm, colI. 
particul;~rel 

privllte coll. 
(Photo: Ron 
Simon) 

fig.6 Marian Dale 
Scon, SaIH 

dtreluntitlcd, 
n.d .. aqua
relle/water
colour, 26 x 
30 cm, coil. 
pllrticuliert"/ 
private colI. 
(photo: Ron 
Simon) 

fig.8 Mllr;;!.n I)g.le Stort, Crocus, n.d., 
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pannCHU de 
masonil~/oil on 
masonite, 61 ill 

51 cm, London 
Rtgional An and 
Historical 
Muscum. (Photo: 
London Regional 
An and Historical 
Museum, S4.A. 
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fig.11 Marian Dale Scon, sans 
tilre/unlided, 1966. acrylique 
SlIT loile/acrylic on canvas, 213 x 
102 cm. M"sk d" Qul'bec. 
(Phow: MI.I.'16- d" Q"ebec) 



A TRIBUTE TO MARIAN DALE SCOTT, 
1906-1993 

A leading Montreal artist, a woman very dear to me, died last November 28th. 
She had achieved what she wanted: to paint until the end of her life, at least 

until the last few months; to stay in her own home; and to go on seeing her friends. 
All of us can bear witness to what a rare person she was - open-minded, lively, inter
ested, unfailingly considerate, enquiring about our joys and sorrows even at the very 
end of her life. It is not true that it is easier to accept the death of an older person; 
we shall all miss Marian. No longer will we be able to go by for tea or a drink at the 
end of the working day, a day she would have spent painting as much as she could. 
Her affectionate presence, her grace and hurnout are already sadly missed. But at 
least we can bear witness to her importance to us. That is what I wish to do here in 
commenting on some aspects of one of the most important things in her life: her 
work as an artist. Since I knew Marian more as a friend than in my professional 
capacity as an art historian, this text is not a research paper nor a meticulous account 
of her career. That is work which still remains to be done. ' 

As a child Marian Dale's obvious gift for the visual arts was encouraged by 
her parents, who enrolled her in art classes when she was twelve. Two years later 
she showed a picture for the first time at the Art Association of Montreal. Mter 
studying at its School of Art and Design she became, in 1924, one of the first sru
dents at the Ecole des Beaux-Arts de Montreal, where her female colleagues includ
ed Lillian Freiman, Jori Smith and Pegi Nicol, a close friend (fig. 1).2 In 1926 
Marian moved to London to study at the Slade School of Art. She said that the Slade 
was no better than the Ecole in Montreal, except for allowing nude models and 
mixed classes.3 In fact, she still laughed while telling me that in her day, not only 
were the women's classes at the Ecole des Beaux-Arts kept separate from the men's 
classes, but when one group had a recess, the group of the opposite sex was locked 
in! Of her time in Europe Marian remembered the oppressive weight of tradition, 
which seems to have left its mark on Slade graduates. She recalled that they all felt 
that they could scarcely do anything new; that at best they could only repeat what 
had been done before. So Marian returned to Canada somewhat discouraged about 
the possibility of being a practising artist. But coming back on the boat she was 
struck anew by the beauty of the Gulf of the St. Lawrence, the sky and the land
scape of this country where, as she said, "there was everything to paint." 

Marian D. Scott was not known as a landscape artist, although in the 1920's 
she did produce some landscapes she called "tactiles." Most of these were sent by 
her mother - who took serious interest in her daughter's art work - to her family 
in London. In the early 1930's, she used the processes of geometric reduction char-
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acteristic of her approach at the time, to paint landscapes such as Quebec's Fields, 
1931, which has been reproduced occassionly.4 

However, Marian D. Scott was above all one of those early modern artists 
who, to paraphrase John Lyman, wanted to get away from the outworn subjects 
of the Precambrian Shield and the national landscape to tackle formal experimen
tation, the real focus of contemporary artistic expression. What I remember of 
Marian's enthusiastic account of her return to Canada, and of other remarks she 
made about her uneasiness with rigid British codes of behaviour, is that unlike 
others who regretted coming back from Europe, she considered herself a Canadian 
artist with all the difficulties implied by this term but also and above all, the pos
sibilities. I would even say that later on, this feeling of "belonging" became asso
ciated more specifically with Quebec. Indeed, Marian often said that she would 
not have wanted to live anywhere else in Canada, largely because of the vitality of 
French-speaking cultural and artistic circles. 

After returning to Montreal in 1928 Marian Dale married Frank R. Scott, the 
poet, lawyer and university teacher who played a leading role in the political scene 
of the social-democratic left. After the birth of their son Peter in 1929 she had spare 
time for painting. As a mother and the wife of a man whose professional life and 
political involvement entailed a number of social obligations and activities, she 
could not devote as much time as she wished to her art. Nevertheless she never 
stopped painting, exhibiting, participating in the activities of groups she cared 
about, such as the Contemporary Arts Society, and even on occasion, teaching.5 

Marian continued to evolve as an artist, and unlike women such as Regina 
Seiden and Marguerite Lemieux, did not give up her career to help her husband; 
in fact, F. R. Scott strongly supported her in her work. It should be pointed out 
that, while her duties as wife and mother (at a time when household tasks were 
rarely shared by both spouses) may have limited her time for painting, such was 
the case for many other Canadian artists, men as well as women. Many men, after 
all, have been obliged through lack of funds to devote some of their energy to 
work often quite alien to their art, in order to support a family. 

The thirties: a committed modern artist 
The inner necessity to paint was there, in spite of the times, in spite of the misery, the grow

ingfear of fascism and war. [found that [ could not (or should not) "use" my painting 

directly, but [ could use some of myself, some of my time. 6 

Marian D. Scott's statement explaining her state of mind as a painter in the 
thirties, sheds light on the dilemma faced by many artists at this time. The eco
nomic and political situation impelled many to ponder the social implications of 
art, to become personally involved in various organizations such as the Canadian 
League Against War and Fascism and the Aid to Spain Committee, to exhibit and 
sell their work to help such groups, and so on. Several of these artists worked with 
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the Montreal communist Dr. Norman Bethune, who was also a close friend of 
Marian. In 1936, in collaboration with the painter Fritz Brandtner (fig.2), 
Bethune had established the Children's Art Centre - or Children's Creative Art 
Center - to enable young people, especially the underprivileged, to develop their 
creativity.7 After Bethune left for Spain, Brandtner took over the management and 
teaching of the centre with Scott's help. 

Although Scott showed her commitment by taking part in many activities 
and contributing her time and skills, she did not subordinate her painting to her 
political ideals. As with many other Quebec artists her painting did not take its 
inspiration from social realism.8 It sprang both from experiments in the Cubist 
depiction of space, as in the work of painters such as Juan Gris whom she partic
ularly admired, and from a synthesis of shapes and organization of motifs based 
on their geometric structures, somewhat in the manner of the American 
Precisionists. One could mention in 1938, her work was compared to that of 
Georgia O'Keeffe in an article by Graham McInnes.9 The painting Stairway (fig. 3) 
in the collection of the Montreal Museum of Fine Arts as a good example of her 
debt to Cubism, especially in the spatial organization of the background. As 
regards Precisionism, it would be interesting to investigate further the possible 
direct and indirect influences of this movement on Marian D. Scott's art. She told 
me that, on her return from London, in reaction to the over-elaborate art she had 
seen in England, she decided not only to choose different subjects from those tack
led by European painters, but also to simplify shapes. 

The painting of a huge grain elevator ironically entitled Agriculture, 1939 
(fig. 4), is typical of a series on Montreal which Scott executed in the late thirties 
and early forties. During this period her work manifested several characteristics of 
the approach taken by the early "moderns," most of them English-speaking and 
founding members in 1939 of the Contemporaty Arts Society. These artists were 
open to international modern movements in art - Post-Impressionist, Cezannian, 
Matissian and Cubist, as well as Expressionism and influences from both the V.S. 
and Mexico. As Charles C. Hill has shown, the Thirties was the decade of the move 
from nationalism to internationalism. to As Robert Ayre noted in 1940, the subjects 
painted, divested of nationalist ideologies, became a secondary concern for a gen
eration desirous of first coming to grips with the act of painting. ll However, in a 
number of these painters we see an interest in city life and the human figure. Scott 
recognized that depicting their environment and its inhabitants was characteristic 
of a period in which artists were concerned with the relationship between art and 
society. This attitude is manifest in what we know of her output during these years. 
She executed a number of portraits of friends and relations (including the Self
Portrait [fig. 5}), scenes in parks, at the hairdresser's, people clearing snow (as in 
Lorne Crescent, 1934) or cleaning the street (fig. 6), paintings, drawings and water
colours inspired by her daily life. Other works, such as the Escalators and the Tenants 
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series, interweave stylized human figures within the rigid linear network of city 
architecture, giving a more critical edge to people's relationship to their surround
ings. Some small paintings executed on cut-up window blinds, show people in 
streetcars and the street lights reflected in the car windows. With the exception of 
Street Car, 1939 (fig. 7), the present whereabouts of these paintings is unknown. 
The geometrical severity and functional rationalism of contemporary urban archi
tecture are splendidly captured in works such as Cement, Agriculture, Fire Escape and 
Harbour (1939). Scott approached this world in a critical spirit, and said that she 
also painted plants (fig. 8) because their life force could crack all that cement and 
"split the rock."12 It seems likely, however, that her decision to paint the botanical 
world sprang not only from "ideological" convictions, but also from her lifelong 
interest in the shapes and colours of flowers and plants. 

Scott's output during the Thirties reveals the same outlook as that of the 
"new" generation of Canadian painters. Her themes and subjects are to be found 
in the work of other artists who, like her, were early members of the C.A.S.13 Her 
formal approach, strikingly original in the context of the traditional Montreal art 
scene, exemplifies the openness to international artistic currents that was typical 
of the birth of modern art in the Quebec of the Thirties. 

The Forties: the move towards non-objective art 
I wish to focus on two salient aspects of 1940's art. The first involves primarily 
the artists of the English-speaking community. The question of art's social role 
and the need to make it more democratic was already of concern in the Thirties. 
The American solution, especially the government programmes such as the 
Works Progress Administration/Federal Art Project which incorporated artwork 
into public buildings, was often hailed as a model by both artists and critics. The 
Canadian art community wanted similar programmes to be adopted in Canada. 
The Kingston Conference of 1941 marked a turning-point in this respect, lead
ing to the formation of the Federation of Canadian Artists. World War II provid
ed the opportunity for artists to create public art, a more socially committed kind 
of art. Official war artists were attached to the various divisions of the Canadian 
military while other artists made their way into munitions factories to create 
works honouring the "fighting" workers of the industrial front. A few women 
were asked to paint the contribution of women in the armed forces. 14 Among 
them were Marian Scort's friends Pegi Nicol MacLeod and Paraskeva Clark. 
Marian told me that she was also requested to participate, but that she was then, 
and was to remain, a confirmed pacifist. Although she took part in anti-fascist 
activities, she would not act within a military context. 

She was certainly involved to some extent in the movement for public art, 
which became associated with the concept of murals as an integral part of archi
tecture. In 1943 she accepted a commission from Dr. Hans Selye to paint a mural 
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for the Histology Department of the McGill University Medical School. The arti
cles published by Selye and Scott in Canadian Art ~ "Art as an Inspiration to 
Science" and "Science as an Inspiration to Art" - speak volumes about the spirit of 
the time, as Scott's introduction makes clear: 

I, like so many painters of today, was feeling disturbed and inadequate in the 
isolation of the studio. No doubt the war is partly responsible for this desire 
to leave the studios, the ivory towers. But perhaps the real cause is even wider 
and deeper. Perhaps it is all part of the struggling death of the old era, the 
birth of the new. 15 

Creating this mural gave Scott the opportunity to fulfil the aspiration she shared 
with many artists of her generation: to make art more democratic. What was 
more, the subject of scientific research not only offered numerous formal possibil
ities, it also represented a major component in the building of a new order to the 
progressive minds of the era. Without attempting a full analysis of the mural 
Endocrinology, it should be noted that it reveals the new direction that Scott's work 
was about to take following its completion, as well as creating a positive vision of 
science. The composition is organized around a spiral, the centre of which, the 
steroid nucleus, is the centre for studies in endocrinology. The concentric circles 
are made up of cells at different stages of growth, culminating in scientific instru
ments and diverse cells mingled with stylized human figures presenting symp
toms of glandular dysfunction. 16 The central diagonal, however, is a healthy body 
whose hand touches the central nucleus, from which rays beam. This figure may 
suggest che hope offered by scientific research for the betterment of humanity. 

From my conversations with her, I know that Marian was severely critical of 
this mural in later life, finding it too literal, too commission-based, and lacking 
in the qualities a ttue work of art must have. In my view this a posteriori criticism 
is too harsh. It should not obscure that .the amount of research she pur into creat
ing the mural, particularly the two years she spent immersed in the world revealed 
by scientific books and microscopes brought about major changes in her work. 
From depicting the world of the city she moved on to a world invisible to the 
naked eye, that of cellular structures, crystals and protoplasms, as can be seen in a 
number of her works from the 1940's. In the series such as Cell and Crystal, Cell 
and Fossil and Stone and Protoplasm, the round shapes of cells, protoplasms and 
embryos intermingle with the more linear geometric sttuctures of crystals in a 
semi-abstraction. Some works such as Stone and Protoplasm #2, 1948 (fig. 9), 
include human figures either stylized or handled in the manner of the African 
drawings that so interested Scott. Like many of her contemporaries, she took 
inspiration from various sources like science and primitive art. She, like other 
modern artists of the time, explored new artistic forms inspired by the biomorfic 
umverse. 

In other respects, the Quebec art scene in the 1940's was notable for the 
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emergence of radical trends under the leadership ofPellan, who had returned from 
Europe in 1940, and of Borduas and the Automatiste group, whose actions led to 
the dissolution of the Contemporary Arts Society in 1948, the year Re/us global was 
published. It is significant that when Borduas resigned from the Society he broke 
with his old friends Maurice Gagnon and John Lyman in the heat of the moment. 
Nevertheless, for her "understanding attitude," he thanked Marian Scott in the let
ter of resignation he sent to her as vice-chairmanY Scott was also one of the sixteen 
signatories who some months later sent a petition to the "Commission du service 
civil" to protest against "the summary suspension of M. Paul-Emile Borduas from 
his post as teacher at the Ecole du meuble de Montreal," that followed the publi
cation of the Re/us global. 18 Scott was a great admirer of the work of both Pellan and 
Borduas and recalled having lengthy discussions with John Lyman about Borduas' 
work. During one of our late-afternoon teas (it was September 6, 1990, as for once 
I made a note in my diary), Marian told me that Lyman had more or less confided 
in her that "if that [the work of BorduaS and Pellan} was painting, he had wasted 
his time and his life." Lyman's attitude was similar to that of many anglophone 
artists in the Contemporary Arts Society who had remained attached to the earli
est kind of modernism. Although they believed that a work of art was the result of 
a subjective interpretation served by formal specific characteristics, they could not 
conceived an art totally freed from figuration and not anchored in reality. Scott's 
aesthetic perception, however, was closer to that of the francophone community, 
even though her own work of the Forties can in no way be regarded as "abstract" 
or "avant-garde" when compared to, for example, that of the Automatistes. 

The Fifties and after ... work yet to be discovered 
This is certainly the least documented period of Marian D. Scott's career. But one 
which should prove wonderfully ftuitful for researchers as we know that she was 
friendly with a number of artists close to the Automatiste group including 
Franc;oise Sullivan, that she exhibited with artists like Agnes Lefort, and taught 
students like Guido Molinari at the Museum's School of Art and Design. What 
we know of her output during these years reveals an artist for whom the contem
porary practice of art implied a non-objective stance regarding experimentation in 
shapes, colours and action. The few works from the late fifties and early sixties we 
have been able to see may be considered gestural abstractions, sometimes using an 
all-over approach. Others are based on a structure of a linear network of strokes, 
or inscribed with signs that recall pictographs, or with motifs suggestive of prim
itive art, over the strokes of colour. An example of the latter is Community 7, 
c. 1958 (fig. 10) recently exhibited by the Dominion Gallery, Montreal. 

The second half of the 1960's is characterized by paintings in which geo
metric shapes predominate. In some cases the juxtaposition of coloured triangles 
creates an optical effect of movement similar to that found in optical art. Yet in 
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other paintings of the period, including Sans titre, 1966 (fig. 11), the flatness of the 
surface is emphasized by the white areas separating the coloured geometric shapes 
whose undulating contours break the rigidly composed surface. In the Seventies the 
structure became more complex, with the inclusion of circular shapes that also 
reveal a freer hand with colour. In the late 1980's and early 1990's, colour became 
her main concern as she became more physically involved in the medium, feeling, 
as she put it to me, as if she were dancing with the paint. 

Painting was Marian D. Scott's passion until the end of her life. Even after 
her strength failed, she still talked about what she would like to do. Although she 
had been housebound for some years, she took an interest in the Montreal exhibi
tions and in the work of practising artists. It was a great pleasure to talk with her 
about what I had seen and museums that I had visited. At galleries I often used 
to pick up leaflets for her, knowing she would be curious about what was being 
produced and shown in New York, Paris, Montreal or anywhere else. Marian D. 
Scott is an artist whose rich contribution to the art of Quebec and of Canada 
should now be recognized. Those of us who were her friends have long recognized 
what her friendship meant to us: she helped us to live. 

With this text, I have tried to pay tribute to her memory, and to thank her 
in some way for what she meant to all of us. 

ESTHER TREPANIER 
Professor 
University of Quebec at Montreal 

Notes 

I have learned since her death that Marian wanted me to mount a retrospective of her work. This 
will be a long-term project requiring many collaborators, especially the owners of Scott'S paintings. 
I would therefore be grateful if anyone who possesses works or unpublished material on Marian Dale 
Scoct would contact me: Esther Trepanier, Departement d'histoire de l'art, Universite du Quebec a 
Montreal, c.P. 8888, Succursale Centre-ville, Montreal (Quebec), H3C 3P8. 

2 She also attended Edmond Dyonnet's evening classes at the Monument national. Dyonnet 
taught at the Ecole des Beaux-Arts and encouraged Marian Dale. As they worked mainly with plas
ter at the :Hcole, he invited her to take his classes with models at the Monument. 

3 Marian Dale SCOct shared these reminiscences with me during a visit on August 23, 1990. 

4 For example, the catalogue The Modern Image: Cubism and the Realist Tradition (Edmonton: 
Edmonton Act Gallery, 1982), 32. 

5 St. George's School (1942-1944) and the Act Association of Montreal's School of Act and Design 
(1947-1949 and about 1954). 
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6 This quotation taken from Marian's personal notes was cited by her at a round-table discussion 
with Charles C. Hill, 1. Muhlsrock and 1. Kennedy, "They Could Split Rock. .. Painting in Montreal 
in the 1930's, and the Children's Creative Art Centre - A Conversation Piece," Norman Bethune, His 
Time and His Legacy, ed. D.A.C. Sheppard and A. Uvesque (Ottawa: Canadian Public Health 
Association, 1982), 121. 

7 See among other references Helen DUFFY and Frances K. SMITH, The Brave New World o/Fritz 
Brandtner (Kingston: Agnes Etherington Art Centre and Queen's University, 1982). In this text the 
authors call the Centre the "Children's Art Center". Charles C. Hill in "They Could Split Rock," 119, 
states that "Children's Creative Art Center" is the correct name. 

8 On this question, see the following article where I attempt ro describe the complexity of the 
relationship between art and politics in Quebec. "Entre socialism et modernisme: les peintres pro
gressistes quebecois (1930-1945)" in Le droit de se taire, Histoire des communistes au Quebec de la Premiere 
Gllerre mondiale a la Revolution tranquille, ed. Robert Comeau and Bernard Dionne (Montreal: VLB 
Editeur, 1989), 134-161. 

9 This is an article which would now be considered sexist, since the author ponders the characteris
tics of "feminine art':' and concludes that Scott like O'Keeffe abandoned the decorative charm of femi
nine painting ro adopt an impersoI)al style, disguising their femininity, which nevertheless gave them 
access ro a rich and intensely individual pictorial approach. See Graham C. McINNES, "Contemporary 
Canadian Artists no. 10, Marian Scott," The Canadian Forum, vo!. XVII (Nov. 1937): 274-275. 

10 Charles C. HILL, Canadian Painting of the 1930s (Ottawa: National Gallety of Canada, 1975). 

11 Speaking of this generation, Ayre wrote that they wanted to come to grips with life, ro put more 
humaninty in their work, and yet they also wanted ro "come ro grips with painting." Robert AYRE, 
"Significant Exhibition at Toronto by Diligent Canadian Group of Painters," The Standard, Montreal, 
13 Jan. 1940, p.M-7. 

12 "When I allowed myself to paint plant forms, it was with the knowing that they could split the 
rock". Scott in "They Could Split Rock," 121. 

13 Scott was a member of the Contemporary Arts Society from its foundation in 1939 until its dis
solution in 1948. She rook part in the members' exhibitions and also in the show Art o/Our Day in 
Canada organized by the CAS in 1940. See Chrisropher VARLEY, The Contemporary Arts Society, 
Montreal 1939-1948 (Edmonton: The Edmonton Art Gallery, 1980). 

14 Paraskeva Clark, for example, was commissioned ro paint the activities of the Women's Division 
of the Canadian Air Force by the National Gallery through the intervention of Harry McCurry: See 
Mary E. MacLACHLAN, Paraskeva Clark, Paintings and Drawings (Halifax: Dalhousie Art Gallery, 
Dalhousie University, 1982), 39-40. 

15 Marian Dale SCOTT, "Science as an Inspiration to Art", Canadian Art, vo!. 1, no. 1 (Oct.-Nov. 
1943): 19. 

16 On page 18 of the above-mentioned issue of Canadian Art there is a plan of the mural 
Endocrinology with an explanatory key. It should be remembered that M. D. Scott also created a mutal 
for the chapel of the Montreal General Hospital. 

17 See Fran~ois-Marc GAGNON, Paul-Emile Borduas, Biographie critique et analyse de l'oeuvre 
(Montreal: Fides, 1978), 234-235. 

18 Ibid., 259. 
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LIVING IN STYLE 
Fine Furniture in Victorian Quebec 
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(Version en franljaise: UN ART DE 
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This handsomely produced, m~ive vol
ume is an impressively scholarly 
approach ro the history of furniture in 
Canada. Though its theme is "fine furni
ture" in Victorian Quebec, much of 

what has been gathered [Qgemer here 
applies to taste, fushion and attitudes in 
other parrs of the country as well during 
the same period (1837-1901). Though 
published in connection with the 1993 
exhibition, which opened in Montreal 
and dien moved on to Quebec, this is no 
mere catalogue, whose usefulness is cran
siem. It is a permanent exJ»OSion of 
both social and material history. It is a 
book thar belongs in [he furniture sec
cion of every reference library. 

The genesis of the work lay in a col
laborative effort involving the Univer
site Laval, che Montreal Museum of Fine 
ArtS and the Musee de la civilisation. 

The researrh was undertaken and pub
lished to coincide wirh an exhibition of 
114 examples of furniture (much of it 
Quebec-made). In addition the exhibi
tion featured a remarkably wide variety 
of decorative art objectS, advertising 
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material, old photographs and anything 
else (hat would assist in recreating the 
milieu in which the furniture was origi
nally used. 

As Claire Desmeules, a dOCtoral can
didate at Laval, points out in a chapter 
entitled "Domestic Worlds," it is 
"impossible [Q study Victorian furniture 
in isolacion.·· Long ago the nineceemh

century British historian Lord Acton 
emphasized thar a mistake tOO often ma

de by historians was to look at the pasc 
through che eyes of the present. T hrou
gh the research so thoroughly presenced 
in this book it is possible to look at the 
Victorian world through Victorian eyes. 

In his introduction Dr. John R. 
Porter (now che director of che Musee du 
Quebec) raises che question of why (here 

has long existed a strange but prevailing 
attitude chat Victorian fumiwre was a 



concern of English Canada only. The 
explanation of this "odd silence," he 
admits, "is not a simple one." It may be 
in part, as he suggests, "an ideological 
position widespread among the Quebec 
intelligentsia from the 1920's until the 
dawn of the 1970's" that was sparked by 
a concern "to preserve historical materi
al linked to French traditions," and 
ensure "survival of early forms of crafts
manship." Whatever the reasons, the 
present volume is doubly welcome in 
filling a serious gap. 

It is pertinent to remember, how
ever, that any real interest in an appreci
ation of Victorian furniture was not 
prevalent among English Canadians 
until well into the second half of this 
century. When my husband and I were 
married in 1947 and let it be known 
that we planned to have nothing but 
Victorian furniture, the art critic of a 
major English-language newspaper said 
to us kindly, "Never mind, you'll soon 
be able to afford something better." And 
a prominent dealer, from whom a num
ber of our pieces came, was little short of 
contemptuous of our selection (a happy 
circumstance, since it depressed prices). 

Even in England itself there was 
little interest in Victorian furniture until 
after the 1950's. One of the first tenta
tive efforts to take it seriously was on the 
eve of the centenary of Queen Victoria's' 
accession when in 1936 the London 
magazine, The Antique Collector, ran two 
articles "In Defence of the Furniture of a 
Much Abused Period.'" But even as late 

as 1958 Peter Floud could write, in a 
Connoisseur Period Guide, "There is hard
ly a book or even an article devoted to ... 
Victorian furniture. "2 After that, of 
course, came the veritable flood that has 
been pouring forth ever since. By the 
1980's James Stevens Curl was exclaim
ing that publications on the Victorian 
period, in all its aspects, were "increas
ing in numbers almost weekly."3 This 
present volume is a significant Canadian 
contribution to the best of the flood of 
material. 

The nature of "fine furniture" -
fashionable, often of exotic woods, in 
general costly - indicates the types of 
homes in which it was to be found: those 
of the middle and upper classes. For the 
purposes of this book, these classes are 
defined as the petite, moyenne, and grande 
bourgeoisie (terms not normally used by 
anglophone Canadians). A valuable, 
indeed fascinating feature of the book is 
the detailed listing, from documentary 
and other sources, of the furnishings of a 
whole range of middle and upper-class 
homes, including Spencer Wood, the 
Sillery villa that later became a vice
regal residence. The 1851 catalogue of 
an auction sale that dispersed the con
tents of Spencer Wood, as furnished by 
Henry Atkinson after he acquired the 
'Sillery estate in 1835, presents a picture 
of rarified luxury. Scattered through the 
two dtawing tooms, the library, break
fast parlour and dining room were 
antiques from William Beckford's 
Fonthill Abbey in England, along with 
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"London-Made" mahogany furniture, 
garnitures of orienral porcelain and 
Italian marble sculptures. 

A dozen pages by Gloria Lesser are 
devoted to "The Homes, Furnishings 
and Collections" of the Montreal 
financier Richard B. Angus. Photo
graphs testifY to the opulence of Louis
Joseph Papineau's Montebello on the 
Ottawa River; an image of the yellow 
drawing room at Montebello shows an 
ornate example of the Victorian delight, 
the "whatnot." Other furniture traced to 
Montebello includes fine quality repro
ductions from the period of Napoleon 
Ill. It is important to remember that 
such reproductions were part of the 
Victorian world. A Montreal cabinet
maker, William Coysh, used to lend cus
tomers Aldam Heaton's four volumes of 
Furniture and Decoration in England 

During the Eighteen Century so that they 
could order exact copies.4 

Not all homes whose furnishings 
are discussed were mansions. A particu
larly interesting inventory (1882) gives 
the contents of the Stanbridge East resi
dence of John C. Baker, whose private 
bank stood next to his residence on the 
village's main street. Baker also had a 
private art gallery in his comfortably fur
nished house. The suite of furniture he 
purchased for the gallery was given to 
the Canadian Museum of Civilization in 
Hull by his great-grandson and the set
tee is illustrated in this book. It is, with 
a reasonable degree of certainty, attrib
uted to the Lambkins Furniture Co. of 
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Riceburg, another Eastern townships 
village (near Sranbridge East). 

The whole question of the furni
ture market in Quebec, the Quebec 
makers and their participation in 
provincial and international exhibitions 
is dealt with in some of the best chap
ters, written by Dr. Porter,Jean-Frans;:ois 
Caron, Daniel Drouin and Renald 
Lessard. They contain contemporary 
descriptions of the factories of such 
giants of the trade as John Hilton, who 
was to Montreal what J acques & Hay 
were to Toronto. Also included is inti
mate and human material, such as the 
account of an 1866 shopping tour to 
Quebec City made by Mme Jean
Charles Chapais, wife of a Saint-Denis 
businessman and politician. 

Mme Chapais made purchases at 
the establishment of Philippe Valliere, 
one of the city's principal furniture mak
ers, choosing bedroom. suites in black 
walnut and oak and agreed to take a 
drawing room suite recommended by 
her husband. She was appalled by prices 
in general, rejected as "too dark" wallpa
per her husband had selected, picked out. 
something cheaper to go with the new 
furniture, and wrote home that she was 
"dying of the heat." The drawing room 
suite is in the Musee de la civilisation 
and "is one of the few that can be firmly 
attributed to ... Valliere." The rationale 
for this attribution is given. One could 
wish all the attributions were so firmly 
supported. 

Illustrations of furniture whose 



original ownership can be established 
suggest that in general there was sub
stantially little or no difference between 
anglophone and francophone taste in 
this regard. Allowance must always be 
made for individual taste, but any scan
ning of the many advertisements repro
duced, for English and French cabinet
makers and furniture dealers, shows the 
same styles promoted by both. It was 
necessary to keep in sryle and it was an 
age athirst for novelry, with new styles 
succeeding one another in bewildering 
variery, or running parallel. The book 
makes very clear that almost everything 
was available in Quebec, from Gothic to 
Eastlake, from Valliere's rococo-revival to 
Hilton's Renaissance-revival. It should 
be remembered, too, that French furni
ture had a long tradition of influencing 
English cabinetwork. As Edward Joy has 
pointed out, French furniture shown at 
international exhibitions "never failed" 
to excite admiration from English crit
ics.5 This influence trickled down, in one 
way or another, to cabinetmakers throu
ghout Victorian Canada. 

Virtually nothing that can cast 
light on the understanding of fine furni
ture in Victorian Quebec has been omit
ted. Even dining room etiquette has 
been discussed. Furniture terms are def
ined and copious notes follow each chap
ter. The bibliography is extensive. Illus
trations include items as varied as 
sewing machines and pianos. With 15 
researchers contributing, under the gen
eral editorship of Dr. Porter, some over-

lapping was inevitable. References to 
functions and furnishings of certain 
rooms, for instance, may occur in more 
than one section. There is an index of 
proper names, but a subject index would 
also have been helpful for quick refer
ence. If a word of caution needs to be 
sounded in the use of this book, it would 
be that in a complex age, full of contra
dictions, almost everything stated by a 
contemporary commentator can be qual
ified by referring to another. But the 
amount of primary material presented 
allows readers to draw their own conclu
sions on many topics. This is a book 
whose usefulness is unlikely to be super
seded for years to come. The researcher 
can open it almost anywhere and be 
rewarded. It is a monumental work. 

ELIZABETH COLLARD 
Ottawa, Ontario 

Notes 

1 G.W. WHITEMAN, "The Victorian 
Revival," The Antique Collector (Aug. and Sept. 
1936). 

2 Peter FLOUD, "Furniture," Connoissettr Period 
Guides: Early Victorian (London, 1958), 35. 

3 J.S. CURL, "Book Reviews," Journal of the 
Royal Society of Arts (Oct. 1987): 858. 

4 Coysh's copies, with his name in each, are 
known to the writer, who had the information 
from one of Coysh's clients. The books were 
published in London c. 1889. 

5 Edward T. JOY, English Furniture 1800-1851 
(London: Sotheby Parke Bernet Pub!., 1977), 
151. 
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MUS IC OF THE EYE 
Archjrccrural Drawings of Canada's 
First Ciry, 1822-1914 
G"", K. HUGHES 
The New Brunswick Museum and The 
Royal Archicecruml inscicme of 
Canada, [991 
136 pp., 16 col., 7 L b/w illus., $19.95 
(Version en fran~ajse: MUSIQUE 
POUR LES YEUX: Dessills d'arrhitectllre 
de Id pt'(!mim ville amadinme, 1822-
1914) 

This investigation of Saint John's her
itage in architectural drawings appears 
to have had five objectives: a discussioD 
of the architectural drawings in their 
own righe, as vehicles for representa
tion; the role chat these drawings 
played in rhe production of cll€' result
ing building - though by no means aU 
wefe built; a history of the resu.lting 
buildings themselves; an architectural 
history of che cicy of Saint John as rhe 
collective result of all of these drawings 
and buildings; and an inventory of 
architects active in Saint John. These 
are all hi8h and laudable objectives. 
!lIftS/( o[ the Eye perhaps could be called 
a resounding success only in the last of 
these five categories, but it does a rea

sonable job of attaining all of them. 
Since it is the drawings them

selves that are the focus of the book, it 
seems a curious omission that there is 
no discussion of how so many of these 
drawings survived - or indeed, JUSt 

how remarkable this group of draw-
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ings is for Canadian cities. One would 
guess that for a city of itS age and size, 
Saint John is particularly fortunate in 
its surviving architectural drawings, 
but the author does nOt help us in 
arriving at [his conclusion. The reader 
learns of the circumstances of survival 
of these drawings only in selected 
insrances, as in catalogue entry 5, an 
instance of an important drawing [hat 

was accidentally discovered (in the 
United Stares) only a decade ago. Many 
of the projects, and particularly the 
unexecuted ones, possibly came to The 
New Brunswick Museum or to the 
Provincial Archives of New Brunswick 
from the family archives of the archi
tect or the estates of rhe patrons, 
whether built or nor. A few are from 
the National Archives of Canada. 

Mr. Hughes begins with a useful 
and intelligent discussion of the draw-



ings as a group, defining what types of 
drawings are found in it, and giving 
the main lines of evolution in drafting 
techniques. There is much to learn 
here, although I would have preferred 
the discussion of the drawings to have 
been detached from a more common
place 'discussion of the style of the 
buildings. For the most part, the style 
of the buildings and the style of the 
drawings are two separate issues, and 
conjoining them' here 'produces less 
rather than more than the sum of their 
parts. 

Turning to the' catalogue entries 
themselves, they too contain a great 
deal of useful information, but they 
might well have been more fo~ceful 
had a consistent methodological ap
proach been adopted. Catalogue entry 
6, for example, begins with a long dis
CUSSIOn of the history of the 
Congregational church of Saint John as 
an institution, and it makes only 
glancing references to a design by John 
Cunningham that in the end was not 
built. In other instances, such as cata
logue entry 8, a facade elevation for a 
private dwelling, the discussion focus
es on both the drawing - which hap
pens not to have been executed - and 
on the typology of Saint John houses of 
the period. Both interesting topics, but 
possibly of greater utility to the reader 
had they been less intermingled. ~n 
almost all the catalogue entries, for 
example, one has to look very closely 
indeed to find out,whether a building 

resulted from the drawing in question, 
and even more closely to see if the 
building suryives. 

One of the most valuable aspects 
of the book are the biographies of the 

. dozen architects who give structure to 
the selection of drawings. These appear 
to have been carefully crafted, even 
though the architects themselves are 
not a remarkable lot. 'All of Saint 
John's architects worked in~he archi

, tectural styles one would expect them 
to be using in the appropriate decades. 
The architects were also essentially 
conventional in their rendering tech
niques. Entry 21,£or example, a finely 
wrought commercial front of 1877, is 
precisely the high Victorian Gothic 
design that one would expect for the 
date in any major North American 
city, and the same could be said of its 
rendering technique. We are told that 
the store was in fact built in this man
ner, although unfortunately there is no 
p).1otograph to document it. 

One would be most interested in 
knowing whether or not this represen
tative sampling is exceptional for a 
provincial capital such as Saint John. 
Did Saint John have a more active 
architectural colony than comparable 
cities? Was the status of the architect 
particularly high in Saint John? Or 
was it the high status of the act of 
building that has created such an 
extensive legacy of Victorian drawings 
in the city? My guess is that Saint John 
is in fact slightly richer than average in 
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its remaining drawings, although iron
ically, the number of surviving build
ings from the drawings in this book is 
no more than a handful. 

The ultimate question of such a 
book is how does it advance the histo
ry of architecture? The exhibition 
undoubtedly had the effect of raising 
the consciousness of Saint John inhab
itants to the built environment they 
have or once had. Even though nearly 
all the drawings are just from two ins- . 
titutions, nonetheless the exhibition 
performed the useful function of mak
ing a coherent group of otherwise iso
lated documents. In addition, Saint 
John now has a thorough study of 
forty-rwo of its core buildings, and the 
catalogue itself will serve as a basic 
document for the preservation of the 
city's architectural heritage. Quite a set 
of accomplishments for an ambitious 
exhibition. 

FRANKLIN TOKER 
Henry Clay Frick Fine Arts 
Department 
University of Pittsburgh 
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UNE TRADITION 
DOCUMENTAIRE AU QUEBEC? 
QUELLE TRADITION? 
QUEL DOCUMENTAIRE ? 
Aspects de la photographie 
quebecoise et canadienne 
Serge ALLAIRE 
Vox Populi, Le Mois de la Photo a 
Montreal, septembre 1993 
16 p., 11 illus. nib, 5,00 $ 

En declarant son intention «d' affiner la 
lecture de la petite histoire de la pho
tographie» (p.3) quebecoise, celle des 
decennies soixante et soixante-dix, 
Serge Allaire affiche d'emblee la diffi
culte de l'entrepreprise. Est-il perti
nent de s'interroger sur la tradition do
cumentaire? «Quel interet y a-t-il a 
s'interroger sur les modalites d'une tra
dition documentaire au Quebec?» 
(p.2), L'utilisation de ces deux articles, 
la defini et une indefini, met en cause 
la nature meme du projet. Peut-on 
modaliser de fac;;on definitive la ques
tion du documentaire photographique 
quebecois recent? L'interet souleve par 
toute reflexion sur ce sujet sera tribu
taire des reponses et des propos qu' on y 
apportera. Quant a la pertinence, elle 
s'impose pour tout historien dont la 
fonction est precisement de se consa
crer a ce genre d' exercice. 

Serge Allaire est historien de 
l'art. Depuis quelques annees, la pho
tographie occupe une bonne part de ses 
champs d'investigation, surtout du 
point de vue de l'historiographie. 

Ainsi, dans un texte publie dans le 
cadre du Mois de la Photo, s'interroge-t
il sur la justesse historique de quelques 
recents discours relatifs a une 
eventuelle tradition photographique 
documentaire quebecoise. Son inter
vention accompagnait alors une expo
sition dont il a assure la production, ou 
onze photographes montrealais mon
traient une partie de leur production 
documentaire des annees soixante-dix: 
Claire Beaugrand-Champagne, Michel 
Campeau, Alain Chagnon, Serge 
Clement, Charles Gagnon, Pierre 
Gaudard, Clara Gutsche, Brian 
Merrett, David Miller, Michel St-Jean 
et Gabor Szilasi. 

Fort de ces exemples, Serge 
Allaire s'appuie sur leur thematique 
commune, la ville, afin de demontrer 
que la tradition documentaire pho-
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tographique quebecoise, jusqu 1C1 

essentielIement presentee sous le cou
vert nationaliste, peut s'envisager au
trement. La qualite incontestable du 
travail de 1'historien aura ete de faire, 
peut-etre pour la premiere fois, une 
synthese de plusieurs projets photogra
phiques montrealais, tout en trar;ant 
fort bien l' eventail des preoccupations 
nombreuses et variees qui les carac
terisent. De cette maniere, il a cherche 
a court-circuiter toute velleite de lim
iter 1'interpretation du documentaire 
photographique quebecois a sa dimen
sion socio-politique. Pour ce faire, 
Serge Allaire enumere une serie de pro
jets photographiques montrealais qu'il 
situe dans leurs dimensions propres. 
Afin de les integrer a une problema
tique relative a une tradition docu
mentaire qui serait specifique au 
Quebec, i1 examine d'abord avec une 
certaine severite ce qui a deja ete ecrit 
sur le sujet. 

Allaire prend ses distances vis-a
vis ce qui semble etre le leitmotiv affi
che notamment par Pierre Dessu
reault (1979;1988) et Serge Jongue 
(1990) quant au(x) fondement(s) 
d'une pratique documentaire au cours 
des annees soixante et soixante-dix, 
soit le contexte socio-politique qui 
regnait alors, et dont le mat nationa
lisme resumerait l' essentiel. l' auteur 
denonce cette interpretation reduc
trice et propose d' aut res voies d' appre
ciation, en affichant nettement sa vo
lonte de «penser autrement les articu-
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lations d'une tradition documentaire» 
(pA). 

Bien que les intentions de 1'auteur 
soient tout a fait louables, ses propos ne 
nous semblent pas traduire adequate
ment les textes qu'il a choisi de com
menter; a certains egards, 1'historien 
paralt succomber aux tentations reduc
trices qu'il vilipende par ailleurs chez 
ses interlocuteurs. 

A ceux-ci, il reproche. Qomme
ment une «meconnaissance des pra
tiques de la photographie quebecoise de 
la decennie soixante» (p.5). Allaire ne se 
contente pas de proposer une lecture 
plus fine de cette problematique, mais 
encore il veut'le faire par une analyse 
plus rigoureuse (p.14) et serieuse (pA). 

Nous entendons discuter sa proposition 
teUe que presentee, alors que, encadre 
differemment, son apport historiogra
phique nous apparaitra pertinent. 

Apres avoir pose les limites de 
son entreprise, notamment en regard 
du contexte acruel qui n'autorise plus 
aussi facilement 1'investigation des tra
ditions et des pratiques artistiques spe
cifiques, sans compter la perte des pro
totypes inh€rente a l'€clatement post
moderne, 1'auteur aborde son objet en 
resumant, pour le reconsiderer, le «dis
cours qui, depuis la fin des annees 70 
fonde l'existence d'une tradition 
documentaire comme essentielIement 
vauee a la quete d'une image de l'ham
me quebecois» (p.3). 

Allaire rappelle que, pour Pierre 
Dessureault, la tradition du documen-



raire quebecois· remonte aux travaux 
des Szilasi et Gaudard, a la fin des 
annees soixante, ainsi que dutravail 
des photographes associes aux groupes 
Photo-Cell,GPP ou GAP. On a ainsi 
appele ce moment «la periode consti
tutive -1971 a 1976 - du documentaire 
quebecois qui tient lieu, . depuis, de 
fondement a la tradition» (p.3). Ce 
serait, croyons-nous, se contenter de 
bien peu et contempler alors une tradi
tion bien jeune. A cet egard, Serge 
Jongue, parlant de cette meme perio
de, prefere parler d'ecole plutat que de 
tradition. Ce terme nous paraIt con
venir davantage, car la notion de tradi
tion suppose une certaine anciennete. 

Sur le «my the fondateur», lie 
aux travaux de Szilasi et de Gaudard, 
Allaire ne s'etend pas trop; sinon pour 
suggerer de remonter un peu plus 
avant, soit chez le Michel St-Jean des 
annees cinquante et soixante. Il s'at
taque plutat aux presumees preten
tions des Dessureault et Jongue quant 
aux fondements· essentiellement na
tionalistes qui formeraient le substratum 
de la pratique d'alors. 

Pour Serge Jongue, cette tradi
tion - qu'il nomme «ecole» - remonte 
a l' experience de Disraeli en 1972, 
«date de la premiere documentation 
d'envergure d'un milieu donne par la 
jeune photographie quebecoise» 
(1990:43), une documentation par 
ailleurs marquee par la na"ivete, la 
spontaneite et le manque d'experience 
(M. Campeau; 1975: 8). Poser Disraeli 

comme archetype du documentaire 
photographique quebecois reduit, pour 
Serge Allaire, <<la complexite des con
ditions qui president a 1'explosion de la 

. photographie documentaire ... » (p:5). 
En cela, 1'auteur· a raison de proner 
ainsi une vision a la fois globale et 
plurielle des choses. Il aura tort par 
ailleurs, croyons-nous, d'imputer a 
Dessureault et a Jongue la conception 
monolithique d'une photographie 
essentiellement nationaliste qui ne 
nous apparaIt pas pertinente quant aux 
textes cites par 1'auteur. 

S'il est exact que Dessureault 
ecrit que le documentaire «s'inscrit 
dans le mouvement d'affirmation 
nationale qui imprimait sa marque a 
toute l' epoque» (1988:67), il ajoute 
aussi que <des territoires a explorer sont 
legion» (1988:67) et relativise ainsi le 
paradigme nationaliste pour l' ouvrir a. 
differentes mises en forme. De meme 
Serge Jongue, qui parle d'un «renou
veau culture!'" multiforme» (1990:53) 
et qui insiste, sans negliger pour 
autant 1'ideologie nationaliste, sur la 
diversite des pratiques photogra
phiques d'alors (1990:53), suit precise
ment la demarche proposee par Serge 
Allaire qui, en l'occurrence, n'innove 
pas. Il n' en demeure pas moins, et voila 
sans doute la grande qualite de son tra
vail, qu'il a reussi a tracer le portrait 
d'une pratique documentaire par 
ailleurs non pas quebecoise, mais bel et 
bien, et specifiquement, d' origine 
montrealaise. 
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Serge Allaire fustige donc la 
dimension nationaliste qui n' a pas 
l' evidence que lui pretent les discours 
(p.7) ce qui, on 1'on vu, merite quel
ques nuances. Le parcours de 1'auteur 
est, a cet egard, eloquent. En debut de 
texte, il oppose carrement le nationa
lisme monolithique a «l'enchevetre
ment des forces sociales en presence» 
(p.4); plus loin, meme vocabulaire ou 
la question nationale dominante «s'en
chevetre dans l' ensemble des forces en 
presence» (p.7), alors que quelques 
lignes plus tard, ce sont ces memes 
forces, sous forme d'engagements 
divers, qui seront «enchevetrees a la 
question nationale» (p.8). D'une cer
taine maniere, Allaire s'avere plus rad
ical que Dessureault qui se contentait 
de pader «d'inscription» du national
isme, plutot que «d'enchevetrement». 

Le trajet meme propose par 
l' ecriture d' Allaire indique que le 
nationalisme et la pratique documen
taire des annees soixante et soixante
dix sont lies. Loin «d'hypostasien> 
cette relation, Dessureault et Jongue la 
relativisent egalement; leur approche 
seracependant plus generale. A cet 
egard, Allaire sera plus precis, ciblant 
davantage, au cours des annees soixan
te-dix, une pratique montrealaise et un 
seul theme: la ville. En ce sens et pour 
cette raison, pader d'ecole, a la fa<;;on de 
Serge Jongue, nous apparait plus perti
nent. 

Quant a la tradition, Dessu
reault, faute de mieux, la situe du cote 
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des Americains (1988:67) et Jongue, 
plutot chez les Europeens, surtout 
Fran<;ais (1990:43). Personne, et voila 
peut-etre une erreur commune, ne 
perise a une tradition locale qui remon
terait avant 1950, par exemple chez un 
Pierre Gustave Joly de Lotbiniere qui, 
des 1839, photographiait 1'Egypte 
pour 1'editeur parisien Lerebours, ou 
encore chez Napoleon-Alexandre 
Comeau qui, en 1898, publiait une 
vingtaine de photographies documen
taires sur le Labrador et Anticosti. S'il 
y a une tradition documentaire, elle 
appartienta 1'histoire de la photogra
phie occidentale que l' on a peu inter
rogee ici; quant a sa partie quebecoise, 
elle remonte aux origines meme de 
1'apparition publique de la photogra
phie, en 1839. 

Lorsque Serge Allaire cherche a 
pluraliser la pratique photographique 
montrealaise, il a pleinement raison de 
le faire et y reussit assez bien. 
Toutefois, son texte aurait dfi s'inti
tuler autrement. Par exemple: «Dne 
pratique documentaire a Montreal? 
QueUe pratique? Quel documen
taire?», plutot que le titre propose qui 
fait reference a une eventuelle tradition 
quebecoise dont on ne retrouve pas l' e
cho espere au sein du texte. 11 aurait 
fallu alors traiter des pratiques dites 
regionales, remonter le cours du temps 
un peu plus avant, et indure notam
ment rapport fondamental, pour la 
decennie traitee, du Magazine Ovo au 
sein meme de cette pratique et de cette 



tradition documentaires, et OU, par 
ailleurs, nombre de n§ponses aux ques
tions po sees se retrouvent pour 
quiconque se donne la peine de cher
cher. 

Entendu comme une presenta
tion de l'ecole documentaire montrea
laise des annees soixante-dix, le texte 
de Serge Allaire s'enrichit soudaine
ment de grandes qualites qui, sous 
d'autres pretentions, s'estompent quel
que peu. Ainsi, l' ecole montrealaise des 
annees soixante-dix apparalt finale
ment sous un jour. jusqu'ici jamais 
devoile sous une forme synthetique. 
L'apport de l'auteur est a cet egard 
exemplaire; non pour avoir denonce de 
presumes exces chez certains confreres, 
mais bien plutot pour avoir analyse de 
plus pres une pluralite de pratiques 
dont d'autres avaient deja entrevu les 
generalites. En ce sens, Allaire poursuit 
un travail deja entame. lIle fait en con
siderant le multiple sous le global deja 
debroussaille par d'autres (Dessureault, 
1988; Jongue, 1990), un multiple par 
ailleurs cible dont Montreal sera la 
terre d'election, a titre de ville. Sous 
cette rubrique, sa «dimension nord
americaine» (p.ll), sa «trame urbaine» 
(p.ll), «comme lieu d'investigation» 
(p.12), son apparition en «filigrane» 
(p.ll), Allaire trace le portrait d'un 
moment ·photographique. 

L'ecole documentaire montrea
laise trouve ainsi son identite et fait 
montre d'un eclectisme sans doute 
etonnant pour qui se faisait une vision 

monolithique caricaturee par le quali
ficatif mistfrabilisme souvent utilise par 
certains detracteurs du documentaire. 
Au contraire, ce que nous propose 
Serge Allaire dans sa lecture de l' ecole 
montrealaise (p.8-l3) demontre une 
grande diversite de pratiques; voila la 
qualite principale de sa proposition par 
ailleurs appuyee de plusieurs photogra
phies. 

Dans ce contexte, Allaire a reussi 
a faire eclater un cadre a 1'interieur 
duquel la question du documentaire a 
deja ete formulee. Ainsi reussit-il a 
presenter une pratique documentaire 
comme lieu de tensions et de visions 
concurrentes (p.13). 

ee qu'il aura moins bien reussi 
toutefois, c'est de vouloir forcer l'iden
tification de la pratique montrealaise 
des annees soixante-dix a une even
tueHe tradition documentaire quebe
coise dans son ensemble. Sous cette 
pretention, le travail de 1'historien ne 
nous apparalt pas pertinent et succom
be ipso facto au reductionnisme - sans 
parler d'imperialisme culturel - qu'il 
cherche a eviter par ailleurs. 

Aucun des auteurs cites ne sem
ble avoir songe a considerer 1'efferver
scence du documentaire photogra
phi que quebecois au cours des annees 
soixante-dix en relation avec la ques
tion moderne; pourtant, ce qu' AHaire 
nous decrit, .c'est un passage vers la 
modernite. II est acquis que les annees 
cinquante sont ceHes de 1'avenement 
d'une photographie moderne en 
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Occident. Dans cette optique, les 
annees soixante et soixante-dix seraient 
1'aboutissement de cette modernite, Oll 
des auteurs s'affichent comme sujets, 
en rupture avec une tradition monopo
lisee par les pouvoirs etatiques ou 
mediatiques, en attente de l' eclatement 
de toute structure prototypique, soit 
!'ere postmoderne. 

Si l' on doit absolument satisfaire 
1'intelligibilite quant a la mise en place 
de paradigmes historiques, mieux vaut 
choisir des cadres de tres grandes di
mensions, ce qui permet d'y situer au
tant d'elements qu'on y voudra, sans y 
voir quelque verite que ce soit, sauf 
celle d'un regard, par ailleurs ephe
mere. 

JEANLAUZON 
Etudiant au doctorat en semiologie 
Universite du Quebec a Montreal 
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AVIS AUX AUTEURS 

Les Annales d'histoire de I'art canadien ont pour but de publier des articles de fond en 
histoire de-l'art canadien: architecture, peinture, photographie, sculpture, arts deco
ratifs. Les Annales se consacrent a toutes les periodes de l' art au Canada. 

1. Le texte doit etre dactylographie a double interligne, sur feuilles simples 
numerotees a la suite. Il n'y a pas de restriction de longueur, mais celle-ci doit etre 
appropriee au sujet traite. La redaction utilise le traitement de texte Word, version 
5.0 du Macintosh. L'auteur(e) pourra faire parvenir une copie de son texte sur son 
programme ainsi qu'une copie imprimee. 

2. Les notes et references bibliographiques doivent etre redigees conformement aux 
exemples ci-apres: 

1 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 I'ar! canadien, vo!. VIII, 
n" 1 (1984), p.4-5. 
2 C.W. HENDEL, An Inquiry concerning human understanding with a supplement: An abstract 
of a Treatise of Human Nature, David Hume, The Bobbs-Merrill Company Inc., Indianapolis, 
N.Y., 1955, p.27. 

Veuillez les verifier avec soin car vous etes responsables de leur exactitude. 

3. Veuillez souligner ou ecrire en italiques les titres d'oeuvres d'art cites dans le texte 
ou les notes. 

4. Veuillez signer votre article, indiquer votre titre et le nom de l'etablissement 
auquel vous etes associe(e). 

5. L'auteur(e) doit obtenir les autorisations necessaires pour la reproduction de pho
tos, de lettres personnelles, etc. 

6. Les photos qui accompagnent les textes doivent etre imprimees en noir et blanc, 
sur papier glace de format 8" x 10". Veuillez, dans la mesure du possible, envoyer 
des photos originales et indiquer le nom du photographe et son lieu de residence. 
N'envoyez pas de negatifs. Si vous utilisez des reproductions, veuillez en indiquer la 
source. 

7. Les dessins doivent etre executes a l' encre de Chine sur papier blanc. 

8. Le nom de 1'artiste, le titre de 1'oeuvre, la date, le medium et le lieu doivent etre 
clairement indiques sur des etiquettes apposees auverso de chaque photo ou dessin. 

9. Une liste des illustrations dfunent numerotees doit etre annexee au texte, s'il y a 
lieu. 

10. Chaque article doit etre accompagne d'un resume d'environ 1,500 mots. Si le 
texte est accepte pour publication, les editeurs se chargeront de la traduction du 
resume. 

11. Les editeurs pourront apporter des modifications aux articles presentes. Les 
textes revises seront ensuite soumis a 1'approbation des auteur(e)s avant d'etre pu
blies. 

12. Dans le cas ou un texte est publie, le manuscrit original est conserve. Seules les 
illustrations sont retournees a l'auteur(e). 

13. Les textes non sollicites doivent etre accompagnes de 1'affranchissement suf
fisant pour le retour. Les editeurs ne sont pas responsables des documents perdus ou 
endommages. 
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INFORMATION FOR CONTRIBUTORS 

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

1. All manuscripts must be typewritten and double-spaced on single sheets and num
bered consecutively. Manuscripts may also be submitted on computer disk. Our 
Macintosh computer accepts Word, version 5.0. The length of the article is not lim
ited but should be appropriate to the topic. 

2. The form of footnotes and bibliographies should follow the examples of the cur
rent edition of The Chicago Manual of Style. Care must be taken in the citing of ref
erences, and the author must assume full responsibility for accurate footnotes and bib-
liography. -

3. Indicate by underlining, the names of art works, titles of books, periodicals, ete. 
On computer disks font style italics is preferable. 

4. Please sign the manuscript with your full name, title and the name of the institu
tion with which you are associated. 

5. Permission to reproduce photographs, personal letters, ete., must be obtained by 
the author prior to submission. 

6. Photographs submitted should be 8" x 10" glossy prints in black and white only. 
Please retain negatives of the photographs in case of loss or damage. Photographs will 
be returned. Please submit original photographs whenever possible and indicate pho
tographer's name and residential area. If reproductions are used, please cite source. 

7. Drawings are to be done with india ink on white paper. 

8. Clearly indicate the artist, title, date, medium, size and location on labels attached 
to the back of each photograph and drawing. 

9. Submit a separate list of numbered illustrations to accompany the article whenev
er warranted. 

10. A resume of approximately 1500 words must accompany each article. Should the 
article be accepted for publication, the editors will then assume responsibility for 
translating the resume. 

11. The editors may make some changes to the manuscripts; revisions will be sub
mitted to the author prior to publication. 

12. If the manuscript is printed, the original copy will not be returned. However, 
photographs will be returned to the author. 

13. Unsolicited manuscripts must be accompanied by return postage. The editors 
assume no responsibility for loss or damage of submitted material. 
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