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ST. ANNE'S ANGLICAN CHURCH, TORONTO 
Byzantium versus Modernity 

I n 1907 the Reverend Lawrence Skey (1867-1948) and other members of the 
Building Committee of St. Anne's Anglican Church in Toronto voted to 

replace their overcrowded Gothic Revival building with a neo-Byzantine struc
ture'! The design, by local architect William Ford Howland (1874-1948), includ
ed a centralized plan in the shape of a Greek cross, a plain brick exterior, a central 
dome sixty feet high resting on pendentives, and a raised chancel set in a semi
domed apse in the west arm of the cross (figs.1 and 2). Thus the first church in 
Canada to adopt salient fearures of Byzantine architecture was erected in Toronto 
in 1908.2 

In the spring of 1923 when funds for furbishing the interior of St. Anne's 
became available3 ].E.H. MacDonald (1873-1932), then an instructor in design 
at the Ontario College of Art, was commissioned with a team of artists to deco
rate the interior with Byzantine-style mural paintings dedicated to the theme of 
the divinity of Christ.4 The curved vault of the apse was covered with an elabo
rate blue and gold vine scroll symbolizing the Eucharist (fig.3) and is reminiscent 
of the apse vault of the Church of San Vitale in Ravenna. Within the scroll are 
seven medallions with symbols that were frequently employed in Early 
Christian/Byzantine art. Below the medallions are seven icon-like panels with nar
rative scenes that commonly formed the core of Byzantine church decoration.5 
The central panel represents the Transfiguration, and so suggests that MacDonald 
based his work on the two Byzantine mosaics of the same subject similarly locat
ed in apses: Sant'Apollinare Nuovo in Ravenna and St. Catherine's Church on 
Mount Sinai.6 

The most important events in Christ's life, the Nativity (fig.4) , the 
Crucifixion, the Resurrection and the Ascension (fig.5) are depicted on the penden
tives, and set apart as they are in traditional Byzantine decoration. The dome, now 
gold with white stenciled stars, was originally painted red and decorated with 
Christian motifs. At its base are four painted medallions with heads of the Old 
Testament prophets - Moses, Isaiah, Jeremiah and Daniel - which alternate 
with sculpted heads of the Four Evangelists. The use of medallion busts for bib
lical figures was commonplace in Byzantine church decoration, as were portraits 
of the Evangelists in front of the apse and typological arrangements of Old and 
New Testament figures. For the entire programme MacDonald employed "the flat 
treatment and strong simple colouring of the Byzantine style."7 Decorative 
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details, such as the style and colours of the vine scroll and of the floral borders on 
the pendentives, are clearly derived from wallpaper and textile patterns associat
ed with the Arts and Crafts Movement of which MacDonald must be counted a 
member.8 Many of these patterns were, of course, based on medieval designs. 

With the completion of the murals in December of 1923 St. Anne's became 
the only Protestant church in Canada with monumental narrative wall paintings.9 

Yet, both the avant-garde architectural design and the correspondingly unique 
interior decoration had been commissioned by a congregation of "mostly 
Orangemen" who were known to hold strikingly conservative views on the 
appearance of ecclesiastical structures.lO Moreover, the parish which St. Anne's 
served was working-class and the city of Toronto itself might well be described as 
provincial in 1907. A fearful Anglican bishop even suggested that the Byzantine 
design might cause passers-by to mistake it for a synagogue or mosque. 11 Art crit
ic Augustus Bridle stated that St. Anne's had "the most unconventional Anglican 
interior."l2 One newspaper account referred to the structure as "Lawrence Skey's 
Bysantine [sic} Defiance."13 Given the context and these reactions, the selection of 
the Byzantine design requires an explanation. 

Details of the design competition held by the Church, or records of the 
negotiations between the architect and the Building Committee might account 
for the choice, but unfortunately they are not extant. Furthermore, publications 
on St. Anne's have always focused on the paintings, rather than on the complex as 
a whole, undoubtedly because three of the muralists - Frank Carmichael, J .E.H. 
MacDonald, and Frederick Varley - were members of the Group of Seven. Even 
so, until the late 1980's the murals were discussed only in brief newspaper and 
magazine articles, where critics like John Bentley Mays had no more to say than 
that the paintings were "fabulously beautiful."l4 Such statements, fail to ack
owledge that the paintings were simply the final stage of the construction. 

In 1988 the first scholarly investigation of the architecture of St. Anne's was 
undertaken by Catherine Mastin, who concluded that the Byzantine style was the 
personal choice of the Reverend Skey.l5 As Mastin carefully demonstrates, Skey 
strongly supported union with other Protestant churches, including the Eastern 
Orthodox. Since the Byzantine style was developed between the fourth and sixth 
centuries, that is, before the Church had divided into sects, it would have occurred 
to Skey that Byzantine architecture could suitably symbolize union. Mastin sug
gests that Skey would have been particularly sensitive to this potential for sym
bolism, since, according to family history, he may have traveled to Constantinople 
not long before St. Anne's Byzantine design was selected. To support her position 
Mastin argues that Skey could not have selected the Byzantine style through a 
desire to imitate other recently constructed neo-Byzantine churches, for there 
were too few to have come to his attention. Similarly, Skey could not have been 
influenced by contemporary publications on Byzantine architecture because 
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strong interest in this field appeared only after 1907. Finally Mastin doubts that 
William Ford Howland could have suggested a Byzantine design, since she 
regards his professional experience as limited at the time of the St. Anne's com
mISSIOn. 

However, Mastin's position may be contested on various grounds. First, 
church records indicate that Skey was never absent from St. Anne's for more than 
a month during the period in question, and so probably did not go to 
Constantinople.l6 In addition, Skey's support of union with the Eastern Orthodox 
Church was not unique. Throughout the nineteenth century similar pleas had 
been voiced by Christians everywhere, including Anglicans, often as a means of 
providing a united front against modernity'S skepticism about Christian teach
ings.l7 Also, as a former prizewinning theological student at Wycliffe College in 
Toronto, Skey would have known that the Christian Church had broken up into 
many sects well before the establishment of a distinct Byzantine architecture. 
Thus, he would not have seen a Byzantine design as a clear symbol of unity.l8 
Finally, and most importantly, it is unreasonable to assume that by the time 
Howland submitted his design for St. Anne's, there was no professional (as well 
as lay) interest in Byzantium. In fact, the design of St. Anne's was part of a mod
est, but nevertheless widespread, Revival of Byzantine church architecture that 
began in Europe in the 1820's. Unfortunately for scholars interested in this 
Revival, and St. Anne's place within it, no comprehensive history has been writ
ten.l9 

Until the 1820's Byzantine architecture was regarded by Europeans as stat
ic and unworthy of study. Then developments in historiography led scholars to 
provide a more objective understanding of the medieval period in general. 
Concomitantly, the cessation of the Greek War of Independence resulted in 
increased colonialism and trade offering more Europeans the opportunity to trav
el to the Middle East. "Orientalism'" provided exotically compelling views of 
Byzantium for those who stayed at home. Furthermore, the Romantic search for 
a modern architectural style led to an examination of the transitional and flexible 
aspects of Byzantine architecture that were inherent in its synthesis of the Greek, 
the Eastern and the Christian.20 From the 1820's until the time ofSt-Anne's con
struction, German and French scholars in particular opened institutes devoted to 
Byzantine studies and published many accounts of Byzantine architecture.21 The 
Germans were most interested in its Greek features which might endow the archi
tecture of the Middle Ages with a classical base, while the French explored their 
historic link to Byzantium through the many domed medieval churches of the 
Perigord region.22 In the 1850's, by which time Byzantine architecture had been 
placed in a much more positive light, architects, especially in France, began to 
design churches with Byzantine features.23 These works, however, unlike those 
produced by the Gothic Revival, avoided scholarly imitations of historic struc-
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/It.) Clwlctl of SI. Anll("'s An8liean Church, 
Toronto, (Photo, Tom Mool"l') 

turts. Perhaps this was 1xo~ Immediate models we-re not available for compara
tive purposes, bur more likely because Western architectS assumed that their 
publics required a tempering of Eastern exoticism. 

Given the English Canadian and Protestant affiliation of St. Anne's, howev
er, It is within the Revival of Byzantine church architecture In England and in the 
United States that the commission ought to Ix- examined more closely. The 
English phase, which began In the 18-10'5, naturally took earlier continenral 
research into account but did nOt share irs interestS In structural rationalism. 
Rather, it focused on the visual features of Byzantine art and architecture and their 
suppos«! intense spirituality. For example. In 1847 the Sconish an hisronan and 

connoisseur Lord Lindsay published SktICbtJ Ht the H,m"., O/ChrUlltln A,.t In which 
he argued that Byzantine art and architecture provided a purer and more direct 
expression of Christianity.24 Most important In terms of populariZing Byzantine 
an and ardmt"Cture for [he English-speaking public were John Ruskin's Impas
sioned descriptions in SIOntS o/Vmla, which appeared between 18'51 and 18'53. 
1lley were bused on wh:u he regarded as the beauty, harmony and Inherent morality 
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fig.4 EH. VaT]C:)', The Nativif}', 1923, Se. Anne's 
Anglican Church, Toronto. (Photo: Tom Moore) 

of the hand-crafted work of the Byzantines, As he stated, "Foolish modern critics 
have seen nothing in the Eleusinian divinity of Byzantine tradition."2) Over the 
next half-cenrury and well inro the twentieth Ruskin's views were supponed and 
published by William Morris and many others involved in che ArtS and Crafcs 
Movement. Such views were, of course, available in North America, where they 
were widely read and highly regarded.26 

Throughout the second h'llf of che nineteenth cenrury many scholarly arci
cles on Byzantine church architecture were published in England. By the end of 
the cenrury lavishly illustmted books appeared, such as Lethaby's and Swainson's 
well-known The Church ojSollcta Sophia, Cowtantinople of 1894. Texts written for 
architects laid ou[ che practical features of Byzanrine church plans. For example, 
James Cubict declared that both the sounds and che view of church rirual were 
better in Byzantine architecture than in Gothic, while Joseph Gwilr wrOte, "No 
style is so well adapted for the wanes of the present day as [he Byzanrine."27 In 
1877 John Dldrid Seon designed the Anglican Church of St. Sophia, Moscow 
Road, London {now the Orthodox Cathedral of London} with a Greek cross plan, 
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fiK.' H.S. SlIlnsfil'ld, The AJCl'nsion o(ChriSI, 1913, 
Sf. Anlll'·s Anglican Church, T<>romo. (Photo: Tom MOOf'I') 

a red brick exterior, and imerior banding of brick and Stone. Several churches of 
rhis type appeared over the next few years.28 Then in 189~ construction of 
London's neo-Byuntine, Catholic, Westminster Cathedral began. It was designed 
by Ims and CrMtS architect J.F. Bendey. Although It has a basilican plan, its 
domes, the striking use of banded stOnework on the exterior and other prominent 
Byzanrine features assert its stylistic origins. Its monumenral size and prominent 
central London location close to Westminster Abbey brought the Byzantine 
Revival (0 the attention of (he general population JUSt before the turn of the cen· 
wry.29 Moreover, it spawned other British examples, such as, the Anglican Christ 
Church, Brix(On Rood, Oval, erected bttween 1897 and 1903 and designed by 
Beresford Pire. \0 

As Westminster Cathedral was being construCted In London, the Byzantine 
Revival appeared in the Uniu~d States. For example. in the late 1890's American 
clerics hired the English artist and Arts and CraftS exponent Edward Bume·Jones 
to decorate the American Episcopalian Church In Rome with mosaics based on 
the Byzantine art of Ravenna. 11 From 1893 until 1913 Heins and La Farge con· 
strucu~d Sf. Manhew·s Cathohc Cathedral, Washington, D.e. in the Byzantine 
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style.32 St. Paul's non-denominational neo-Byzantine chapel by Howells and 
Stokes was built on the campus of Columbia University in New York between 
1905 and 1906.33 Naturally a related body of American literature appeared con
currently. 

Canadians did not write books, produce journals or open institutes devoted 
to Byzantine studies in the nineteenth century or even in the early twentieth. 
Moreover, Canadian architects did not employ Byzantine models with any seri
ousness before the construction of St. Anne's. It is possible to point to some 
Byzantine elements used, for example, by Napoleon Bourassa for Notre-Dame-de
Lourdes in Montreal (1876-80), and by EW. Cumberland for Toronto's University 
College (1856-59, destroyed by fire), and to the Chandler family mausoleum of 
1900 in Toronto's Mount Pleasant cemetery. The buildings by Bourassa and 
Cumberland, although described as having Byzantine features, clearly represent 
revivals of Romanesque architecture. Until the middle of the nineteenth century, 
and later in some cases, historians often merged the two styles under the term 
Byzantine.34 The Chandler mausoleum was probably inspired by a Byzantine
style tomb designed several years earlier by Louis Sullivan in the United States. 
However, without Sullivan's rich decorative detail, the building appears as a dull 
domed cube.35 It is not surprising that when J.E.H. MacDonald observed the low 
borrowing rate of Byzantine texts at the University of Toronto - where he went 
to obtain models for St. Anne's murals - he concluded that "people don't both
er very much about the Byzantine Empire."36 He would have been correct if he 
had said "Canadian people." 

Nevertheless, English and American books and popular journals that pro
vided information on Byzantium were widely available in Canada, and articles on 
the subject, which put Byzantine architecture in a positive light, were occasion
ally published in Canadian popular magazines. For example, a 1906 article on 
Venice in the Canadian Magazine stated in Ruskinian tones: "Not here do we find 
the dim religious light, the solemn shadows of Gothic cathedrals, but in the 
Byzantine architecture, in the wondrous blending of colour, in the flow of gold 
and gems, St. Mark's stands alone."37 More importantly, for this study, Canadian 
architects usually studied in France, England or the United States, and on their 
return to Canada made extensive use of foreign architectural publications, since 
almost no Canadian counterparts existed. St. Anne's architect, William Ford 
Howland, was a member of the Toronto Architectural Sketch Club which was 
founded in 1889 "to broaden horizons" of local architects and was affiliated with 
the Architectural League of America.38 He was also a resident of New York City 
for two years before 1907. He must, therefore, have been familiar with the recent 
literature on and with the key monuments of the Byzantine Revival. It is also like
ly that he saw St. Paul's Chapel at Columbia University and possibly St. 
Matthew's Cathedral in Washington while they were under construction. He 
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would certainly have known about them. It is reasonable, therefore, to conclude 
that William Ford Howland introduced the Byzantine plan to St. Anne's 
Building Committee based on his professional knowledge of the Byzantine 
Revival. 

Howland's recommendation of a Byzantine design would not completely 
account for its reception by St. Anne's Building Committee. Such a plan must still 
have seemed eccentric to provincial, working-class Orangemen. However, it is 
important to remember that during this period that any selection of an architec
tural style represented a conscious selection of meaning. Nineteenth-century 
church architecture adopted first the Gothic and then the Romanesque, with their 
perceived intense levels of spirituality, as means of countering the dramatic weak
ening of Christian authority in the modern age. The Byzantine was selected for 
the same reason, but was often described as having greater potential to assert the 
authority of the Church since it had a closer link to the earliest Christian period. 
In Canada at this time, and of course throughout Western culture, scientific stud
ies had led both to the Industrial Revolution and to the questioning of Christian 
dogma. In turn the Industrial Revolution had brought about rising living stan
dards and levels of comfort that decreased the need for spiritual solace, while other 
avenues of the metaphysical offered attractive alternatives to Christianity. In the 
face of modernity's undermining its authority the Church made counterattacks. 
Church union, which offered strength in numbers, was one of them. The use of 
Medieval architecture was another. It was undoubtedly within this context that a 
Byzantine design found favour with St. Anne's Orangemen. 

Christians who lamented the loss of Church authority reacted differently in 
different nations. For example, in England the upper and middle classes expressed 
marked concern for the diminution of the faith of the working classes, who had 
supposedly left the inherently strong morality of rural lifestyles to move to the 
immoral conditions of the cities.39 In the United States alarm was frequently 
declared over each individual's loss of "intense experience."40 Naturally Canadians 
were aware of English and American viewpoints, but in Canada committed 
Christians frequently came forth with bleak forecasts of a society in which the 
public good would be destroyed as a result of the withdrawal of institutionalized 
moral standards. The Church regularly defamed positivism from the pulpit on 
Sunday mornings, as did the popular press and weekly denominational newspa
pers designed for family reading, such as the Anglican Canadian Churchman. In 
the Canadian Magazine, a journal of general cultural interests, social critic Arnold 
Haultain lamented: "Materialism does not explain everything. The nineteenth 
century seems to have brought us to the edge of a precipice, and to have left us 
there gazing wistfully into outer space."41 Goldwin Smith, a British historian and 
social and political commentator working in Toronto from the 1870's until 1910, 
was obsessed with the deinstitutionalization of moral authority and published 
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prolifically on the subject. On Darwin's Descent of Man, Smith wrote: "It is diffi
cult to see what can restrain the selfishness of the ordinary man, and induce him, 
in the absence of acrual coercion, to sacrifice his personal desire to the public 
good."42 Similar views were provided by university professors. For example, Sir 
William Dawson, Principal of Mc Gill University and a scientist with an interna
tional reputation, reviewed and vehemently rejected Darwin's separation of sci
ence and religion as it appeared in On the Origin ofSpecies.43 John Watson, a Queen's 
University philosophy professor, wrote, "The tide of skepticism threatens to tear 
all that we most highly value from [our) grasp."44 

. In this climate it is not surprising that St. Anne's Building Committee was 
susceptible to a church design characterized as being the one most capable of com
bating the secularization of modern life. Indeed, in 1912, just five years after the 
completion of the building a St. Anne's publications stated: "In the construction 
... we chose the Byzantine, the most primitive form of church architecture."45 
Still, one is left to wonder what encouraged the conservative Building Committee 
to consider the spirituality of the Gothic Revival as so inadequate that they were 
willing to adopt a design that would be unique in Canada. In so doing Committee 
members relinquished the strong association between the Anglican Church and 
the Gothic style that had been forged by the Cambridge Camden Society in 
England from the 1830's, and which had existed in Canada since the 1840's.46 
Moreover, they rejected the original building style of St. Anne's, and in which an 
addition was added as late as 1889. The Gothic style was the expected choice at 
that time; this is cle~rly indicated by the remarks made by Reverend Skey as he 
reflected on the decision years later: "We [were] severely criticized for following 
the Byzantine or Greek instead of the popular Gothic style of architecture. "47 It 
is reasonable, therefore, to consider the presence of other support for the choice. 

Additional motivation for the rejection of the Gothic Revival style may well 
have been provided by the keen sense of competition that existed between 
Anglican and evangelical churches in Toronto at the turn of the century. In 1850 
most of Toronto's church-going population was Anglican but fifty years later it 
was surpassed by the evangelical population.48 Naturally new church buildings 
had to be built and architectural styles had to be chosen. In Great Britain and the 
United States evangelical churches were built in either a neo-classical or vernacu
lar style throughout the nineteenth century.49 Presumably these choices were 
made in part to avoid the strong association between the Gothic and the Anglican 
Church. However, in Toronto from mid-century the exteriors of evangelical 
churches were commonly built in the Gothic style which was also often employed 
for interior decorative details. Such churches rejected the typical Gothic interior 
floor plan, that is, a basilica with a centre aisle leading to the chancel or sanctu
ary. Rather, they employed a variety of preaching halls or auditory churches, that 
would facilitate the delivery of sermons to large crowds, bring the parishioners 
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closer to the preacher, and demystifY the sacrament.50 For example, at Toronto's 
Wesleyan Methodist Church (now Metropolitan United), built between 1870 and 
1872, architect Henry Langley designed a box-like interior. For Jarvis Street 
Baptist Church, built two years later, Langley treated the ground floor as an 
amphitheatre and added a horseshoe-shaped gallery.51 

This issue of ecclesiastical style in turn-of-the:-century Toronto is further 
complicated by the fact that Anglicans had been pursuing the Evangelist's goals 
of visibility and audibility within the basilican plan . since the last third of the 
nineteenth century.52 Obviously the centralized plan of a Byzantine design solved 
this problem. As St. Anne's Church officials declared, the Byzantine was appeal
ing because it would provide a church "in which all could see and hear."53 The 
selection of Byzantine over Gothic also permitted St. Anne's parish to accomplish 
what the evangelicals had done in this regard without imitating them. Thus in a 
sense St. Anne's new structure devalued the evangelicals' use of the Gothic. 
Finally, an additional attraction of the Byzantine style must have been its low con
struction costs compared to the Gothic.54 

The commission for the mural paintings at St. Anne's raises another ques
tion related to those concerning the commissioning of the architectural design. 
Why was J.E.H. MacDonald chosen as chief decorator of a church controlled by, 
in MacDonald's own words, "mostly Orangemen" who had "a restricted idea of 
colour or display?"55 By 1923 MacDonald was well-known and at times con
demned by local critics for his wildly colourful, expressionistic renderings of 
Ontario's northern wilderness. Obviously MacDonald's faculty position at the 
Ontario College of Art provided him with important professional status, as did 
his thriving private commercial design practice. He had also gained some experi
ence in mural decoration when he and other members of the Group of Seven dec
orated the summer home of Dr. J.M. MacCallum in Georgian Bay in 1916.56 At 
the time of the St. Anne's commission MacDonald was promoting mural decora
tion; he took part in the Royal Canadian Academy's mural competi.tion of 1923, 
praised George Agnew Reid's Toronto City Hall murals, and lamented the lack of 
mural art in Canada.57 Clearly, then, MacDonald was given the commission 
because he was, in the words of Lawrence Skey, "one of the foremost members of 
the profession. "58 

However, the decision to hire MacDonald may also have had something to 

do with his familiarity with neo-Byzantine architecture. Skey stated that 
MacDonald was the artist "whose artistic ability would be most likely to produce 
a color scheme which would be reverent, harmonious and in keeping with the tra
ditions of the [Byzantine} architecture of the church."59 Moreover, Skey recount
ed that he and MacDonald had met at Toronto's Arts and Letters Club on a num
ber of occasions, even before the War, to discuss "the mysteries of Byzantine archi
tecrure."60 MacDonald had lived in London, England between 1903 and 1907, 
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where he had worked as a designer for Carlton Cards. During this time he almost 
certainly visited the recently opened neo-Byzantine Cathedral of Westminster, 
centrally located between Westminster Abbey and Victoria Station, and may have 
visited John Oldrid Scott's St. Sophia.61 He probably also saw Haywood Sumner's 
Byzantine interior decoration of 1898 in All Saints Anglican Church in 
Ennismore Gardens, Knightsbridge, as well as its Byzantine renovations carried 
out by C. Harrison Townsend in 1892.62 Sumner covered the church's triumphal 
arch with framed images within a vine scroll, the overall effect of which is remark
ably like that of MacDonald's decoration of St. Anne's apse. 63 MacDonald must, 
therefore, have been as good a source of information on the neo-Byzantine as the 
Reverend Skey was likely to find in Toronro. Skey himself had visited England 
only in 1892, before the construction of Westminster, and his knowledge of the 
style would have been restricted to what he had read.64 

Furthermore, it would appear that MacDonald was chosen to decorate St. 
Anne's in part because of the artist's strong spiritual nature, albeit a spiritual 
nature without any attachment to a specific church. As Alison Garwood-Jones has 
argued, MacDonald was eager to accept the commission because he regarded it as 
an opportunity to provide art for the public good. 65 Indeed, MacDonald claimed 
that his work would provide "religious vitality" and connect "our busy mechani
cal period with the far-off poetic days when the church was the soul of the town 
and its beautifYing the ideal of the rich, and the devotion of the artist."66 
MacDonald made similarly spiritual expressions in his many published poems.67 

Presumably, then, MacDonald was given the commission because he understood 
and was in sympathy with the choice of the Byzantine architectural style and he 
aimed to enhance the desired effect through interior decoration. 

MacDonald's views on the potential for mural decoration to provide art for 
Toronto's public good were also unwittingly expressed by his seemingly curious 
comparison of the religious murals at St. Anne's with murals depicting the histo
ry of local trade and commerce by Ford Madox Brown in Manchester's Town Hall 
and murals by various artists in London's Royal Exchange which were being 
installed during MacDonald's years in London.68 These paintings were products 
of the Mural Movement, which began in Northern Europe and Great Britain in 
the 1830's, spread to the United States in the 1870's and to Canada in the 1880's. 
Its goal was to promote material progress through the raising of nationalistic sen
timent. To this end historical images were employed in civic and commercial 
buildings. MacDonald had attempted to raise nationalist sentiment through land
scape painting and through his recent historical mural, A Friendly Meeting in Early 
Canada which was entered in the Royal Academy's competition. Thus when he 
compared the murals at St. Anne's and the English historical murals, it would 
appear that MacDonald also regarded his work at St. Anne's as in some way 
nationalist.69 In fact, he originally planned for the decoration to include 
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"Canadian motifs, the trillium and other flowers and leaves, and not necessarily 
the peacock ... of the Byzantines, but a little zoo of our own, hawks, blue jays, 
robins, wild ducks, orioles, deer, moose, beaver, and squirrels."70 In the end such 
images did not appear; however, the Ascension of Christ (fig.5) does take place in 
front of the Rocky Mountains, while the interior of the dome was painted red to 
appear as a sunset)1 

An attempt to raise nationalist sentiment through the Old and New 
Testament mural decorations in a Protestant church may at first appear question
able. However, it is important to remember that, apart from historical paintings 
in.civic and commercial buildings, the Mural Movement had two other important 
concerns; murals with classicizing subject matter were installed in private sites as 
a means of documenting the transference of classical culture, from the middle 
classes, thus acknowledging their material progress. As well elaborate figurative 
murals were applied to Protestant churches in a manner previously considered 
suitable only for Catholic churches. These paintings also sanctioned material 
progress because they were intended as an antidote to the negative features of 
modern life, without denigrating its material comforts. Ironically they were sup
ported by patrons, like St. Anne's Samuel Stewart, whose fortunes had been 
secured by the Industrial Revolution. MacDonald certainly never articulated his 
discussion in just this way. Nevertheless, he clearly referred to society's complex 
reaction to modernity when he favourably compared his church munils to histor
ical decoration in civic structures. He made further reference to this when he 
wrote: "It is perhaps typical of our time, that the [chocolate} factory [that faces St. 
Anne's} should overshadow the church."72 In so doing he firmly located his work 
within the modern Mural Movement rather than within age-old traditions of 
Christian church decoration. 

MARYlIN MCKAY 
Art History Department 
Nova Scotia College of Art and Design 
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Resume 

L'EGLISE ANGLICANE ST. ANNE A TORONTO 
Byzance et la modernite 

C' est en 1908 que fut construite, pour la paroisse anglicane St. Anne de 
Toronto, la premiere eglise neo-byzantine au Canada, dessinee par William 

Ford Howland. En 1923, un paroissien, Samuel Stewart, fournit les fonds pour la 
decoration interieure, composee de somptueuses murales byzantines executees par 
une equipe d'artistes sous la direction de J.E.H. MacDonald. A cette epoque, 
Toronto etait encore une ville typiquement provinciale. Les paroissiens de St. 
Anne appartenaient a un milieu ouvrier et conservateur, et le style byzantin de 
l'eglise en scandalisa plusieurs. Par consequent, le choix de ce style et de cette 
riche decoration demande explication. 

]usqu'a recemment, toutes les discussions concernant cette eglise portaient 
sur ses peintures interieures, parce que MacDonald, de meme que deux autres 
membres de l'equipe de decorateurs, Franklin Carmichael et EH. Varley, faisaient 
partie du celebre Groupe des Sept. Cependant, on se contentait de faire l'eloge de 
l'reuvre. En 1988, Catherine Mastin, en etudiant le premier plan de l'eglise, con
clut que le premier pasteur de St. Anne, le reverend Lawrence Skey, fut pour une 
grande part responsable du choix du style. Les recherches de Mme Mastin ont 
revele que le reverend Skey etait fortement en faveur de l'union avec d'autres 
Eglises protestantes et, si possible, avec les Eglises orthodoxes orientales. I1 aurait 
donc vu dans le style byzantin, qui remonte aux origines de l'Eglise, avant les 
schismes qui devaient la diviser, un symbole approprie de l'union des Eglises. 
Mme Mastin a aussi appris que le reverend Skey aurait fait un voyage a 
Constantinople, ce qui aurait suscite son interet pour l'architecture byzantine. 

I1 est clair cependant, d'apres les archives paroissiales, que le reverend Skey 
n'etait pas encore alle a Constantinople au momentou le choix du style byzantin 
pour l'eglise avait ete fait. De plus, comme eleve laureat en theologie, il n'etait pas 
sans savoir que les premieres divisions au sein de l'Eglise ont precede le developpe
ment du style byzantin. Mais surtout, une renaissance du style byzantin avait 
debute au XIXe siecle, alors qu'a peu pres a la meme epoque, on commenc;ait a 
orner les eglises protestantes de decors recherches. Ces deux developpements, tout 
comme la renaissance des styles gothique et roman au XIXe siecle, sont dus au 
desir de creer des environnements hautement spirituels pour faire contrepoids aux 
aspects negatifs de la vie moderne: l'industrialisation, l'urbanisation et la secula
risation. Aussi, lorsque l'architecte William Ford Howland - qui connaissait sans 
doute les eglises neo-byzantines recemment construites aux Etats-Unis - expliqua 
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que le style byzantin etait le plus ancien de la chretiente et, par consequent, plus 
charge de spiritualite que le gothique ou le roman, fut-il bien accueilli par le 
comite de construction de St. Anne. 

Toutefois, le renouveau byzantin etait beaucoup moins important que le 
renouveau gothique ou roman, et ilest peu probable qu'aucun des paroissiens tra
ditionalistes de St. Anne ait jamais vu un tel edifice. De plus, l'eglise byzantine 
dessinee par Howland devait remplacer un temple de style gothique. Que le 
comite de construction ait donne son accord a un style byzantin, plutot que go
thique, s'explique par le fait que, depuis le milieu du siecle precedent, les eglises 
evangeliques de Toronto, contrairement aux eglises evangeligues en Angleterre et 
aux Btats-Dnis, avaient adopte le style gothique, bi~n que ce style ait ete large
ment associe a l'Bglise anglicane. Cependant, a l'interieut, elles etaient amenagees 
en salles ou en auditoriums pOut la predication, plutot qu'en basiliques gothiques 
typiques avec allee centrale. De cette maniere, elles demystifiaient le sacrement et 
rapprochaient les fideles du clerge. 11 est a noter qu'a la meme epoque, l'Bglise 
anglicane souhaitait, depuis des decennies, faire la meme chose pour ses 
paroissiens. Le plan byzantin en croix grecque permettait a St. Anne d'arriver au 
meme resultat sans imiter les evangeliques. 

C'est dans ce contexte qu'on fit appel a ].E.H. MacDonald pour super
viser la decorfltion. En depit du fait que, en 1923, MacDonald s'etait acquis une 
solide reputation de paysagiste hardi, il peut sembler etrange qu'on l'ait choisi 
pour decorer une eglise. Cependant, il etait considere comme un artiste important 
et s'etait presente au concours de murales de la Royal Canadian Academy. 11 avait 
vecu a Londres de 1903 a 1907 et avait certainement visite la cathedrale de 
Westminster, et peut-etre aussi d'autres eglises anglaises construites dans le style 
neo-byzantin. De fait, le reverend Skey a mentionne qu'il avait rencontre 
MacDonald des annees avant la decoration de St. Anne, pour discuter «des mys
teres de l' architecture byzantine». Enfin, l'interet bien connu de MacDonald pour 
le besoin d'un element spirituel dans la vie moderne l'aurait recommande au 
reverend Skey comme decorateur de l'eglise. Comme le declarait MacDonald: le 
decor servirait de lien entre <<ootre epoque mouvementee et mecanisee et la poesie 
d'une epoque lointaine Oll l'eglise etait l'iime de la ville et sa decoration, l'ideal des 
riches et la priere des artistes». 

Le decor cree par MacDonald s'inscrivait dans un mouvement muraliste, 
plutot que dans la tradition chretienne (et catholique) de la decoration d'eglise. Ce 
mouvement, ne dans les annees 1830 en Europe du Nord et en Grande-Bretagne, 
a donne des murales reproduisant des themes classiques pour des lieux prives asso
cies a la vie moderne, et d' autres sur des themes chretiens pour des eglises protes
tantes. Dans le premier cas, i1 s'agissait du passage de la culture classique, jadis 
associee a l'aristocratie, dans la c1asse moyenne, confirmant ainsi le progres 
materiel dont le mouvement, dans son ensemble, se faisait le promoteur. De la 
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meme maniere, les murales des eglises protestantes devaient servir d'antidote aux 
aspects negatifs de la vie moderne, sans mepriser pour autant d'importantes 
sources de revenus. Paradoxalement, elles etaient commandees par des bienfai
teurs, tels que Samuel Stewart, paroissien de St. Anne, dont la fortune provenait 
de la Revolution industrielle. 

Traduction: Elise Bonnette 
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fig· I Le Monument du Sacrilice sur la Place des Pluriotes, 
UJ Pmu. 8 mai 1923. 
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LE MONUMENT AUXPATRIOTES 
D'ALFRED LALIBERTEl 

Grace aux archives du comite du monument aux Patriotes qui ont ete versees et 
sont toujours conservees a la Societe historique de Montrea12, nous sommes parti
culierement bien renseignes sur ce monument, une a:uvre importante du sculp
teur Alfred Laliberte (1877-1953)3, inauguree a Montreal le 24 juin 1926. Il nous 
est donne, de meme, de cerner d'assez pres le contexte dans lequell'a:uvre fut a la 
fois produite et re~ue; contexte, qui, comme le note Raymond Montpetit, «est le 
lieu a partir duquel pade l'a:uvre de Laliberte et, en meme temps, l'espace Oll elle 
se diffuse pour atteindre la collectivite qu'elle cherche a interpeler4». 

La Rebellion de 1837-38 constitue, a n'en pas douter, l'une des pages les 
plus douloureuses de l'histoire du Quebec. C'est dans un contexte general de vaste 
et profond malaise, tant politique qu'economique et social, que va prendre forme 
le processus revolutionna.ire de 1837-38 qui aboutira a l'union du Haut et du Bas
Canada. Des 1853, soit 15 ans a peine apres le deroulement de ces evenements 
tragiques qui couterent la vie a des centaines de personnes, l'Institut Canadien de 
Montreal propose: 

... d'elever sur la tombe des martyrs de 1837 et 1838, des monuments qui 

rappellent aux generations futures l'hero'ique devouement de ceux qui sont 

morts glorieusement au champ d'honneur pour la defense de nos libertes 

politiques et de ceux qui, pour la meme cause, ont, sur l'echafaud politique, 

fait a Dieu et a la patrie le noble et genereux sacrifice de leur vie pour le bon

heur de leurs compatriotes5. 

Cinq ans plus tard, est erige au cimetiere Notre-Dame-des-Neiges un premier 
monument aux Patriotes de 1837-386. 

Le 15 fevrier 1923, prenant pretexte du fait qu' «il y a quatte-vingt-quatte 
ans aujourd'hui meme que Chevalier de Lorimier et quatre compagnons de gloire 
et d'infortune donnaient leur vie sur l'echafaud pour que leur pays devint libre7», 

on d€voile une plaque en bronze dans le vestibule de l'ancienne prison du Pied
du-Courant, la-meme Oll furent detenus la plupart des Patriotes et Oll douze d'en
tre eux furent pendus a l'hiver 1838-39. Tout en reconnaissant qu' «il y a longtemps 
que dans leur esprit et dans leur coeur tous les Canadiens sans distinction de langue 
ou d'origine, ont rendu justice a la sincerite, au courage et au desinteressement des 
'Patriotes de 1837-38'», Georges-A. Simard, l'initiateur du projet et premier presi
dent de la Commission des Liqueurs de Quebec, organisme qui occupait depuis sa 
creation en 1921 les locaux de l'ancienne prison du Pied-du-Courant8, n'en 
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deplore pas moins qu' «il faille se rendre jusqu'au cimetiere» pour manifester ce 
sentiment de «fac;on tangible». Aussi, profite-t-il de 1'occasion qui lui est donnee 
pour enjoindre les autorites municipales a dedi er «a la memoire de ces hommes 
genereux» le triangle situe en face de 1'ancienne prison du Pied-du-Courant qui 
est forme par la jonction de 1'avenue de Lorimier et des rues Notre-Dame et Craig 
(1'actuelIe rue Saint-Antoine). Si 1'on en croit Simard: «la reconnaissance des 
citoyens aurait tot fait d'elever un monument approprie sur cette 'Place des 
Patriotes'9» . 

La Place des Patriotes 
Deux jours apres avoir preside au devoilement de la plaque commemorative a 1'an
cienne prison du Pied-du-Courant, Georges-A. Simard soumet officielIement au 
president du comite executif de la vilIe de Montreal, J.-A.-A. Brodeur, une 
demande afin que soit dedie a la memoire des Patriotes «le triangle forme ... par la 
jonction des rues DeLorimier, Notre-Dame et Craig». La Presse ne manque pas, 
dans son edition du 22 fevrier 1923, de souligner le bien-fonde d'une telIe entre
prise: 

Nous ne saurions ... trop rappeler aux generations presentes et a ceUes gui 
viendront apres nous le role joue dans notre histoire par les Patriotes de 1837-
38. Le moyen suggere par l'hon. M. Simard servirait excellemment ce but. 
Commissaires et echevins de Montreal le comprendront facilement et pre
pareront les voies a l'erection d'un monument approprie a cet endroit his
torigue. 
C'est ainsi que, lors d'une assemblee speciale du conseil municipal de 

Montreal tenue le 28 fevrier 1923, il est resolu que <<le triangle forme par les rues 
N otre-Dame et Craig et l' avenue Delorimier, en face de l' etablissement de la 
Commission des Liqueurs de Quebec, porte dorenavant le nom de 'Place des 
Patriates'lO». Aussitot la place officielIement creee, Georges-A. Simard est preoc
cupe par son embelIissement. Ecrivant le 5 mars a Lean Trepanier, echevin de 
Lafontaine et vice-president de la Societe Saint-Jean-Baptiste de Montreal, il 
insiste sur les ameliorations a apporter a la nouvelIe place. Il faudrait, entre autres: 
«faire disparaltre la foret de poteaux et la toile d'araignee de fils telegraphiques et 
telephoniques qui enlaidissent l'harizon», «transporter ailleurs la balance 
publique qui occupe le centre de la 'Place des Patriotes'» et «planter des arbres ... 
tout aurour de la place et le long des rues qui y conduisent». 

Selon Simard: «Un petit square gazonne remplacera avantageusement la 
balance en sallicitant tout naturellement la generosite du public pour l'erection 
d'un monument 'Le Monument du Sacrifice'll». Dans une nouvelIe lettre a 
Trepanier datee du 13 avri11923, Simard revient a la charge avec son «plan d'em
bellissement», evoquant de nouveau ce «monument que natre race doit depuis si 
longtemps a ceux qui l'ant si bien servie». Quelques jours plus tard, camme le 
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rapporte Le Canada du 17 avril, le conseil et les presidents des differentes sections 
de la Societe Saint-Jean-Baptiste de Montreal, secondant 1'initiative de Simard, 
adoptent a l'unanimite une resolution « ... demandant aux autorites municipales 
d'embellir la Place des Patriotes, qui fait face a l'edifice de la Commission des 
Liqueurs, rue Craig. I1s recommandent que la ville y fasse planter des arbres en vue 
de faire de l'endroit un site convenable a l'erection d'un monument». 

En premiere page de son edition du 8 mai de la meme annee, La Presse pu
blie une illustration nous montrant, «d'apres les plans suggeres par l'hon. G.-A. 
Simard, 1'aspect qu'aura la 'Place des Patriotes' quand elle sera renouvelee». Sur ce 
document apparalt, occupant le centre de la place, le premier projet connu du 
«Monument du Sacrifice». Le monument en question epouse la forme d'une 
colonne classique supportant un Patriote arme (fig. 1). Selon le meme article, tout 
indiquerait «que Ies travaux necessaires a l'embellissement de la 'Place' vont com
mencer sans tarder et seront poursuivis avec energie». C'est ainsi que, le 19 mai 
1923, Georges-A. Simard et «les membres du comite executif de Montreal» se 
rendent «sur la place dediee aux Patriotes, pour considerer l' opportunite d' enlever 
au centre du triangle la balance publique qui s'y trouve et d'y elever le monument 
projete». 11 est alors convenu, comme on l'apprend a la lecture du Canada du 21 
mai, que la balance «sera transportee plus a rest» et que <<la ville embellira la 
Place des Patriotes, tandis que le gouvernement provincial en:vera un monu
ment». On insiste beaucoup, dans le meme article, sur l'emplacement exact que 
devrait occuper le monument en question: «En ce temps-la, les murs de l'ancienne 
prison, connue maintenant sous le nom «Au Pied du Courant», se prolongeaient 
plus a rest, mais c'est a 1'endroit precis Oll la balance est presentement construite 
que l'echafaud sinistre a ete eleve. Aussi le monument y sera-t-il fixe». Un site 
judicieusement choisi pour eriger un monument ne peut que renforcer la signifi
cation de celui-ci. C'est pourquoi on prendra la peine de revenir tres precisement 
sur la question quelques mois plus tard dans les journaux12. 

Le l er aout 1923, comme nous l'apprend une lettre de Georges-A. Simard 
au president du comite executif de la ville de Montreal, les travaux d'embellisse
ment projetes a la Place des Patriotes <<ne sont pas encore commences» bien que 
<<la saison avance» et que des mauvais temps de l'automne approchent». Cet etat 
de fait ne peut avoir que de facheuses consequences, dont ceUe, comme le rappelle 
Simard, de retarder <<la souscription publique que nollS nous proposons de lancer 
pour l'erection d'un monument». Rien ne semble avoir bouge durant le reste de 
l'annee puisque, en avril 1924, Arthur Saint-Pierre, secretaire du comite du 
monument aux Patriotes qui, entre-temps, avait ete mis sur pied, prie le president 
du comite executif de «ne pas oublier la Place des Patriotes dans les allocations 
qui vous seront faites pour plantations d'arbres et embellissement des parcs ce 
printemps». Le tout sans grand resultat, semble-t-il, comme le laisse croire une 
nouvelle lettre de Saint-Pierre a Brodeur en date du 14 mal. 11 faut en fait attend re 
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le mois de juillet 1924 pour que debutent les travaux «de demolition de la biitisse 
de la pesee publique construite au coin des .rues Delorimier, Notre-Dame et 
Craig1h. A la meme epoque, le projet de construction du nouveau pont de la 
Rive-Sud - l'actuel pont Jacques-Cartier - cause toutefois de nouveaux soucis 
aux membres du comite du monument aux Patriotes. 

Le 17 decembre 1924, un journaliste de La Patrie formule le souhait, en par
lant de la Place des Patriotes, que: <<les approches du nouveau pont n' ecrasassent 
pas de leur masse, un endroit OU le peuple pourrait aller se reposer, les soirs d'ete, 
en songeant ii ceux des notres qui ont donne leur vie pour la defense de nos liber
tes constitutionnelles et nationales». Arthur Saint-Pierre se sert de la menace que 
represente la proximite d'un chantier de la taille de celui du pont Jacques-Cartier 
pour forcer les autorites municipales a accelerer le deroulement des travaux d'em
bellissement de la Place des Patriotes. C'est ainsi qu'il ecrit au directeur des 
Services de la ville de Montreal, le 30 mars 1925, que «si la Place n'est pas occupee 
et embellie sans retard, les entrepreneurs du pont pourront s'en emparer et l'en
combrer de leurs materiaux peut-etre pendant trois ou quatre ans». Cette sirua
tion serait d'autant plus deplorable que la decision «a ete prise de dedier offi
ciellement la Place des Patriotes et de poser solennellement la base du Monument 
le 24 juin prochain, jour de la fete nationale». L'inauguration du monument aux 
Patriotes n'aura finalement lieu que le 24 juin 1926 et, ii cette date, plusieurs 
ameliorations resteront encore ii etre apportees ii la Place des Patriotes14. 

Le comite du monument aux Patriotes et la souscription 
Comme le rappellera La Patrie du 23 juin 1926, ii la veille de l'inauguration du 
monument aux Patriotes, c'est Georges-A. Simard qui «est le pere de l'idee qui 
sera realisee demain». On prend soin toutefois d'ajouter qu'il «fut precieusement 
assiste de l'energie et de l'esprit d'entreprise de M. Arthur Saint-Pierre, de la 
Commission des liqueurs». Veritable «cheville ouvriere» du comite du monu
ment aux Patriotes, c'est ce dernier qui, le 3 aoo.t 1923, suggere ii Simard de cons
tituer «un comite definitif charge d'organiser la souscription publique pour l'erec
tion d'un monument» en vue de «l'embellissement» de la Place des Patriotes. Un 
des buts avoues de ce comite etant d'accelerer «la marche assez lente des autorites 
municipales», il n'est pas surprenant que Saint-Pierre propose, «comme membres 
du Comite du monument et de l'embellissement de la Place des Patriotes», la can
didature du president du comite executif de la ville de Montreal, ainsi que celles 
des presidents «de nos principales societes nationales15». 

Une premiere reunion est convoquee pour le 4 septembre 192316 ii la suite 
de laquelle «un comite d'action a ete constitue». La presidence d'honneur de ce 
comite est confiee au senateut Laurent-Olivier David, le premier veritable histo
rien des Patriotes. La vice-presidence d'honneur, quant ii elle, fut offerte au maire 
de Montreal, Mederic Martin. A Rodolphe Bedard, president de la Societe des 
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Artisans, devait echoir le poste de premier vice-president et, a Louis Viens, celui 
de tresorier. La presidence de ce comite revenait de droit, selon Georges-A. 
Simard, a Victor Morin, le «president de la plus ancienne de nos societes nationa
les, la Societe St-Jean-Baptiste», alors que Simard lui-meme en assuma le patrona
ge et confia le secretariat a Arthur Saint-Pierre. Parmi les autres membres du 
comite, on retrouvait deux directeurs, a savoir ].-A.-A. Brodeur, echevin, presi
dent du comite executif de la ville de Montreal, et Napoleon Brisebois, secretaire 
de la Societe historique de Montreal. Un deuxieme vice-president et un troisieme 
directeur, dans les personnes de Guy Vanier, ancien president general de la 
Jeunesse Catholique, et Aristide Beaugrand-Champagne, architecte, s'ajouterent 
enfin au noyau ini tia117 . 

Des sa creation, le comite du monument aux Patriotes prevoit demander a 
la commission d'embellissement de la ville «un et peut-etre plusieurs projets ... 
pour la transformation de la Place des Patriotes» et lancer deux concours: «1'un, 
entre les sculpteurs, pour le monument; 1'autre, entre litterateurs et historiens 
pour la redaction des inscriptions qui figureront sur le monument18». Avant de ce 
faire, le comite devra toutefois organiser une vaste souscription publique afin 
d'amasser les fonds necessaires a une telle entreprise. 

A l'automne 1923 est imprime un prospectus appelant a la souscription pour 
l'erection d'un monument aux Patriotes -accornpagne d'une fiche individuelle de 
souscription - sur lequel on prend bien soin d'indiquer que: «Lobole du pauvre 
sera re<;ue avec la meme reconnaissance que la souscription du riche, car nous savons 
d'avance que chacun, suivant ses moyens, voudra porter son offrande sur 1'autel de 
la liberte». La Patrie et La Presse du 17 octobre 1923 reproduisent integralernent 
le texte du formulaire de souscription et ne manquent pas d'encourager leurs 
lecteurs a participer a cette collecte de fonds. Soulignons le role joue ici par un jour
nal comme La Presse qui, non seulement exhorte tout un chacun a contribuer «selon 
ses moyens19», mais se fait egalement un devoir de publier les «touchantes lettres» 
des descendants des Patriotes que recevront les membres du comite du monument 
aux Patriotes tout au long de la campagne de souscription20. 

On fait grand etat, en octobre 1923, des premieres souscriptions a parvenir 
au comite et 1'on fixe alors a 20000 $ le montant total a souscrire pour le monu
ment21 . Si les dons eleves semblent particulierement apprecies, tel celui de 100 $ 
offert le 23 octobre par la Tetrault Shoe Mfg. Co., 1'on ne neglige pas pour autant 
<<les petites souscriptions (qui) ne sont pas les moins bien accueillies ni les moins 
meritoires22». A en croire Georges-A. Simard, <<la campagne de souscription 
devrait etre courte23 ». A peine celle-ci est-elle lancee que le cornite prend la deci
sion de «clore la souscription le 21 decembre prochain, 85eme anniversaire de 
1'execution de Jos.-Narcisse Cardinal et de Jos. Duquette24». Pour arriver a ses fins 
dans ce court laps de temps, le comite redouble d'insistance aupres de la population: 

Personne a moins d'etre un indigent n'a le droit de se dire, cet appel s'adresse 
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a d'autres qu'a moi. Il s'adresse a tout le monde et tout le monde a non seule
ment le privilege mais le devoir absolu d'y repondre. ee n'est pas seulement 
votre voisin, c'est vous-meme qui beneficiez du gouvernement responsable et 
des libertes publiques qui en decoulent; c'est vous-meme donc au meme titre 
que votre voisin qui devez participer a la manifestation nationale qui s'or
ganise a l' egard de ceux a qui nous devons ces libertes25 . 

Dans un long texte ecrit specialement pour La Presse et pub lie le 22 novem
bre 1923, le president d'honneur du comite du monument aux Patriotes, Laurent
Olivier David, termine son plaidoyer en faveur de la souscription en posant cette 
question: «Qui, lorsqu'il passera devant le monument eleve a la memoire des 
patriotes, a l'endroit meme OU ils monterent sur rechafaud, ne sera pas heureux, 
fier meme d'avoir contribue a cette ceuvre de reparation patriotique»? 

Le 7 decembre 1923, une premiere liste de ll8 souscripteurs totalisant un 
montant de 1 732 $ est publiee dans les journaux montrealais26. Comme le notent 
les membres du comite: <<les souscriptions varient considerablement en impor
tance depuis $ 200 jusqu'a 50c. Le mouvement prend ainsi le caractere que ses 
promoteurs ont voulu lui donner, celui d'une souscription populaire ou les petites 
oboles doivent se joindre aux dons plus eleves». 

Les promoteurs en question, jouant sur le sentiment nationaliste, ne recu-
lent devant aucun argument pour mousser leur collecte de fonds: 

Que tout le monde souscrive et souscrive vite. Le fait que d'autres ceuvres 
font appel a la generosite de notre public ne doit pas servir d'excuse a per
sonne pour refuser d'envoyer son offrande. Tous les objectifs poursuivis par 
ces reuvres groupes ensemble ne representent qu'une somme relativement 
peu considerable, mise en regard du million et demi que les minorites 
anglaises et juives de Montreal ant preleve recemment en quelques jours pour 
leurs reuvres. En presence d'un pareil exemple de generosite, 1'honneur 
national exige que les divers appels tres modestes qui nous sont faits, 
rec;oivent une reponse non moins genereuse et que tous les objectifs soient 
depasses. 
Nous sommes le nombre, et notre pauvrete comme race est une legende 
absurde, sachons le prouver une fois pour toutes. 
Dne deuxieme liste de 94 souscripteurs, pour un montant totalisant 1 334 $, 

est publiee dans La Patrie et La Presse du 22 decembre 1923. Le 11 janvier 1924, 
Arthur Saint-Pierre informe Laurent-Olivier David «que la souscription atteint 
a l'b'eure actuelle le chiffre de $4 436.00», auquel s'ajourera le montant de 
1 407,69 $ souscrit entre la fin decembre 1923 et la fin fevrier 1924 qui corres
pond a la troisieme liste publiee dans Le Canada et La Presse du 3 mars 1924. 
C' est a cette derniere date que la ville de Montreal accepte de «contribuer la 
somme de $ 1 000 pour le monument devant etre erige sur la Place des 
Patriotes27 ». Ce montant, de loin le plus eleve offert a ce jour par un seul 
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souscripteur, apparait sur la quatrieme liste qui totalise, en date du 4 avril, une 
somme d'un peu plus de 2 000 $28. 

Avec un montant global d'a peine plus de 6 000 $, le comite du monument 
aux Patriotes est encore loin de son objectif initial qui, on s'en rappellera, etait de 
20 000 $. On n'en decide pas moins, «devant le grand nombre d'institutions et 
d'~uvres de toutes sortes, toutes dignes d'encouragement et de sympathie qui 
sollicitent la generosite de notre population», de cesser de faire appel au public; le 
comite se bornant «a quelques demarches discretes et personnelles aupres de ceiJx 
de nos compatriotes qui lui paraissent le plus en mesure de souscrire sans se met
tre a la gene29». C'est ainsi qu'en novembre 1924, on juge bon d'ecrire au premier 
ministre de la province de Quebec; Louis-Alexa,ndre Taschereau, afin de 1'inviter a 
souscrire pour le monument aux Patriotes par 1'entremise de la Commission des 
Liqueurs de Quebec, organisme relevant du gouvernement provincial. On insiste 
aupres de Taschereau en 1'informant que <<le Comite du Monument aux Patriotes 
est vivement desireux d'inaugurer ce monument le 24 juin prochain» et que ses 
membres ont «hate de savoir le montant dont ils pourront disposer, afin d'inviter 
le. plus tot possible nos sculpteurs a soumettre leurs projets, et de donner sans 
retard le contrat pour l' execution du monument». 

Le 3 decembre 1924, a la suite vraisemblablement de la reaction favorable 
du premier ministre, une lettre, cosignee par le president d'honneur, le president 
et le patron du comite du monument aux Patriotes, est expediee a L.B. Cordeau, 
le nouveau president de la Commission des Liqueurs de Quebec. Apres l'avoir 
informe que «sans grand tapage» un montant de 8 000 $ a ete amasse a ce jour 
pour elever un monument aux Patriotes, on lui demande une contribution afin de 
«finir cette tache». En reponse a cette lettre, la Commission des Liqueurs accepte, 
le 4 decembre, de verser une somme de 5 000 $. Avec quelque 13 000 $ en 
poche30, le comite «s'est cm suffisamment en fonds pour demander des soumis
sions a nos sculpteurs, pour la realisation de son projet», comme on l'apprend a la 
lecture de La Presse du 22 janvier 1925 qui nous informe, du coup, «que le con
cours sera dos et les maquettes jugees avant la fin de mars». 

Le concours 
Bien avant que le concours pour le monument aux Patriotes ne so it officiellement 
ouvert, certains sculpteurs comme Elzear Soucy31 et Olindo Gratton se mon
trerent interesses a en obtenir la commande. C'est ainsi que La Presse du 12 decem
bre 1923 publie deux projets de ce dernier (fig.2). Sur chacun d'eux sont reprises, 
bien qu'a des echelles differentes et occupant des emplacements inverses, deux 
figures representant, la premiere, «un groupe du patriotisme» et, la seconde, <<la 
statue de la liberte». 

En octobre 1924, «a la veille de demander des soumissions a nos sculpteurs», 
les membres du comite du monument aux Patriotes cherchent a se renseigner sur 
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fig.2 A I. m~moire del PatrMxe5 de 1837-1838, L. PraJI, 
12 dttembtt 1921 (Photo: ArchlVe$ rulnonaln du Carwda) 

Jes demarches a suivre dans pareille enrreprise. Dans un premier temps, on eerie 
au ~retaire du comice pour I'erection du monument au Cure Labelle a $aim
Jerome, cruvre du Stulpteur AI(red Laliberre, qui viem d'ttre inaugure, afin 
d'i:rre renseigne sur .de cOla total du Monument et avec SI possible la parr qUI 

a ete pay« au sculpteur et la part qUI a ere depensee en (rais generauxl2 ... Apres 
avoir pris connaissance du .. programme du monument aux Morts de Versailles_, 
I'archltecte Anstide Beaugrand-Champagne propose it Arrhur Saint-Pierre, le 
16 dkembre SUlvant, un brouil1on de leure a envoyer aux scu1pteurs afin de sol
liciter leur participation au concours que I'on songe a menre sur pied inces
samment. C'eS[ finalement le 13 janvier 1925 que sera e"p&li&! la lenre en 
question dans laqudle on donne les precisions suivanres .. pour un monumenr 

dont le prix, touS (rais d'installarion payes, sau( les (ondations .. ne devra pas 
exceder la somme de 12 000 $: 

}6 

k mode de COnstrucllOO el le cholx des mareriaux devfOlll elre de nature i. 
assurer au monument la plus longue duree possible. 

Les maquettes devront Etre i ("khelle d'un pouce et deml IIIU Pled et etre 

sournlse5 au JUry le 15 mars 1925. Les soumissionnall't:S pourront fixer une 

dale pour la Ilvrauon du monument, pourvu que ce ne SOl[ pas plus w-d que 

le I" mal 1926. 
Les soomlsslons, le! qu'il est d·habm!de, devront menuonnt'r la nature des 



materiaux que le sculpteur se propose d'employer dans les differentes parties 
de son monument. 

Les frais de maquette, sculpture, architecture, coulage, posage, ete., ete., 
devront etre inclus dans les soumissions ... 
Sur acceptation de la maquette le comite fera un premier versement, et con
tinuera a payer mensuellement une certaine somme au sculpteur, suivant les 
progres du travail et de fa~on qu'il reste encore au moins 50% du contrat a 
payer au moment de l'inauguration du monument et de son acceptation 
definitive par le Comite. 
La maquette primee vaudra a son auteur le contrat. Un second prix de 
$ 200.00 sera accorde au concurrent dont le projet sera considere comme 
venant immediatement apres la maquette primee. 
La plus grande liberte est laissee aux concurrents dans la preparation de leur 
projet. Illeur est seulement recommande de tenir compte de la pensee qui a 
motive ce temoignage de gratitude ainsi que du caractere particulier de l'en
droit ou s'elevera le monument, et de laisser sur la face et a l'arriere du 
piedestal, un endroit pour les deux inscriptions que l'on se propose d'y faire 
graver. 
Le concours n' etant ouvert qu' «aux artistes canadiens-fran<;ais de la region 

de Montreal ou la presque totalite des souscriptions ont ete recueiUies», la 
presente lettre ne fut expediee qu'a cinq sculpteurs, a savoir: Olindo Gratton 
(1855-1941), Henri Hebert (1884-1950), Alfred Laliberte (1878-1953), Elzear 
Soucy (1876-1970) et Marc-Aurele de Foy Suzor-Cote (1869-1937). Si ce dernier, 
reconnu surtout en tant que peintre, n'avait a cette epoque encore aucun monu
ment commemoratif a son credit33 , il en allait autrement des quatre autres 
artistes. Ainsi, le plus jeune d'entre eux, Henri Hebert, etait-ill'auteur du monu
ment au Pere Lefebvre a Memramcook (1914), du monument a Evangeline a 
Grand-Pre (1920) et de la statue de Louis-Hippolyte La Fontaine de la fa<;ade de 
l'Hotel du Parlement a Quebec (1922). De plus, l'annee precedant le concours, 
Hebert avait expose a l'Art Association of Montreal son monument «aux soldats de 
la Grande Guerre», une commande de la municipalite d'Outremont que l'on con
sidere aujourd'hui etre son chef-d'a!uvre. De quelques annees l'aine d'Hebert, 
Alfred Laliberte avait alors au moins une dizaine de realisations a son actif dans le 
domaine. Mentionnons, outre cinq statues pour la fa<;ade de l'Hotel du Parlement 
a Quebec34, les monuments de Louis Hebert a Quebec (1918), de Dollard des 
Ormeaux a Carillon (1919) et a Montreal (1920), de Sir Wilfrid Laurier au 
cimetiere Notre-Dame a Ottawa (1923) et, comme il a ete mentionne, du Cure 
Labelle a Saint-Jerome (1924). Elzear Soucy, quant a lui, venait de terminer sa 
statue de Pierre Lemoine d'Iberville pour la fa<;ade de l'Hotel du Parlement a 
Quebec. De plus, son monument a Mgr Lafleche pour la cathedrale de Trois-Rivieres 
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allait etre inaugure un peu plus tard dans l'annee. Olindo Gratton, enhn, avait eu 
moins de sucd:s que ses cadets. En effet, bien qu'il ait participe a plusieurs con
cours pour l'erection de differents monuments commemoratifs, les deux seules 
reuvres qu'on lui connaissait alors dans le genre, soit les monuments de 
Barthelemy Joliette a Joliette (1902) et du Cure Charles-Joseph Ducharme a 
Sainte-Therese (1925), avaient ete des commandes fort modestes. 

Arthur Saint-Pierre fait parvenir aux cinq sculpteurs une nouvelle lettre, en 
date du 29 janvier 1925, dans laquelle illes informe que <<1es maquettes devront 
etre signeesd'un pseudonyme et accompagnees d'une enveloppe cache tee renfer
mant le nom veritable de l'auteur». Le secretaire du comite prend de plus la peine 
d'ajouter que: «advenant le cas peu probable OU aucun des projets soumis ne 
repondrait a l'attention du Comite du Monument et ne recevrait l'approbation du 
jury, le Comite se reserve le droit de ne pas attribuer de contrat, ni de prix, et d'or
ganiser un nouveau concours». 

Les cinq artistes doivent attendre le 26 fevrier pour recevoir, et encore a titre 
provisoire, l'inscription proposee par Victor Morin pour le piedestal: «Vaincus 
dans la lutte ils ont triotnphe dans l'histoire35 ». A cette premiere inscription, on 
ajoute la double dedicace suivante: «Aux Patriotes de 1837-38» et: 

A l'herolque memoire de: Cardinal (Joseph-Narcisse) Robert (Joseph
Jacques) Lorimier (Frs. M. Thos. Chevalier de) Duquette (Joseph) Sanguinet 
(Ambroise) Narbonne (Pierre-Remi) Decoigne (Pierre-Theophile) Sanguinet 
(Charles) Nicolas (Franr,;ois) Hamelin (Franr,;ois-Xavier) Daunais (Amable) 
Hindelang (Charles) morts ici sur l'echafaud dans l'hiver de 1838-39 pour la 
liberte de leur pays. 
Ces inscriptions sont, au meme moment, soumises a un comite d'experts 

compose d' «historiens-litterateurs» dont on souhaite obtenir l'avis. Parmi eux, on 
retrouve Aegidius Fauteux, Edouard-Zotique Massicotte, Olivier Maurault et 
Lionel Groulx. Nous savons que, si ce dernier approuvait tout a fait la double 
dedicace, il avait toutefois des reserves en ce qui concerne l'inscription de Victor. 
Morin: «il faut se meher des inscriptions trop lapidaires qui ne sont pas toujours 
populaires». Face aux remarques du celebre historien, Arthur Saint-Pierre repond 
que: 

Notre intention etait et reste d'utiliser les deux inscriptions, l'une dediant le 
monument a tous ceux qui de pres ou de loin ont pris part a la lutte pour nos 
libertes politiques, durant les tragiques annees 1837-38 et 39, tandis que la 
seconde doit rappeler tout particulierement le souvenir des douze qui sont 
marts sur l'echafaud, a l'endroit meme OU le monument sera erige36. 

Entre-temps, soit des le 16 fevrier 1925, Morin avait informe les lecteurs de 
La Presse que: «Les artistes ont ete invites a preparer leurs projets et le jury qui 
devra se prononcer sur leur merite a ete constitub. Le jury en question, outre l'ar
chitecte Aristide Beaugrand-Champagne qui agit en tant que representant du 
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comite du monument aux Patriotes, est compose de l'abbe Olivier Maurault, des 
architectesJoseph Venne et Jean-Omer Marchand et de Jean-Baptiste Lagace, pro
fesseur d'art a l'Universite de Montreal. Victor Morin obtient de l'abbe Maurault 
que les maquettes puissent etre presentees dans la salle d'exposition de la 
Bibliotheque Saint-Sulpice37 . 

Les maquettes du Monument aux Patriotes sont finalement jugees le 
17 mars 1925. Le proces-verbal de la reunion du jury pour ce concours, ouJean
Baptiste Lagace agissait a titre de president, nous apprend d'abord que: «Quatre 
maquettes ont ete envoyees, signees des pseudonymes: Pour notre liberte, Pro 
patria, Aux Immortels, Noxa, et un projet dessine seulement, signe aussi de 
Noxa». Le meme document nous renseigne de plus sur le deroulement du 
processus de selection: 

Les membres du Jury votent au scrutin secret. Le premier tour elimine Pro 

patria (qui s'averera etre la maquette d'Elzear Soucy) et Pour notre liberte (la 

maquette d'Olindo Gratton) et declara ex aequo Aux Immortels (la maquette 

d'Alfred Laliberte) et Noxa (la maquette de Henri Hebert). 

Le second tour donne la premiere place a Aux Immortels et la seconde a Noxa. 

Tour nous laisse croire que le «projet dessine», vraisemblablement la proposition 
de Suzor-Cote, a ete, des le depart, ecarte38 . 

Le lendemain de la reunion du jury, les quatre maquettes et le nom des ga
gnants sont reproduits tant dans La Presse (fig.3) que dans La Patrie laquelle nous 
resume en ces termes la symbolique des deux ceuvres primees: 

Voici le symbole de la maquette intitulee «aux immortels»: une liberte, aux 

ailes brisees, qui reussit quand meme a rompre ses chalnes. 

En bas relief, on remarque trois personnages, representant les classes sociales, 

qui ont pris part a la lutte de 1837: un cultivateur, un ouvrier et un profes

sionnel. «Noxa» a pour symbole, une victime, representant les douze con

damnes, se dressant fiere et resignee, la corde au cou. La gloire lui fait une 

aureole de ses mains, pendant qu'elle la baise au front. 

Ces quelques informations nous sont d'autant precieuses qu'il a ete impos
sible de retracer <des soumissions» qui devaient a l'origine accompagner chacune 
de ces deux maquettes. Il en va par contre autrement dans les cas de Gratton et de 
Soucy. Voici en quels termes ce dernier decrit son projet: 

L'originalite ressort de la forme elle-meme nouvelle semble-t-il. Cette forme 

convient a l'emplacement qui paralt la demander: il importe en effet, que le 

monument soit vu de loin et qu'on puisse circuler autour avec un egal interet. 

Celui-ci est conserve, grace aux trois faces qui portent chacune, outre les 

inscriptions, quatre medaillons en bronze, enlaces de feuilles d'erable; les 

noms de ceux qui sont morts sur l'echafaud y sont graves. Le tout est couron

ne d'une sphere ornee d'une chalne et surmontee d'une flamme: c'est la 

flamme du patriotisme commune a toUS les «Fils de la Liberte». 
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fig,3 Pour le ooncours du monumem des Patriotes de 
1837-38, LA PI'USt, 18 mars 1925, De gauche i droite, Ics 
maql.lcttes cl'Alfr«l Lalibtrt.!', Henri Hl'bert, Elzbr Sol.lcy 
er Olindo GrattOn, (Photo: Archives IUltionales dl.l Canada) 

La maquerre d'Olindo Gratton, quam a e1le, comprend trois .. figures all~

goriques,. qui nous SOot ainsi decrires par le sculpreUJ': 
\(-< Statue rep~man{ la liberte conquise, er, ains! qu'exprime par le comite: 
Jcs Patriores vaincus mais rriomphams 

2- Couronne reconnaissance. En feuille d'Emble embleme canadien, Devra 

etre en bronze 

3- rusH a pierre et sabre en bronze; armes dam se servaicm 1('$ parriotes, 

Toujours le 18 mars 192), La Palrie invite le public ",a partir de demain 
a venir voir Ics maquettes39,.. Le 19 mars, La Prole publie un momage pho
rogmphique humoristique reprcsemam Alfred Lalil:x:ne ",dom la muqucttc du 
prochain monument des Parriotes (que I'on aper~oit a ses cote) "ient d'ctre choisie 
pur le comire du concours» (f1g.4), 

Norons qu'cn plus de se meriter «la somme de $ 200,00 atrribuee par le 
Comite du Monument comrne deuxieme prix», Henri Hebert se verra comman
der une plaquerte en metal reprenam la composition de sa maquerce (fig.) qui 
sera remise awe families des Patriores ainsi qu'iJ. cewe qui ont souscrit au monu
menc pour un montant de cinq dollars et plus'iO• 

11 y a tout lieu iei d'ouvrir une parenchese er de s'interroger sur la «plus 
grande impartial ice» qui devair, selon I'appel de soumissions, prevaloir .. dans 
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I'attribution du COntral". Disposanr de cenaines donnees qui n'ont pu nous C::t~ 
accessibles, Robert Rumilly resume ains; la genese du monument aux PaHiore5 
dans son HlJlolrt de In SrxJ{tl Samt-}ean-Baptlllt de /II()ntrla/: 

Victor Morm et st"S amls voulaient rehabillter les pendus de 1838, auprn de 

I'opinion [a plus recalcitrame. en les affirmant Parriou'S et non pas ft,"bdk'S. 

Pour compll!tcr lcur campagne, ds fcrom irigcr un monument sur In plau 

des Palriot('$. Vicmf Morin et trois (Ies ses amis: Jean-Bapl iste J.agad, tmlle

Vaillancouft et le sculptl'ur Alfred Laliberte merrem le proJCt au pomL Un 

.. lcarelO d'Alfred laliberte, retouche SUlvant les sugsesuons de Lagace, sen de 

maqueue au monumcnr41 
11 est sur qu'cn 1925 Laliberre etait intimement lie a des gens com~ Victor 

Morin, plisident du COml[e du monument aux Patriotes, et Jean-Baptiste Lagace, 
president du JUry pour le concours de cc mcme monument; deux amis que le 
sculpteur avait appris a connairre lors d'un sejour en Europe en 1922 er avec 
lesquels I1 s'associa a son retour, pour former un groupe amical connu sous le nom 



fig.j I-It'nri Hfbert, Aux 

marryn de nos iiberle, 
polir iques. i92~, bronze, 
10 x , cm, colI. MU5& de$ 

bel!.wr-ans dt Monuial. 
(Pholo: Mush des beaux
arts de Monubli) 

de .da rosse qui derelle42,., Notons encore qu'en 1923, lorsque la Societe his
[orique de Montreal voulm offrir un buste a son president Victor Morin, die en 
passa tout naturetlemenr la eommande a Alfred Laliberte43. Nous devons de plus 
it ce demier, un buste d'Arthur Saim-Pierre ainsi qu'un buste de Jean-Baptisre 
Lagact«. Quam a J'affirmacion de Rumilly voulanr que Laliberte ait preseme la 
maquette que nous lui connaissons au coneours pour le monument aux Patriores 
SUI une recommanclation de Lagaee, il n'ya la rien de tees etonnam quand on sait 
que ee dernier joua sensiblemenr le meme role aupres du sculpteur en 1911 aJors 
qu'il erait president du cornice du monument a Dollard des Ormeaux4'. 

Laliberte, plus que quieonque. emit bien conscient de I'importanee d'avoir 
des amis inAuents pour defendre ses interecs. Bien que I'on ne puisse juger des 
morivations profondes qui l'amenerem, en decembre 1924, a eomribuer pour un 
momant de 25 $ a [a souscription pour le monument aux Patriores46, fien toure
fois ne nous autorise a avancer gu'Alfred Laliberte se soie autremenc impliquc dans 

42 



la mise sur pied de ce projet47 . Si teI avait ete le cas, 1'artiste se serait fait un plaisir, 
selon son habitude, de le mentionner dans 1'un de ses nombreux ecrits48 . 

Le monument 
Le 14 mai 1925, le sculpteur Alfred Laliberte s'engage envers le comite du monu
ment aux Patriotes a: 

'" executer un monument dont le piedestal sera en granit d'une hauteur de 

dix-huit pieds et demi et d'une largeur d'environ douze pieds a la base, sur

monte d'une figure en bronze de huit pieds de hauteur tel que figure sur le 

plan qui restera annexe aux presentes ... avec cette modification cependant que 
sur les trois faces du piedestal seront places trois medaillons en bronze sym

bolisant la <<lutte parlementaire» par la figure de Papineau, la dutte armee» 

par la figure de Nelson et le «sacrifice» par la figure de De Lorimier au lieu 

des trois figures representant les classes sociales; au bas du fut sera posee la 

palme des martyrs, et [,inscription principale se lira «Aux patriores de 1837-

1838 Vaincus clans la lutte, ils triomphe [sic} clans l'histoire». Sur les faces 

larerales du fUr seront inscrits les noms de ceux qui ont ete executes pendant 

l'hiver de 1838-39. 

Bien que «le plan» mentionne au contrat ne nous soit pas connu, i! ne fait 
aucun doute gu'i! reprenait la composition de la maguette soumise par Laliberte 
aux membres du jury (fig.6). Les differences majeures entre cette maquette et le 
monument termine (fig.7) se situent d'ailIeurs essentielIement au niveau du 
piedestal et ont ete explicitement stipulees dans le contrat meme auquel s'est en 
tous points conforme 1'artiste, si l'on excepte «la palme des martyrs», laquelle 
plutat que d'etre placee «au bas du rut», a ete integree au medailIon de Lorimier. 

Il avait ete prevu par Laliberte que Ies trois figures en pied devant a l' origine 
orner le piedestal de son monument pouvaient «etre en bronze ou taillies en bas-relief 
dans le granit49». Les membres du jury avaient opte pour cette derniere proposi
tion50 avant que la decision soit prise, a 1'initiative d'Arthur Saint-Pierre semble
t-il, de changer les «trois personnages que M. Laliberte se propose de sculpter en 
bas-relief sur le piedestal du Monument» pour autant de medailIons en bronze 
representant chacun un Patriote5l . Informe de la chose peu de temps avant la 
signature de son contrat, Laliberte ne sembla pas y voir de probleme. Il demanda 
simplement que lui soit confirmee cette decision le plus tat possible etant donne 
qu'en date du 9 mai 1925, «il avait deja donne sa commande a son tailleur de 
granit». 

Comme nous l'apprend une inscription a la base du monument aux 
Patriotes, c'est a Georges Edmond Tremblay (1878-1939), un entrepreneur 
d'IbvervilIe, que Laliberte alIait confier la realisation du piedestal de son monu
ment. C'est au meme tailleur de pierre que nous devons d'ailleurs la majorite des 
piedestaux des monuments du sculpteur, dont ceux de Louis Hebert a Quebec, de 
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Dollard des Ormeaux a Monu-eal er du Cure L1belle a Saint-JeromeH, Le contrat 
sig~ par l.alibert~ le 11 mai 1925 pour un montant de 12000 $ Stipule blen que 
I'artisre S'enb'lige a foumir rous les materiaux de meme qu'a installer .de monu
ment sur la Plilce des Parriotcs, a MontrbJ , sur une fondation qui IUI sera foumie 
jusqu'a I'affleuremenr du sol ... II esr de meme indique que: .. Les trnvaux devront 
erre commences lmm&liatemem er se poursuivre sans lmerruprion de f:l\Orl a livrer 
le (Out. au complet, sous un d~lai d'un an,.. 

Alfred Laliberte rravaillem d son monument dans son atelier de la rue Sainre
Famille qu'jJ s'erait fair consrruire en 1919. Se rendanr sur It'S beux au debut du 
mois de Juillet 1925, Victor Monn, constate que .. non seulement la figure princi
pale esr a peu prk rermJOrt, malS que Ics trois figures de bronze qUI serom plactts 
sur le socle SOnt i'galement [res avancttsB •. 11 mvite aussirQ[ les aut~ membres 
du comici' .. a se rendre a I'arelier de M. Laliberte pour constarer par eux-memes 
les progrC!s du Monument. et faire les observations qu'ils JugeraJent a proposH,. . 

Sept mois plus rard, soir le 4 fevrier 1926, un Joumaliste de La PrtlJt now 
apprend que le monument aux Parrlotes, qui sera domine par la figure de .. la 
Liberre aux ailes bristts,. er sur le piC-destal duquel on retrouvem .des grandes fi
gures de Papmeau , de Lonmier et Nelson", esr .. a la fonte chez Andro, a Paris"", 
A la fin du mEme mois, Arrhur Saint-Pierre informe le president du comue exe-
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fig. 7 Alfred Lal,bcorrt, Le monumem aux PalriOI f,'S, propntlt 
d .. la v,lI .. de Mom~al. (POOIO: Musk cks ooux-lirrs d .. Momrhl) 



curif de la ville de Montreal que: «Les bronzes du Monument des Patriotes sont 
attendus a Montreal dans le courant du mois de mai; le piedestal en granit est deja 
sculpte et pret a etre transporte sur son emplacement definitif56». Le 15 avril, 
Arthur Saint-Pierre fait parvenir au sculpteur le texte des inscriptions devant 
encadrer les trois medaillons du piedestal en question: 

Au-dessus de la tete de Papineau veuillez inscrire: «LA LUTTE PAR

LEMENTAIRE»; au-dessus de la tete de Nelson: «LA LUTTE ARMEE»; au

dessus de la tete de de Lorimier: «LE SACRIFICE». Il reste entendu que le 

nom de ces differents personnages devra figurer en dessous de leur medaillon 

comme suit: Louis-Joseph PAPINEAU, Walfred NELSON, Chevalier de 

LORIMlER. 

Le Devoir du 3 mai suivant confirme bien que: «M. Alfred Laliberte s'attend 
de recevoir ce mois-ci la statue de bronze qui couronnera le monument des 
Patriotes» que l' «on est actuelIement a couler ... en France». Le meme article nous 
informe de plus que l' artiste «a deja re~u les trois medaillons, a l' effigie de 
Papineau, de De Lorimier et de Nelson ... (qui) seront fixes sur les fa~ades du 
piedestal, dont la forme est triangulaire». Les medaillons en question sont repro
duits en premiere page de La Presse du 19 mai 1926. Le choix des personnages ici 
selectionnes est on ne peut plus judicieux. Tous s'accordent a reconnaitre a Louis
]oseph Papineau (1786-1871) le role de principal orateur lors des assemblees 
patriotiques ou son eloquence agit comme un stimulant pour ses partisans. 
S'inspirant vraisemblablement d'une photographie du celebre tribun prise peu de 
temps avant son deces57, Laliberte 1'a represente la tete encerclee de feuilles 
d'erable et prenant appui sur un parchemin sur lequel on retrouve 1'inscription 
<<les 92 resolutions» evoquant les luttes padementaires de l'epoque (fig.8). Le pro
fil entoure d'un cote de feuilles d'erable et de l'aurre d'une palme, les deux attri
buts reunis par une corde (fig.9), c'est au Chevalier de Lorimier (1803-1839) que 
revient ici la place d'honneur en tant que symbole du «Sacrifice». Il doit cette 
position privilegiee au fait que, pendu le 15 fevrier 1839, on le considere comme 
l'un des plus ardents et des plus enthousiastes parmi les Patriotes. Pour sa part, 
Wolf red Nelson (1791-1863) symbolise «La lutte armee» grace a soneclatante 
victoire a la tete des Patriotes a Saint-Denis. Laliberte l'a represente la tete 
entouree de feuilIes d' erable et de lauriers, le tout superposant une epee et un fusil 
(fig. 10). Son medailIon n'est pas sans rappeler le celebre portrait de Nelson dessi
ne par ]ean-]oseph Girouard (1794-1855) en 1838. 

En plus de presenter les trois medaillons de Laliberte, La Presse du 19 mai 
1926 informe ses lecteurs que <<la statue principale» du monument aux Patriotes 
«vient d'arriver directement de Paris a la consigne des douanes». L'ceuvre en ques
tion «represente une femme toute drapee symbolisant 'les Ailes brisees': de son 
bras droit leve, elle indique que les Patriotes, tout vaincus qu'ils aient ete, ont 
cependant laisse leur nom glorieux a la posterite». Meme si on a pris la peine 
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d'indiquer aux artistes invites a participer au concours pour le monument aux 
Patriotes que «la plus grande liberte est laissee aux concurrents dans la prepara
tion de leur projet», il n'en demeure pas moins que le theme de la Liberte sem
ble, des le depart, s'etre impose de lui-meme58. On se rappellera que, plus d'un an 
avant l'ouverture du concours, La Presse avait presente deux projets d'Olindo 
Gratton OU, dans chacun des cas, etait representee une «statue de la liberte» te
nant une chalne brisee dans ses mains. Gratton allait toutefois modifier sensible
ment cette image dans sa maquette finale. Sa Liberte «qui eclaire la civili
sation59», tenant une torche de la main gauche et un glaive brise de la main droite, 
fait evidemment reference de fac;on directe a la celebre figure de La Liberte eclairant 
le monde de Frederic Auguste Bartholdi qui domine le port de New York depuis 
1886. 

Un parallele entre La Statue de la Liberte et le futur monument aux Patriotes 
avait ete tres tot etabli, comme on le constate a la lecture du commentaire suivant 
publie dans Le Devoir du 2 novembre 1923: 

Le port de New-York a sa statue de la Liberte, gigantesque allegorie de 

bronze d~stinee a reveler aux etrangers qui debarquent sur le sol d'Amerique, 

qu'ils entrent dans un pays libre. De la Place des Patriotes OU il s'elevera bien

tot, le monument auquel nous vous invitons de souscrire dominera le port de 

Montreal et attirera lui aussi l'attention des etrangers qui viendront nous visi

ter. Mais plus riche de signification que la statue de la Liberte de New-York, 

il ne symbolisera pas seulement nos institutions politiques mais dans un 

sublime raccourci d'histoire il rappellera un demi-siecle de luttes et de sacri

fices pour la conquete de ces memes institutions60. 

S'il faut en croire Robert Rumilly, c'est, comme nous l'avons vu, a la sug
gestion de Jean-Baptiste Lagace que Laliberte s'inspira d'une de ses compositions 
anterieures, un «Icare», pour realiser sa maquette du monument aux Patriotes. Il 
existe effectivement de tres grandes parentes formelles entre La Liberte aux ailes 
brisees du monument aux Patriotes (fig.ll) et Les ailes brisees (fig.12), un grand 
platre de Laliberte representant, selon son auteur, «Icare se brisant les ailes dans 
sa chure61 ». Cette sculpture dont la genese remonte au moins a 191962 fut tour a 
tour exposee a l'Art Gallery of Toronto en 192363 et a l'Art Association of Montreal en 
192464. Alors qu'un rapprochement avec le my the d'Icare amene Laliberte a preter 
a sa figure Les ailes brisees des traits masculins,'il en va autrement avec sa Liberte aux 
ailes brisees qu'il represente, suivant la tradition generalement etablie, sous les 
traits d'un personnage feminin ayant pour attribut une chalne brisee aux 
poignets65 . Comme le note Odette Legendre, cette image «d'une femme, sym
bolisant la Liberte, dont les chalnes rompues pendent aux poignets et la robe 
dechiree, en lambeaux, trahit la violence du combat66» ne pouvait mieux convenir 
pour couronner le monument aux Patriotes. 

Une fois le piedestal taille, les reliefs et la figure principale du monument 
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couh~s en bronze et livres a Montreal, il restait encore a assembler le tout sur place. 
Dans un premier temps, suite a une demande du comite du monument aux 
Patriotes, la viIle de Montreal accepte de prendre a sa charge les fondations du 
monument et une somme de 500 $ est votee a cet effet lors de la reunion du 
comite executif du 14 mai 192667 • Le 4 juin, Arthur Saint-Pierre ecrit a Victor 
Morin que «la base souterraine du Monument me paral't finie, et 1'0n doit com
mencer demain matin... sa partie 5uperieure, ceIle qui recevra le granit du 
piedestal». Six jours plus tard, les fondations «sont finies». On conseille toutefois 
a Laliberte d'attendre un peu avant d'installer son monument afin de bien laisser 
durcir le beton. 

Le 18 juin a lieu «la pose du monument des Braves, sur son socle de granit, 
a la place des patriotes, a l'angle des rues Craig, Notre-Dame et De Lorimier68 ». 
La Presse pub lie tour a tour un dessin du monument en premiere page de sa Revue 
illustree du lendemain69 et une premiere photographie de I'ceuvre dans son edition 
du 21 juin. La meme journee, Le Canada rapporte, toujours en parlant du monu
ment aux Patriotes, que «des ouvriers sont a y donner une derniere main et jeudi 
prochain, tout sera pret pour son devoilement». 

L'inauguration du monument 
Le 1er mars 1926, lors d'une assemblee de la Societe Saint-Jean-Baptiste de 
Montreal, Victor Morin «suggere au Conseil que 1'0n insere au programme de la 
prochaine fete nationale l'inauguration du monument aux Patriotes70». Dix jours 
plus tard, lors du congres general et a la demande du president de la Societe Saint
Jean-Baptiste, «M. Victor Morin expose dans ses grandes lignes le projet de la 
celebration de la prochaine fete nationale qui a ete adopte par le Conseil general», 
soit: 

Le 23 au soir, feux de la St-Jean; 
Le 24, messe en plein air au pied du Mt-Royal; 
Devoilement,a la gare Windsor, de la plaque commemorative de la fondation 
de la Societe, tous les officiers de nos sections etant invites a cette ceremonie; 
Dans l'apres-midi, defile des sections partant clu parc Lafontaine avec fanfare 
et tributs floraux, pour se renclre au monument des patriotes dont on fera 
l'inauguration; 
Le soir, fetes populaires dans les differentes parties de la ville et grand souper 
canadien, apres quoi la journee se terminera par un feu d'artifice sur le Mont
Royal71 . 

A la suite du congres de la Societe Saint-Jean-Baptiste, Le Canada du 19 mai 
fait part a ses lecteurs que: 

.. .la fete nationale du 24 juin prochain aura un cachet tout a fait original. La 
manifestation principale sera en effet un hommage aux Patriotes de 1837-38. 
EUe consistera dans le devoilement de leur monument au croisement des rues 
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/It.J J Alfred 
lahbttu'.1..a libcni 
au:w: adt:S bnshs (figu
re couronnanl It monu
mtnt IUJ[ Pa'n(){~), 

192'-1926, bll)flU, 
272 cm (H ). (PhoI;o: 

Mus& d~ mux-aru dt 
Momrhl) 

Notre-Dame, CnuS et Del..oflmJer. une d~mome sna priddt-e d'un gr:md 
defile de chan de lkurs dom chKun €voquera le nom d'un PatrlOlej ces chars 

serom prepares par It'S dn'erses sections de la Samt.jean-Bapusle. 

On Juge bon de preciser, dans UJ Prwtdu 4 jUln 1926. que .huit presidents 
generaux de la Societe S:unt-j can-Baptisre ont ete oonnis ou emprisonnes, lors de 
la grande tourmeme, et' qUI explique pourquol die (la Societ~ Sainc-Jean.Baptiste) 
prend une part: si active l. cene manifestation vraimem sans prec&:lem». 11 n'en 
demeure pes moins que si .. la procession, le banquet etc., som organises par la 
Societe Saint-Jean-Baptisre. le soin d'organiser la eeremonie (d'inaugurauon) 
II"Icombe au eomue du Monument des Patrioces. qUI s'es( oceupe actlvemem de sa 
tiche», comme le rappelle La Patrit du 21 juin dans laquelle est publie le pro.
gramme detaille de cene ceremonie. 

De rres nombreux eompres rendus de la celebration de la fCte nationale du 
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fig· I] Alfred 
Lal,ber{~, Le, lull's 
bris&$, "ell 1923, 
pLhlT, 139 cm (H). 
coli. Mush d'an de
jolieuc, (Phoco: 
Mush des be-.Ul<+ 
arts de Monuhl) 

24 juin 1926 nous SOn( Illlrvenus grlce aux journaux de l'epoque71. A elle St'ule, 
Ui Pro1t consacre, dans son edirion du 25 Jum, pas moins de quatre pages a 
l'evenemem; le tOur illustl-e de nombreuses photOgr3phies. Voici, resume par ce 
loumaJ, la ceremonie a laquelle on assisra en ceue /oumee: 

Le monumcnt a el~ olliciellemem devolle par Son Honnl'ur le l,eutenam+ 

gouverneur (Narcisse P~rodellu) et Mme )u]es Marion (fiUe de )oseph+ 

Narcisse Cardmal, parriore peoou le 21 dKembre 18,8) qUI, tOOS deux, Ont 

f.ut tOmber le dr:apeau ca.nadlC"fl qUI recouvr.Ut la magnlfique et Imprnslon+ 

nante statue de la libert~, momphant de l"esclaYa8e. Au moment oil le dra· 

pew tOmba,[, une vl(,llle cloche, celle m€me qUI sonna le glas des martyn, 

sonnait sa llOIe gtile et lugubre. La foule, debou[, «oula1l les accenu du ~O 

Canada ... l'hymne national C"l<&:ut~ par III fanfare de I'Hllrmonie de Montrbl. 

dJtlgh par M. Edmond Hardy. le dr:apeau canadlen cJaquall sous la bnse. 

entout~ des drapeaux bmannlque. franpls et :.lutn:5. 
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ment: 

La ceremonie du devoilement a commence a trois heures precises. M. le 
notaire Victor Morin, president du comite du monument, presidait. 11 

pronon<;a une eloquente allocution dans laquelle il rappela les grands faits de 
cette epoque tragique. 11 fut suivi de Son Honneillle lieutenant gouverneur, 
qui devoila le monument, puis de l'hon. Athanase David, qui pronon<;a une 
vibrante allocution debutant par l'hommage de son venere pere, le senateur 

1.-0. David, president d'honneur du comite du monument. Puis M. Victor 
Morin presenta le monument aux autorites de Montreal. 11 fut accepte, au 

nom de la cite, par M. l'echevin Morgan, maire-suppleant, qui dit quelques 
mots en anglais et en fran<;ais. 
Le tout se termina par la depose des couronnes de Heurs au pied du monu-

Apres la ceremonie du devoilement, la procession commen<;a a arriver. Un 
detachement de policiers et de pompiers en grande tenue ouvrait la marche. 

Puis ven~ient les voitures Heuries en grand nombre, portant chacune une 
couronne destinee a etre deposee au pied du monument. En quelques minu
tes il y avait a peine assez de place pour les placer toutes. Apres la procession, 
la base du monument disparaissait litteralement sous les Heurs. Plusieurs de 

ces tributs Horaux etaient d'une remarquable confection. A mesure qu'une 
voiture arrivait, deux constables recueillaient la couronne et la passaient 

ensuite a des zouaves qui la deposaient au pied du monument. Et les voitures, 
les fanfares, les gardes, les membres des differentes sections de la Saint-Jean
Baptiste defilaient toujours. Le cortege a dure plus d'une heure et demie. 
C'est run des plus longs et des plus brillanrs que 1'on ait encore vus pour une 

celebration de la fete nationale. 
Dans un billet intitule «Lendemain de fete», publie dans La Presse du 

25 juin, on estime «que vingt mille personnes environ ont participe a la proces
sion traditionnelle dans le centre de la ville et que plus de cent cinquante mille 
ont assiste au defile». On veur croire que les «grandioses et enthousiastes mani
festations qui ont marque le jour de notre fete nationale, hier, indiquent claire
ment que le sentiment patriotique conserve toute sa vigueur au sein de la popu
lation de Montrea1». A cet egard, on insiste sur le role que doit jouer le monu

ment aux Patriotes, a savoir: rappeler «aux generations actuelles et futures ce que 
nous devons aces hommes temeraires, sans doute, mais genereux jusqu'au sacri
fice de leur vie elle-meme». 

Fortune critique de l'reuvre 
La commande publique constitue un defi majeur pour les artistes qui y jouent 
souvent leur reputation. A cet egard, les monuments, par nature lucratifs, ont 
longtemps offert une haute visibilite aux sculpteurs, encourageant du meme coup 
des patronages ulterieurs. 
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ft~, 1 j Une section de la salle ,onsaci'& aWl. monumenl5 romm<'
moralin dans l'uposlI,on Lalibene prnem~ au MU5h 
dn btaux-arfs de Mont~al du 2} mal'$ au 20 ma, 1990. 
(Phoro: MU5h des btaux·aru de Mont/tal) 

Curieusemem, dans ses nombreux ~'Criu, Alfred Labberte ne nous aura que 
[rCs peu entretenu de son monumem aux Patriotes. Tour au plus, se comcme-r-il 
de nous rappeler de ~on C()CaSS(' commem il a ete .. involomairement _ emp€che 
d'as.sister ~ son inauguration: 

[inauguration de mon monument ~ f.llsait le Jour meme de la Sajnt-Jean~ 

Baptlste. 11 y aVillt le d~fiJe des chan aJJ~gorjques i. Juger. parair-iJ Un i/.1Ill 

sans y penser me demaooe de blre partle du Jury.)e troiS meme qu'IJ n'y 

ava,t pas de chars alltlgor.ques, mais en revanthe, beautOUP de femmes, de 

)eunes filles, ilSSl5eS dans des Jandaus, expos.ant leurs )i/.1Ilbes, i. cene epoque, 

les )upes eta lent encore counes. Cenes, )e SUIS amateur de belles Jambes, mais 

le pouv:us en VOlT autant, en asSistant ill"inauguTatLon de mon monument des 

Patrlotes7~! 

Les contemporains de laliberte ne SOn( goeR" plus loquaces que J'arrisre en 



ce qui concerne les merites de son monument. Si 1'on excepte les rares commen
taires que nous avons pu glaner ici et la, soit lors de la selection de la maquette, 
soit lors de la realisation du monument, ou soit lors de sa livraison et de son instal
lation, on doit se contenter des quelques appreciations qui furent donnees en 
marge de son inauguration. Mentionnons toutefois que l' occasion semblait mal 
choisie pour discuter des qualites plastiques d'un ouvrage dont les coilts furent 
defrayes en grande partie par la population locale. C'est ainsi que le 25 juin 1926, 
un journaliste du Canada parlera de «la magnifique et impressionnante statue de 
la liberte triomphante de ses chai'nes de l' esclavage» qui couronne le monument 
aux Patriotes. Un journaliste de La Presse, quant a lui, evoquera, a la meme occa
sion, «le monument d'une si haute et noble inspiration, dil au ciseau du sculpteur 
Alfred Laliberte». Du vivant de Laliberte, on mentionna frequemment le monu
ment aux Patriotes en parlant des principales realisations du sculpteur, sans toute
fois vraiment s'y attarder. 

On s'est beaucoup interesse a Alfred Laliberte depuis 1978, annee du cente
naire de sa naissance. Cette annee-la, en effet, la Galerie nationale du Canada 
organise une petite exposition consacree au sculpteur a l'interieur de laquelle est 
presentee la Maquette du monument aux Patriotes. Robert Derome, dans le texte 
accompagnant cette exposition, ecrit, en 'parlant du monument au Patriotes que: 
«Laliberte a sculpte plusieurs versions de ce theme (Les ailes brisees). Le choix de ce 
sujet et sa signification expliquent probablement le peu de succes de ce monu
ment. Cette vision defaitiste, et un peu pessimiste de 1'avenir, ne saurait soulever 
l'enthousiasme patriotique populaire74». 

Derome reprendra sensiblement le meme commentaire dans un article pu
blie au printemps suivant dans Vie des arts, en ajoutant que: «l'architecture lourde 
et antipathique» du piedestal du monument aux Patriotes «detruit visuellemeni: 
le bronze au lieu de le mettre en valeur75». Aline Gubbay n'est manifestement pas 
du meme avis qui? en 1981, decrivant le monument aux Patriotes, parle de son 
«socle elance tres simple, elegamment fa~onne76». Michel Nadeau, en 1984, va 
encore plus loin en soulignant, dans ·son memoire de mai'trise sur «Alfred 
Laliberte et la commemoration au debut du XXe siecle» le cote novateur du 
piedestal triangulaire du monument aux Patriotes qui, «tout en conservant une 
sobriete dans le moulage», contribue «a une expression claire et efficace du mes
sage77 ». 

En 1985, dans une etude portant sur les «places publiques et la statuaire a 
Montreal», Philippe Salvi insiste surtout sur le probleme que pose l'emplacement 
du monument: «Ce monument est peut-etre, avec celui d'Octave Cremazie, le 
plus mal place dans 1'espace urbain: les tues Notre-Dame et De Lorimier sont des 
voies a circulation intense et de ce fait ne permettent pas une bonne observa
tio078». 

Odette Legendre, dans sa biographie sur Laliberte publiee eo 1989, insiste 
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fit,J4 Louis-Philippt IU~n, U. royauu~ rompanl a .. eo: IH 
p~jugt;, Cl tu per:s&:Ulions religicu-Ses (une drs figurn 
du monumenl i &IoUilrd VII, Cirri Phllhps 1 Momrbl), 

YffS 1911, bronze, propnnE dr I. ",lie dr Momn'1ll 
(pholO' Mush des beaux-Ins ck Monilial) 

~galcment sur I'emplacement de l'cruvre, peu propice a une Juste appreciation. 
EIle deplore de plus son mauvais etat de conservation~9, Ces probl~mes trouveront 
une solution quelques ann~ plus tard alor~ que, a i"iniUatlve de la ville de 
Montrhl et avec I'alde financiere de la Soci~te des alcools du Quebec, le monu
ment awe Parriores est deplac~ a proxlmite de l'ancienne prison du Pied-du
Courant et re5t3Url.80, Une ceremonie qUI fUt presidet- par le m3i~ Jean Dore 
souligna l'evenement le 23 novembre 1993. L'occasion aurair ete bonne de rap
peler les propos tcnus par Victor Monn lors de la remise du monument des 
Parriores a la ville de Montreal immediatcmcnt apres son inauguration le 24 juin 
1926, Celui-ci ne manqua pas d'insister sur le fait que .. cene cruvre d'an aJouu'ra 
a l'esd,erique de notre ville .. et qu'il (audra, par consequent, .. prendre un soin 
jalollx de sa conservation ... 

Mais deji\ au printemps 1990. on avait pu assister a une premi~re rrhabili-



tation du monument aux Patriotes, alors que la ville de Montreal consent it a. 
preter la figure superieure de ce monument au Musee des beaux-arts de Montreal 
ou elle put etre admiree avec, a. ses cotes, la maquette en platre ainsi qu'une pho
tographie du monument in situ dans le cadre de l'exposition Laliberte"81. 
Malheureusement, cette confrontation stimulante en salle (fig. 13) n' a trouve 
aucun complement substantiel dans le catalogue de .1'exposition. L'auteure du 
catalogue en question, se satisfaisant de recherches sommaires, s'est contentee de 
nous presenter la maquette dans un court paragraphe et la figure principale du 
monument dans a. peine plus de deux paragraphes82 . Aucune appreciation de 
l'reuvre ne nous est donnee. Aucun rapprochement avec d'autres reuvres du sculp
teur n'est tente, ne serait-ce qu'avec le grand platre Les ailes brisees egalement 
presente dans la meme exposition83 . 

n faut bien ~oir qu'avec sa Liberte aux ailes brisees, le sculpteur teste fidele a. 
son vocabulaire plastique qui puise directement son inspiration chez Rodin. 
Comme c'est souvent le cas chez ce dernier, on retrouve ici une composition dont 
le mouvement est suggere par tout un jeu de lignes courbes et sinueuses se 
developpant a. 1'interieur d'une construction circulaire; Pour Suzanne Leclerc 
Kabis: 

Le dynamisme du mouvement est une caracteristique stylistique qui se veri

fie dans tout l'ceuvre sculpte de Laliberte. Comme ille fait avec ses monu

ments et. ses sculptures du terroir, cet artiste nous presente la plupart de ses 

personnages allegoriques en pleine action, et le mouvement alors effectue 

nous est montre au milieu de son elan comme c'est par exemple le cas avec 
Les Fils de ses (Euvres et Les Ailes brisees 84. 

Dans un autre ordre d'idee, il est pour le moins interessant de comparer La 
Liberte aux ailes brisees avec la figure allegorigue representant La royaute rompant avec 
les prijuges et les persecutions religieuses du monument a. Edouard VII, une reuvre de 
Louis-Philippe Hebert inauguree en 1914 (fig. 14), pour mesurer 1'apport de 1'au
teur du monument aux Patriotes a. l' evolution des formes dans l'histoire de la 
sculpture au Quebec. On ne peut que constater, a. la suite de M.ichel Nadeau, que: 
«La simplicite d'expression et le depouillement constituent les principaux apports 
de Laliberte a. la sculpture commemorative et marquent ainsi une etape evolutive 
vis-a.-vis de son predecesseur Philippe Hebert85 ». 

Alfred Laliberte est 1'auteur de pas moins d'une vingtaine de monuments 
.commemoratifs, allant de la simple statue aux groupes comprenant plusieurs per
sonnages, qui furent realises entre 1909 et 1936. On s'accorde generalement a. 
reconnaltre dans le monument a. Dollard des Ormeaux situe au pare Lafontaine, a. 
Montreal, le chef-d'reuvre du sculpteur dans le gente commemoratif. nest bien 
evident que, compare a. cette realisation complexe composee d'un groupe princi
pal de trois personnages surmonte d'un couronnement et flanque de deux bas
reliefs (fig. IS), le monument aux Patriotes realise six ans plus tard apparalt 
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h.. I.!> Alfred lali!x-fTe, Monumenl ii DoUard des OrmeauJ( , 
1920, Pare t.:.fonlaine, Montn"al. (Phoro: Musee des beaux-afTs 
de MoO[r~1) 
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comme une «a!uvre modeste», ainsi qu'il est dit dans Le Canada du 23 juin 1926. 
On prend toutefois le peine de bien ajouter dans le meme article qu'il n'en 
demeure pas moins «d'une belle inspiration patriotique». N'etait-ce pas la la 
qualite principale alors recherchee pour une telle a!uvre? 

YVES LACASSE 
Conservateur en chef adjoint 
Musee du Quebec 
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Notes 

Le present article tire parti d'un rapport qui nous avair ete commande par la ville de 
Montreal en 1992. Voir: Yves LACASSE, Le monument aux Patriotes d'Alfred Laliberte, rapport dacty
lographie commande par la SIDEC, avri11993, 143 pages. Lauceuc tient a remercier M. Mario Beland 
et Mmes Monique Lanthier et Odette Legendre qui ont bien voulu relire ce texte et lui suggerer cer
taines corrections opportunes. 

2 C'est le 29 septembre 1926 qu'Arthuc Saint-Pierre, secretaire du comite du monument 
aux Parriotes, remer a la Societe historique de Montreall'ensemble de la documentation dudit comite, 
«savoir: proces-verbaux, rapports ou correspondances» (Montreal, Archives de la Societe historique de 
Montreal (dorenavant MASHM), Fonds initial, proces-verbaux, 1926, p.36). Les documents en ques
tion constituant le Fonds du comite du monument aux Patriotes sont conserves dans les chemises 
101180/1 a 101180/19 inclusivement. Cette demiere chemise n'a toucefois pu etre localisee et devrait, 
selon toute vraisemblance, contenir les proces-verbaux du comite du monument aux Patriotes que 
nous n'avons malheuceusemeht pu consulter. 
11 est a noter que les sources manuscrites citees sans mention dans le present article sont tirees du 
Fonds du comite du monument aux Patriotes. 

3 Le meilleur ouvrage publie sur le sculpteur demeure la biographie d'Odette LEGENDRE, 
Alfred Laliberte scttlpteur, Montreal, Boreal et Societe Radio-Canada, 1989, 331 pages. 

4 Raymond MONTPETIT, «Alfred Laliberte et la celebration de l'histoire», Vie des arts, vol. 
XXIII, no 94, printemps 1979, p.23. 

5 Le Canadien, 3 aout 1853, p.2. 

6 Reproduit dans Pierre-Georges ROY, Les monuments commemoratifs de la province de Quebec, 
volume premier, Quebec, Imprime par Ls.-A. Prouix, 1923, p.180. La memoire des Patriotes est 
egalement honoree, depuis 1913, par un monument a Saint-Denis-sur-Richelieu. 

7 «Une plaque commemorative aux Patriotes de 1838-1839», Le Canada, 16 fevrier 1923. 

8 Situee au coin des rues de Lorimier et Notre-Dame, la prison du Pied-du-Courant fut cons-
truite entre 1832 et 1836 d'apres les plans de l'architecte George Blaiklock. Devenu rapidement 
vetuste, le batiment principal de trois etages en pierre grise connaltra plusieurs agrandissements et 
modernisations avant sadesaffectation totale a l'ouverture de la prison de Bordeaux en 1912. Sur cet 
edifice, classe site historique en 1978, voir: Luc NOPPEN, «Prison des Patriotes», Les chemins de la 
memoire. Monuments et sites historiques du Quebec, sous la direction de la Commission des biens culturels, 
tome 11, Quebec, Les Publications du Quebec, 1991, p.150-4. 

9 «Une plaque commemorative aux Patriotes de 1838-1839», Le Canada, 16 fevrier 1923. 

10 Montreal, Archives de la ville de Montreal (dorenavant MAVM), proces-verbaux du comite 
execucif, 28 fevrier 1923, p.l03-104. 

11MASHM, Fonds du comite du monument aux Patriotes, copie d'une lettre de Georges-A. 
Simard a Leon Trepanier, 5 mars 1923. 

12 «Appel que lance le Comite du monument aux Patriotes», La Presse, 17 octobre 1923. La 
veille de l'inauguration du monument, soit le 23 juin 1926, La Patrie publiera une photographie sur 
laquelle, a l'aide d'une ligne pointillee et d'une croix, on indique l'endroit precis OU «s'eleva la potence 
sur laquelle les martyrs de nos libertes politiques payerent de leur vie leur geste heroi'que». 

13 «Pour faire place au monument des Patriotes», Le Devoir, 17 juillet 1924. 

14 Comme nous le montre une photographie du monument aux Patriotes prise au moment 
ou le pont Jacques-Cartier est en construction (reproduite dans MONTPETIT, «Alfred Laliberte ... », 
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p.22-23), de nombreux poteaux et fils encombrent toujours la Place des Patriotes a la fin des annees 
vingt. La ville de Montreal conserve par ailleurs dans ses archives un interessant «Projet d'embel
lissement de 1'avenue De Lorimier entre la rue Ste-Catherine et les voies du Pacifique canadien aux 
environs de la Commission des Liqueurs de Quebec et le Pont du Havre» date du 2 septembre 1930, 
projet qui ne fut malheureusement jamais realise. 

15 MASHM, Fonds du comite du monument aux Patriotes, copie d'une note de service 
d'Arthur Saint-Pierre a Georges-A. Simard, 7 aout 1923. 

16 Le comite du monument aux Patriotes tiendra au moins 17 reunions entre le 4 septembre 
1923, date effective de sa creation, et le 29 septembre 1926. 

17 Curieusement, ce n'est que le 8 aout 1924 qu'est constiruee officiellement en corporation 
1'association dite «Le Souvenir National» qui prendra, a compter du 9 mars 1925, le nom de «Comite 
du monument aux Patriotes» (voir MAVM, Dossier du conseil municipal, 2< serie, no 19, 
Incorporation Le Souvenir National Inc., 18 aout 1924 et Changement de nom du Souvenir National 
en Comite du monument aux Patriotes, 9 mars 1925). 

Fonde dans un but «d'education patriotique» par Laurent-Olivier David, ].-A.-A. Brodeur, Guy 
Vanier, Louis Viens, Arthur Saint-Pierre, Napoleon Brisebois, Victor Morin, Georges-A. Simard, 
Anatole Vanier et C.-Emile Bruchesi, Le Souvenir National avait pour but principal «de travailler a 
la glorification des grands personnages de 1'histoire du Canada, et de tirer de 1'oubli Oll elle serait 
injustement tombee la memoire de ceux qui ont bien merite de leur patrie et de leur race» «<Le 
Souvenir National», La Presse, 19 aout 1924). 

18 «Le monument aux 'Patriotes'», Le Dwoir, 27 septembre 1923. 

19 Voir les appels a souscrire pour le monument aux Patriotes publies dans les editions des 18 
et 27 octobre; 2, 13 et 22 novembre; 11 et 15 decembre 1923 de La Presse. 

20 On retrouve de ces lettres dans les editions des 26 et 30 octobre; des 5, 13, 19,20,22 et 
29 novembre; du 13 decembre 1923 et du 14 avril1924 de La Presse. 

21 Voir: Le Dwoir, La Patrie et La Presse du 19 octobre 1923. 

22 «Une souscription au monument des Patriotes», Le Dwoir, 25 octobre 1923. 

23 «Le promoteur du monument des Patriotes», La Presse, 26 octobre 1923. 

24 «Pour le monument des 'Patriotes'», Le Dwoir, 30 octobre 1923. 

25 «Pour le monument des 'Patriotes'», Le Dwoir, 2 novembre 1923. 

26 Voir: «Le monument des Patriotes re~oit de nombreuses souscriptions», Le Canada, 7 
decembre 1923; «La liste de souscription pour le monument des Patriotes de 1837 et 1838», La 
Patrie,7 decembre 1923 ainsi que «Le monument des Patriotes», La Presse, 7 decembre 1923. 

27 MAVM, proces-verbaux du conseil municipal, 3 mars 1924, Resolution no 49 (p.l44) et 
La Presse, 4 mars 1924. 

28 Voir: Le Dwoir du 4 avril 1924 ainsi que Le Canada et La Patrie du 5 avrill924. 

29 Selon La Presse du 22 janvier 1925 qui nous apprend que cette strategie avait ete adoptee 
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egalement etre presentee au Musee du Quebec, a Quebec, du 4 juillet au 26 aout 1990, dans le cadre 
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83 Sur l'exposition Laliberte, voir: John R. PORTER, Pour la memoire du sculpteur Alfred 
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Summary 

ALFRED LALIBERTE'S MONUMENT 
AUX PATRIOTES 

O n June 24, 1926, the Monument aux Patriotes, an important work by Alfred 
Laliberte, was unveiled in Montreal. Thanks to the archives of the 

Committee for the Monument to the Patriotes discovered at the Montreal 
Historical Society, the context in which the work was produced and received can 
now be understood. During a special meeting of the Montreal Municipal Council, 
held on February 28, 1923, it was resolved that "the triangle formed by Notre
Dame and Craig Streets and Delorimier Avenue, in front of the Quebec Liquor 
Board building, where twelve of the Patriotes of the 1837-38 Rebellion died, 
would henceforth carry the name 'Place des Patriotes'." On the initiative of 
George A. Simard and Arthur Saint-Pierre, President and publicist respectively, 
of the Quebec Liquor Board, the Committee for the Monument to the Patriotes 
was established in the fall of 1923, with a membership that included among 
others the President of the Executive Committee of the City of Montreal and the 
presidents of the principal "interested National Societies." The Committee orga
nized a huge public fundraising campaign, the results of which were periodically 
published in the newspapers. In spite of a contribution of $1,000 from the City 
of Montreal, by the spring of 1924 the Committee had collected barely $6,000 of 
the original objective of $20,000. It was therefore decided to request funding for 
the Monument from the Premier of the Province of Quebec, and $5,000 was 
received from the Government in December 1924. 

On January 13, 1925, the Secretary of the Committee sent a letter to five 
French-Canadian artists from the Montreal region - Olindo Gratton, Henri 
Hebert, Alfred Laliberte, Elzear Soucy and Marc-Aurele de Foy Suzor-Cote -
inviting them to submit entries in a contest for a design for a monument. The 
sculptors were requested to take into consideration that the cost of the monument 
could not exceed the sum of $12,000, "including all installation costs with the 
exception of the foundation." The letter from the Secretary reveals that the com
petitors were given "complete freedom in preparing their project." A jury com
prised of architects Aristide Beaugrand-Champagne, ]oseph Venne and ]ean
Omer Marchand, the Abbot Olivier Maurault and Jean-Baptiste Lagace, Professor 
of art at the Universiti de Montreal, met on March 17, 1925. Of the four maque
ttes submitted, the one entitled Aux Immortels by Alfred Laliberte was chosen. It 
represented "a liberty with broken wings that nevertheless succeeds in breaking 
its chains," resting on a pedestal on which are "three figures representative of the 

65 



social classes which took part in the struggle of 1837: a farmer, a working man 
and a professional." 

On May 14, 1925, Laliberte undertook to "make a monument with a gran
ite pedestal eighteen feet high and approximately twelve feet wide at the base, 
topped by an eight-foot high bronze figure ... with the modification that on the 
three surfaces of the pedestal would be placed three bronze medallions symboliz
ing the 'parliamentary struggle' in the figure of Papineau, the 'military struggle' 
in the figure of Nelson and the 'sacrifice' in the figure of De Lorimier, instead of 
the three figures representing the social classes." According to La Presse (4 Feb. 
1926), the main figure of the Monument, as well as the three medallions, were cast 
at the Andro smelter in Paris, and would be delivered to Montreal in the spring. 

As Director of the Saint-Jean-Baptiste Society of Montreal and new 
President of the Committee for the Monument to the Patriotes, Victor Morin 
arranged for the Monument to be unveiled during the June 24, 1926 fete nationale 
festivities. On the eve ofSaint-Jean-Baptiste, Morin reminded readers of La Patrie 
that "the authors of the demands of 1837 were 'patriots' and not 'rebels'; [and} 
that it was to their courage, their self-sacrifice, the loss of their lives that we owed, 
in great measure, gratitude for our constirutional rights." At precisely 3:00 on 
June 24, 1926, in the presence of "leading figures from the political, industrial, 
professional and commercial world," the Monument aux Patriotes was unveiled. 
After a speech given by the President of the monument committee, the 
Lieutenant-Governor of the Province of Quebec "let fall the Canadian flag cover
ing the magnificent and impressive statue of liberty, triumphing over slavery." 

In Laliberte's many writings, he rarely mentioned the Monument aux Patriotes 
and notes that, having been invited to judge the floats for the 1926 Saint-Jean
Baptiste parade, he could not attend the unveiling of his Monument. His contem
poraries were no more eloquent than he was in respect to the merits of this piece, 
with the exception of a few plaudits given in passing at the unveiling. It was not 
until 1978, the one-hundredth anniversary of Alfred Laliberte's birth, that the 
Monument aux Patriotes was studied and assessed as one of the last works in the pro
lific career of the sculptor to whom we owe, among others, the statues of Pere 
Marquette (1911), Pere Breboeuf (1911), Jean Talon (1916), Lord Dorchester 
(1916) and Robert Baldwin (1921) on the front of the House of Parliament in 
Quebec, as well as the monuments to Louis Hebert in Quebec (1918), Dollard des 
Ormeaux in Montreal (1920) and Cure Labelle in Saint-Jerome (1924). It was at 
that time that Robert Derome, while organizing a small Laliberte exhibition for 
the National Gallery of Canada, stated that the Monument aux Patriotes "was not 
exciting" although "the movement in the top figure was very interesting." Michel 
Nadeau was decidedly not of the same opinion and called attention to the innov
ative nature of the triangular pedestal of the Monument which, "while conserving 
a restraint in the casting," gives a "clear and efficient articulation of the meaning." 
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Odette Legendre, in her biography of Laliberte published in 1989, stresses that 
the location of the work prevents proper appreciation and she also deplored the 
poor state of repair of the Monument. These problems were resolved in 1993 when 
Laliberte's Monument was restored and moved to a location near the old Pied-du
Courant prison. Three years earlier, in the spring of 1990, the Monument des 
Patriotes had undergone the best restoration possible when the City of Montreal 
agreed to lend the top figure of the Monument to the Montreal Museum of Fine 
Arts, where it was displayed, alongside its plaster maguette and a photograph of 
the Monument in situ, at an exhibition of Laliberte's work. This stimulating com
parison was, unfortunately, not substantially explored in the catalogue. The arti
cle presented here seeks to fill this lacuna. 

Translation: Susan Avon 
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LES FEMMES, rART ET L1\ PRESSE 
FRANCO PHONE MONTREALAISE DE 
1915 A 1930 

L ors de la redaction d'un texte sur la critique d'art pour le catalogue de 1'expo
sition Peindre a Montreal, 1915-19301, j'ai ete souvent amusee, parfois cons

ternee et quelquefois surprise par les commentaires des critiques sur le role des 
femmes dans la diffusion de 1'art ou par les reactions de ces memes critiques sur la 
production de femmes artistes. Le nombre de pages qui m'etait imparti pour le 
texte de ce catalogue etant limite, je n'ai pu veritablement, sauHl1'occasion, traiter 
de cet aspect particulier de la reconnaissance de la presence des femmes dans le 
milieu de 1'art. Sans pretendre d'aucune maniere a 1'exhaustivite, bien au contraire, 
le present texte veur tout au moins attirer 1'attention sur certains des elements 
souleves par le discours critique sur cette question du rapport des femmes a 1'art. 

Bien evidemment, la fonction que 1'on reconnalt a la femme en regard de 
l' art depend de la classe sociale a laquelle elle appartient et de la place qu' elle 
occupe dans l' organisation sociale. Certes, la critique des annees dix et vingt ne 
pense pas en ces termes qui sont ceux de la sociologie moderne. Pourtant, si le dis
cours journalistique ne fait jamais ouvertement cette distinction, il la contient 
implicitement. En effet, on remarque que, dans leurs textes, les critiques se 
referent, selon le cas, a trois categories sociales distinctes. La premiere est consti
tuee des femmes, ouvrieres, paysannes ou petites bourgeoises, qui doiveni: «gagner 
leur vie» et ~uvrent sur le marche du travail. La seconde categorie renvoie plutot 
aux femmes de milieux aises et cultives qui constituent une partie du public des 
expositions. Parmi elles se retrouvent les mecenes ou benevoles qui participent a 
1'organisation d'expositions, parfois a des fins caritatives, ou, plus largement, 
celles que l'on identifie aces «educatrices» dont la mission est de relever, a partir 
du milieu familial, le niveau du «bon gout» dans notre societe. Enfin, la troisieme 
categorie visee par le discours de la critique est celle des femmes artistes dont le 
nombre s'accrolt sur la scene artistique montrealaise des annees vingt. 

Les arts dtkoratifs et domestiques comme debouches pour le travail feminin 
Concernant la question du travail feminin, la Premiere guerre mondiale constitue 
un moment important. Si la guerre, avec son cortege de misere et de desolation, a 
divers effets sur la production artistique et le milieu de 1'art en general, la critique 
en identifie un autre: celui d'avoir massivement conduit les femmes sur le marche 
du travail. On sait 1'importance accordee par 1'ideologie clerico-nationaliste a la 
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fonction maternelle comme gardienne, au foyer, des valeurs chretiennes, garante 
et reproductrice des valeurs intrinseques a la race. On realise, a la lecture de publi
cations comme les bulletins de l'Ecole sociale populaire, organe clerical qui fait la 
promotion des syndicats catholiques, la menace que constitue, pour l'ideal tradi
donnel, le travail feminin, qu'on tente tout au moins de circonscrire par un 
encadrement syndical et doctrinal catholique. Dans Le Devoir du 14 octobre 1918, 
on trouve, sous la plume de Louis Dupire, un echo a ces preoccupations, mais qui 
renvoie au domaine artistique: «Que nous reserve, ecrit le journaliste, l'apres
guerre? Les femmes que la hausse constante du cout de la vie, l'appat du gain, ou 
l'attrait des hauts salaires ont incite a remplir les fonctions jusque-Ia reservees au 
sexe fort reprendront-elles le chemin du foyer?» Si 1'on attribue au «materialisme 
ambiant», qu'on ne se prive pas de denoncer, ce soi-disant «attrait» pour les 
«hauts» salaires, il est evident que les femmes visees ici appartiennent surtout aux 
classes ouvriere et petite-bourgeoise pour lesquelles «la hausse constante du cout 
de la vie» necessite precisement l'apport du salaire feminin. C'est pourquoi Louis 
Dupire voit, dans le developpement des arts decoratifs, une solution pour la con
joncture economique de l'apres-guerre. Cette forme d'art offre, seion lui, des 
debouches previsibles et «les femmes comme les hommes peuvent s'adonner aux 
arts decoratifs qui sont excessivement payants par ailleurs». Qui plus est, cette 
forme lucrative d'art a le merite, rappeUe Dupire, d'encourager les artistes locaux 
et le nationalisme en art2 . 

Un an plus tard, on trouve, dans Le Devoir toujours, un texte qui tient des 
propos similaires. Saluant l'ouverture d'une «ecole d'arts pratiques pour jeunes 
filles» qui se donne comme mission «d'enseigner tous les arts a la portee de la 
femme, principalement les arts appliques a l'industrie», l'auteur anonyme de cet 
article, publie le 6 octobre 1919 (<<Le cuIte de l'art chez nous»), voit dans cette 
ecole un moyen de combattre le «mercantilisme qui a repudie la beaute». En effet, 
le mercantilisme et le materialisme sont, a cette epoque, souvent identifies par la 
presse francophone comme une des causes principales du «mauvais gout» lequei 
est associe egalement a l'influence americaine. Mais plus encore, seion le critique, 
cette ecole sera «appeiee a faire reintegrer le foyer aces centaines de jeunes fiUes 
qui s'epuisent dans les manufactures, les usines, les magasins ou les bureaux au 
detriment de leur sante et de leur avenin>. 

Cette orientation vers les arts decoratifs comme solution aux problemes 
economiques de certaines femmes travaillant en milieu urbain, a son pendant rural 
dans la revalorisation des metiers du terroir. Cette revalorisation, rappeions-Ie, est 
aussi bien le fait des anthropologues, des ethnologues, des collectionneurs d'art 
paysan ou d'objets traditionneis (souvent eux-memes des artistes, comme Clarence 
Gagnon- ou Jean Palardy) et de l'industrie touristique d'une part, que des elites 
conservatrices d'autre part, qui y voient un moyen de freiner la transformation des 
campagnes3. Avant 1929, cette revalorisation du terroir semble, a la lecture des 
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journaux qui rendent compte d'expositions sur ces metiers ou sur leurs represen
tations en peinture et en sculpture, etre surtout investie par la nostalgie que l' on 
eprouve a 1'egard des choses d'un passe revolu. Mais avec la Depression, les tenants 
du retour a la terre considere comme solution a la crise, reinvestissent les arts 
domestiques traditionnels d'une fonction economique bien actuelle. Ainsi, Omer 
Heroux, dans un article titre «De 1'Exposition d'art domestique, du chomage et 
du retour a la'terre» (Le Devoir, 27 avril 1932), declare que, dans le contexte de 
crise «ou se debattent trop de citadins», le retour a la terre, a la condition qu'elle 
«fournisse a tous ceux qui 1'habitent le moyen de vivre» devient attrayant. Les arts 
domestiques se presentent alors comme un des moyens par lesquels on compte 
ameliorer ces conditions de vie, «hausser 1'attrait de la vie rurale», et, qui plus est, 
«employer, rendre fecondes, des heures trap souvent inutilisees». Songeant sans 
doute aux plaisirs des travaux d'aiguille ou de tissage, Heraux conclut: «Si plus 
de jeunes filles avaient pu jadis trouver a la maison meme le moyen de tirer pro
fit de leurs loisirs, moins d'entre elles aujourd'hui seraient contraintes au dut tra
vail des fabriques». 

La femme, «ambassadrice du bon gout»! 
Cette identification d'un secteur des arts, celui des arts domestiques et decoratifs, 
auquelles femmes peuvent s'integrer et qui presente des avantages economiques 
et sociaux certains, semble repondre aux besoins d'une categorie specifique de 
femmes: celles qui ont des talents artistiques certes, mais qui ont aussi besoin de 
gagner leur vie, d'ou rentabilisation de ces talents dans le choix d'un art utilitaire! 
Il ne s'agit pas de la meme categorie de femmes que celle a laquelle les critiques 
d'art font aussi reference a 1'occasion, celle des femmes de milieux aises et cwtives, 
souvent anglophones, qui constituent un public de choix tant pour les expositions, 
que pour les concerts, les conferences et autres activites cwturelles. Les critiques 
s'y referent parfois avec condescendance, soulignant les toilettes elegantes ou les 
decolletes des soirs de vernissage a 1'Art Association of Montreal. A l' occasion, pointe 
aussi une legere exasperation a l' egard de ce public specifique. Ainsi, Albert 
Laberge, dans La Presse du 18 fevrier 1929, invite son lecteur a aller voir 1'exposi
tion Octave Belanger a la bibliotheque Saint-Sulpice mais precise: «Il faut y aller 
pour regarder les toiles et non pour passer une vingtaine de minutes a papoter et 
repartir sans avoir fien vu comme font certaines visiteuses». 

La critique nous apprend aussi que certaines de ces femmes tenaient des 
expositions dans leur domicile. Ainsi, il lui arrive de couvrir des expositions 
privees, presentees quelques jours, dans les salons de femmes anglophones. C'est 
le cas par exemple des expositions Charles de Belle presentees en 1915 dans les 
salons de Mlle Patricia Irwin (40 rue Drummond), en 1923 dans ceux de Lady 
Mortimer Davis (avenue des Pins), ou, en 1925, dans ceux de Mme E. Maxwell 
(312 rue Peel)4. Plus interessante semble etre une exposition d'reuvres «reunies» 
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au 40 McGill College par Mme Chowne et dont les reuvres provenaient de 1'ate
lier d'une douzaine d'artistes canadiens (La Presse, 15 decembre 1925). L'expo
sition presentait des reuvres d'artistes comme A.Y. Jackson, A. Robinson, L. 
Harris, E. Holgate, de femmes artistes comme K. Morris, M. May, L.T. Newton, 
S. Robertson, R. Seiden, M. Lockerby - autant de peintres qui ne comptaient 
pas, en 1925, parmi l'aile conservatrice de la peinture canadienne - et quelques 
artistes plus identifies a la «tradition», H. Beament, Suzor-Cote et A. Laliberte. 
Le critique de La Presse juge cette exposition «remarquable», d'un «interet spe
cial» et d'un «charme captivant». On pourrait en tout cas voir dans ce travail d'or
ganisation de Mme Chowne, travail qui va bien au-dela de celui qui consiste a 
exposer un seul artiste dans son salon, une entreprise qui laisse presager celui des 
femmes commissaires d'exposition et conservatrices. Mais, dans les annees vingt, 
il ne s'agit pas la d'une fonction professionnelle reconnue, mais plutot d'un elar
gissement du role attribue aux femmes de la haute societe dans la diffusion des 
arts et du bon gout, role qui n'avait d'egal que leur devoir de benevolat et de sup
port aux organismes caritatifs5. 

On trouve aussi, dans les journaux et periodiques canadiens frans;ais des 
annees dix et vingt, plusieurs textes et de tres nombreux comptes rendus de con
ferences de figures eminentes de l'elite francophone (Edouard Montpetit et 
Athanase David notamment) sur le necessaire avancement intellectuel du 
Canadien frans;ais, sur son manque d'education en general et d'education artis
tique en particulier, et sur les lacunes du reseau scolaire et institutionnel voue au 
developpement culturel et intellectuel des francophones. Dans ce contexte, se pose 
la question de la fonction de l'art comme instance d'elevation morale et nationale, 
comme moyen de lutter contre le mercantilisme, 1'influence etrangere, ete. Or, on 
attribue a la femme un role particulier dans cette «croisade», comme en temoigne 
notamment un article de Gaetane de Montreuil, «Les arts chez nous» (La Presse, 
15 septembre 1925), publie a l'interieur de sa chronique «Pour vous mesdames». 
Soulignant le travail accompli par 1'Ecole des beaux-arts de Montreal, Gaetane de 
Montreuil rappelle que l'etude des arts est «a l'education des individus ce que les 
Anglais appeUe (sic) le 'finishing touch'». De plus, l' auteure encourage les femmes 
a acheter des reuvres d'art de chez nous: «La camelote importee a bien assez 
longtemps donne a nos demeures une ~~lure etrangere, effon;ons-nous a 1'avenir de 
leur imprimer un caractere local, une physionomie canadienne. Nos artistes 
sauront nous aider dans cette entreprise patriotique». 

La femme etant responsable de l'espace prive, domestique, c'est a elle qu'il 
incombe d'utiliser, dans la decoration interieure, des objets d'art qui con
tribueront a l'elevation du «bon gout» des membres de sa famille et de son reseau 
d'amis, et a la rentabilite de l'art de chez nous. C'est pourquoi Le Canada encou
rage, dans un texte du 19 mars 1928 (<<Les beaux-arts et les religieuses»), l'en
seignement artistique dans nos maisons d'education pour jeunes filles. «Puisse, 
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ecrit l'auteur anonyme, le plus grand nombre de nos femmes de demain en pou
voir profiter afin que, plus tard, elles puissent en faire beneficier tous ceux qui 
seront appeles a vivre dans le cadre intime de leur vie». 

A ce propos, ouvrons une parenthese pour souligner que meme le directeur 
de l'EBAM, Charles MaiUard, qui pourtant a defendu dans tous les journaux et 
devant tous les publics le statut professionnel de son ecole, etablit une distinction 
entre ses eleves, et confine les «jeunes fiUes» a cette «mission» d'educatrice 
domestique alors meme que, parmi les eleves primes par l'ecole et qui feront par 
la suite carriere comme artistes professionnels, figurent bon nombre de femmes6. 

En effet, dans une conference au Chateau de Ramezay devant la Women:r Branch of 
the Antiquarian Society, et dont rend compte La Patrie du 11 mars 1930 (<<C'est par 
l'art que Quebec s'exprimera»), Maillard classe en trois categories les etudiants de 
l'EBAM: les artistes qui feront profession, les artisans et les «jeunes fiUes» qui per
fectionnent leur culture et «plus tard joueront une bonne influence au milieu de 
la famille et de la societe». 

On aura constate que, jusqu'ici, les rapports que nous avons evoques a tra
vers leur traitement journalistique entre l'art et les femmes (quels que soient leur 
classe sociale et leur milieu de vie), maintiennent une relative separation ou dif
ferenciation entre les hommes et les femmes. Cette separation est, d'aiUeurs, rela
tivement encouragee par des associations ou regroupements culturels specifique
ment feminins, dont les Women's Arts Club pour ne citer que ceux-Ia. Il faut dire 
aussi que la presse, avec ses pages feminines, contribue a cette forme de «ghettoY
sation». C'est pourquoi il est interessant de souligner l'etonnante prise de position 
du directeur litteraire d'une de ces revues qui, malgre son contenu intellectuel 
eleve, donne entre autre par sa premiere directrice «Madeleine» (Mme Hughenin
Gleason), comportait une large section «Femina» dont les rubriques s'intitulaient 
«Les Modes», «Les choses feminines», «Eve au miroit», «Les Conseils de 
Maniette», «Etudes graphologiques», ete. Il s'agit de La Revue moderne qui, en 
1929, tire a 12,904 exemplaires et qui fusionnera en 1960 avec la revue 
Chatelaine7 . Dans son texte «Aux Lecteurs» (La Revue moderne, septembre 1928), 
Robert Choquette, recemment nomme a la direction litteraire, annonce des 
chroniques litteraires, musicales, scientifiques et artistiques plus regulieres. A 
propos des «pages feminines», il ajoute ce commentaire qu'il vaut la peine deciter 
longuement compte tenu de sa radicalite par rapport a cette tradition journalis
tique de l'epoque: 
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Treve! C'est ce ton joli, gentil, ce zezaiement, cette sentimentalite a l'.eau de 

Cologne qu'il faut faire deguerpir de nos pages. [ ... J penser que la femme ne 

saurait faire siennes quelques idees generales, dans un article que n'em

brouille aucun v9cabulaire technique, allons donc! Enteret que la femme 

prend a la vie tient-il tout dans la coupe d'une jupe, dans le choix d'un ruban? 

Il est pourtant reconnu que plus de la moitie des habitues aux conferences, 



aux bibliotheques, aux salles de lectures sont des femmes; que la jeunesse 
feminine cherche plus a s'instruire que la jeunesse masculine. Mais voila, a 
force de leur offrir de ces mignardises a note emotive, a tremolo sentimental, 
et de ces mignardises seulement, ran en est venu a penser que les femmes ne 
pouvaient et ne voulaient recevoir autre chose. C'est le cercle vicieux [oo.} 

Nous essaierons de briser le cercle. 
Seule une etude du contenu de La Revue moderne pourrait nous demontrer si 

Robert Choquette a pu tenir son engagement de briser ce «cercle vicieux». Quoi 
qu'il en soit, son commentaire est peut-etre a considerer comme un sympt6me de 
la place que commencent a prendre les femmes dans la societe et dans le domaine 
des beaux-arts, Oll la presence de femmes artistes professionnelles, participant a ce 
titre aux expositions et impliquees dans 1'enseignement des arts, est croissante. 

Les femmes artistes et la critique 
Bien que mon etude sur la reception critique du travail des femmes artistes est tres 
loin d'etre exhaustive et ne saurait pretendre a aucune conclusion definitive, il 
semble bien, a la lecture des journaux, que la presence accrue des femmes artistes 
professionnelles, dans le milieu artistique des annees vingt, trouve son echo dans 
les textes critiques. 

Evidemment, il faut rendre cette justice aux critiques de l' epoque: cette 
reception est, en regIe generale, coherente avec les positions esthetiques 
habituell~ment defendues par chacun. Ainsi, un Albert Laberge, un Fernand 
Prefontaine et, a la fin de la decennie, un Henri Girard, tous plus ouverts a un art 
qui sort des sentiers etroits de 1'academisme, seront plus receptifs aux o:uvres des 
femmes du Beaver Hall Group ou au travail des Regina Seiden et Marjorie Goti) 
Smith par exemple. Cependant, il faut aussi souligner que dans 1'ensemble des 
textes que nous avons analyses, hormis dans les cas d'expositions individuelles ou 
de groupes de femmes8, les femmes artistes n'occupent pas le premier rang. Les 
comptes rendus d'exposition, le plus souvent du «Salon» du printemps ou du 
«Salon» de 1'Academie royale des arts du Canada (ARAC)9 presentees a 1'Art 
Association of Montreal, sont construits, la plupart du temps, a partir d'une 
enumeration des noms des artistes les plus importants (ou que le critique juge 
tels), suivie de brefs commentaires sur certaines de leurs o:uvres exposees (et dont 
le titre n'est pas toujours donne!). Les peintres les plus frequemment cites dans ce 
contexte sont les Cullen, Suzor-Cote, de Belle, Horne-Russe1, Perrigard, De1fosse, 
Gagnon et autres, et les sculpteurs Alfred Laliberte et Henri Hebert. Les femmes 
artistes, quand e1les sont mentionnees, le sont en second lieu, dans la derniere par
tie de 1'article. Un critique comme Albert Laberge, pour sa part, fera souvent deux 
textes quand il traite des expositions du printemps et de 1'ARAC. Le premier 
donne ses impressions generales et commente les o:uvres des figures 
«majeures» habitue1les et le second est consacre a la presence d'artistes plus 
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«jeunes» et souvent plus «audacieux», parmi lesquels se retrouvent de nom
breuses femmes. 

Les femmes dont les reuvres sont le plus souvent commentees par la critique 
sont les sreurs Berthe, Gertrude et Alice Des Clayes; a l'occasion, Helen McNicoll, 
Claire Fauteux, Marguerite Lemieux et]. de Crevecoeur; enfin, plus regulierement 
dans les annees vingt, Mabel May, Kathleen Morris, Lilias Torrance Newton, 
«Annie» Savage, Regina Seiden, Sarah Robertson, Mabel Lockerby, Emily Coonan 
et autres; Agnes Lefort, une fois et, a la fin des annees vingt, Marjorie Oori) Smith 
et Pegi Nicol. 

La reception de leur travail est, je l'ai dit, conditionnee par la position esthe
tique des critiques. Certes, si taus soulignent la participation, par le biais d'un 
tableau representant des Narcisses blancs, de la princesse Patricia a l'exposition de 
1915 du Fonds patriotique organisee par l'ARAC, au profit de la France, il ne faut 
y voir aucune intention critique. Par contre, quand le peintre Henri Fabien, qui, en 
1915 et 1916, defend dans les pages du Devoir, une conception academique et tra
ditionnelle de l'art (respect de la hierarchie des genres, du dessin, de l'illusion per
spectiviste, etc.), denonce le «dessin discutable» d'une Emily Coonan, ou le «tem
perament vigoureux» mais au «dessin parfois neglige» de Mlle de Crevecoeur10, on 
ne saurait s'en etonner. 11 est, en effet, un defenseur de cette forme d'art dont la pro
bite repose sur le dessin (selon la formule celebre d'Ingres). On ne s'etonnera pas 
non plus de le voir saluer le «bon impressionnisme» de Helen McNicollll puisque 
Fabien, comme la plupart des critiques canadiens de l'epoque, acceptait que les 
artistes utilisent la «belle lumiere» impressionniste en autant qu'ils respectent l'in
tegrite des plans et des formes et les modes classiques de composition. 

En 1916, Ernest Bilodeau prend la releve au Devoir et compte parmi les cri
tiques qui militeront en faveur d'un art national. C'est pourquoi il se rejouit non 
seulement du «joli talent d'artiste» de «mesdemoiselles» R. Mount, C. Fauteux 
et B. LeMoyne, mais souligne aussi le fait que leurs reuvres sont «impregnees de 
fidelite a la nature canadienne» ce qui, ajoute-t-il, nous «repose des danseuses 
grecques, des jardins anglais, des vaches tricolores et cubiques». Bilodeau prend 
position ici autant contre «l'exotisme», les influences europeennes que contre l'art 
moderne. 11 se manifeste resolument en faveur d'un art national qui serait aussi un 
facteur de reconnaissance future pour les artistes: «Car tout l'avenir est aces jeunes 
personnes qui ne font, pour ainsi dire qu'entrer dans la carriere et ant deja reussi 
a s'y distinguer, en rendant hommage aux beautes multiples et changeantes du 
pays canadien, ce pourquoi elles meritent autant de reconnaissance que d'encou
ragement12». 

l' annee suivante, en 1917, le critique de La P atrie tient, a propos de la 
participation des femmes au Salon du printemps de l'Art Association, des propos 
quelques peu ambigus: «Sur 132 artistes, plusieurs sont encore eleves et 40 sont 
des femmes. Nous notons ceci a la louange des unes et des autres parce qu'elles 
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ont generalement a combattre avec la timidite qui trop souvent gate l'inspiration 
et nuit a l'effort13». 

11 semble, en fait, que ce soit dans les annees vingt que «l'entree des femmes 
dans la carriere artistique» se fasse de fa<;on plus retentissante , entre autres avec 
les peintres associees au Beaver Hall Group. Deja, en 1921, le critique du Canada 
(4 mars), souligne qu'au 38e Salon du printemps: <<le plus grand nombre de 
tableaux porte la signature d'auteurs anglais, la plupart feminins». Toutefois, l'an
nee 1922 semble cruciale dans la reconnaissance du travail des jeunes femmes 
ayant participe a ce groupe informel. 

Le 21 janvier 1922, le critique de La Presse, Albert Laberge14 couvre avec 
enthousiasme l'exposition des artistes du Beaver Hall Group, «club (qui) se com
pose des peintres les plus personnels, les plus enthousiastes et les mieux doues de 
la jeune generation». Il souligne les qualites des Randolph Hewton, A.Y. Jackson 
mais aussi de Mabel May, «dont les a:uvres denotent une si forte originalite et un 
si robuste talent de coloriste», de Lilias Torrance Newton, «une portraitiste dont 
l'ambition n'est pas d'enjoliver, d'idealiser, mais de rendre la vie, de peindre des 
figures telIes qu'elIes sont et telIes qu'elIe les voit», et des Sarah Robertson, Anne 
Savage, Regina Seiden, Mabel Lockerby et autres. 

L'exposition du Salon du printemps de 1922 est, par ailIeurs, l'occasion 
d'une controverse au ca:ur de laquelIe se trouvent les a:uvres des femmes. Ici 
encore, Laberge se signale par son ouverture aux tendances nouvelIes. Dans son 
article sous-titre «Femmes en evidence l5 », il salue, en des termes qui empruntent 
au vocabulaire de la musique, les tableaux aux «couleurs voyantes, eclatantes, 
claironnantes», aux «notes fulgurantes» de Nora Collyer, Mabel May, Mabel 
Lockerby, Hortense Douglas, Isabel Wright, Benedicta (sic) Mount, ete.: 

On ne veut pas de teintes harmonieuses, on veut les couleurs qui eclatent 

comme les accents des trompettes [ ... } Ces toiles choisies specialement et 

groupees en vue de produire un dfet saisissant, paraissent un peu etranges. 

Elles sont loin de choquer cependant, si elles etonnent un peu. Au contraire, 

elles ne manquent pas de charme, et quelques unes SOnt parmi les plus ravis

santes choses du Salon [. .. } 

Et, ajoute le critique, «chose surprenante, extraordinaire, elles ont ete 
peintes pour la plupart par des femmes». 

Ce groupe de femmes, qu'il gualifie de «coloristes d'avant-garde», n'est pas 
sans en choquer quelques uns, en particulier le critique du Devoir, Paul Dupre, qui 
parle a leur propos de «cacophonie assez assourdissante16» d' «orgie de couleurs 
criardes, posees uniformement, a la maniere des peintres en batiments, sur une 
charpente d'ou les notions meme les plus elementaires du dessin semblent avoir 
ete ostracisees». «On se croirait, ajoure-t-il, a une exposition d'affiches (posters), 
l'originalite en moins ... ». Voulant sans doute reduire l'impact de ces a:uvres, 
Dupre prend soin de preciser: 

75 



On nous a dit que nombre de ces toiles sont des essais de quelques eleves de 
peinture de l'Association des Arts. Il serait bon que le public le sut; car pour 
lui, le fait qu'elle a ete acceptee au Salon laisse supposer qu'une ceuvre pos
sede une valeur autre qu'une simple esperance artistique ou un accent d'en
couragement. 
Voila donc les tableaux des femmes artistes, qui furent effectivement etu

diantes a l'Ecole d'art de l'Art Association, ramenes au rang de «travaux d'eleves», 
qui de surcrolt ne sont pas (dixit Dupre) une «recommandation pour l'ecole». 
Tous n'avaient pas l'ouverture d'esprit d'un Albert Laberge! 

La meme annee, au Salon de l'ARAC, c'est le Groupe des Sept qui, cette fois, 
suscite une controverse similaire, certains parlant «d'ecole futuriste» d'autres, 
comme Laberge, saluant ce groupe de «Surhommes» de la peinture17 dans un 
vocabulaire qui emptunte beaucoup aux attributs de la virilite. Il convient ici de 
souligner que si les qualificatifs de force, de vigueur, de robustesse, de virilite, ete. 
sont souvent accoles aux ceuvres du Groupe des Sept ils ne lui sont pas pour autant 
exclusifs, bien au contraire. Dans le vocabulaire des critiques d'art ouverts a une 
certaine modernite, tant dans les annees vingt que dans·les anrtees trente, il va de 
pair avec un art vrai, sincere qui s'inscrit contre les «mievreries», le «sucre», le 
«mignon», de l'art academique18. Par consequent ces critiques accolent regulie
rement des termes comme «viril», «vigoureux», «solide», ete. aux approches des 
femmes artistes. Les exemples en sont nombreux durant ces deux decennies et il 
serait trop long de les enumerer tous. Retenons cependant que quelques glisse
ments semantiques semblent se produire dans 1'entre-deux-guerres. Si, chez les 
supporters du Groupe des Sept, la notion de «virilite» semble vouloir connoter 
aussi bien leur demarche picturale que leur «heroi'que"» confrontation avec la 
nature, chez les critiques francophones modernes, les qualificatifs relatifs a la 
notion de «virilite» ne servent pas a distinguer 1'art des hommes par rapport a 
celui des femmes, mais plut6t 1'art moderne (et les artistes modernes tous sexes 
confondus) par opposition a l'art academique. 

On reconnalt aussi aux ceuvres des femmes du Beaver Hall Group leurs qu?-
lites decoratives. Il faut bien realiser egalement que, si A.Y. Jackson est associe a 
ce groupe, on ne confond pas l' approche des artistes de Montreal avec celle de leurs 
confreres de Toronto, les membres duGroupe des Sept. A ce propos, Laberge, qui 
se montre toujours favorable au travail de «Annie» Savage, va, dans La Presse du 
23 novembre 1925, deplorer que le paysage no 196 qu'elle presente a l'exposition 
de 1'ARAC «se res sent tres fort de 1'influence de M. AlexJackson [ ... J et [ ... J reste 
malgre tout une imitation». Savage, precise-t-il, a prouve qu'elle a un «tres beau 
talent»! «Qu'elle reste donc eIle-meme, conclut-il, cela suffira. EIle n'a nul besoin 
d'imiter personne, meme un maltre comme A.Y. Jackson19». 

A lire Albert Laberge toujours, certaines femmes artistes s'imposent de plus 
en plus au cours des annees vingt, notamment les May, Robertson, Mount, Morris, 
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Seiden, Newton, Savage et autres20. Fernand Prefontaine, qui avait ete en 1918 un 
des redacteurs du Nigog, revue culturelle qui a fait date dans les premieres mani
festations contre le terroir, le regionalisme et le conservatisme en art et en littera
ture21 , et qui, en 1926, signe la chronique sur l'art dans La Patrie, reconnalt en 
Mabel May «un de nos meilleurs peintres22». 

A la fin de la decennie, on voit aussi apparaltre quelques commentaires sur 
la production de jeunes femmes artistes qui compteront parmi les figures mar
quantes de la modernite des annees trente: Pegi Nicol et Marjorie Oori) Smith. 
Dans La Revue populaire d'aout 1929, l'auteur, malheureusement anonyme Oean 
Chauvin peut-etre23 ?) qui reconnalt devoir au magasin Eaton «l'introduction de 
l'art decoratif moderne» et plus encore, «grace aM. Lemieux, chef etalagiste de 
cet etablissement et peintre lui-meme, une exposition annuelle tres importante de 
peinture canadienne, ou, plus precisement quebecoise», parle en ces termes de 
cette exposition. S'il deplore, d'une part, qu'on «imite trop servilement Delfosse» 
et que d'autres peintres «font du Tom Thomson, du Cullen, du Holgate, que sais
je», il reconnart, par ailleurs, le travail «plus personnel et plus honnete, d' artistes 
comme Marc-Aurele Fortin, Holgate, les trois Lemieux CEmile, Marguerite et 
Paul) et Pegi Nico124». 

Quant a]ori Smith, elle attire l'attention de Laberge des 1928 et, en 1929, 
celui-ci declare que son portrait au pastel de Lili Charlebois est un des meilleurs de 
l'exposition du printemps25. Si Laberge est un critique ouvert, sa position tient 
cependant plus de celle de l'amateur eclaire qui s'interesse tout autant a l'art tra
ditionnel qu'a l'art novateur, distribuant ses louanges aussi bien aux uns qu'aux 
autres26. Avec Henri Girard, qui sera critique a La Revue moderne a partir de 1928 
et au journal Le Canada des le debut des annees trente27 , emerge une critique qui 
prend plus resolument position en faveut d'un certain art moderne et denonce, en 
des termes souvent polemiques, l'are plus conservateut qui avait fait les delices de 
la critique des decennies precedentes. Ainsi, il n'hesite pas a poutfendre un des 
favoris des annees dix et vingt, Charles de Belle, d~ meme que Marguerite 
Lemieux, elle aussi fort appreciee a son heute. A propos de l'exposition M. 
Lemieux a la Bibliotheque Saint-Sulpice, il ecrit: «On se trouve en plein monde 
du «joli». [ ... } Artistes, mettez dans vos reuvre un peu de creur, un peu de sang, 
un peu de chair. Laissez-vous emouvoir [ ... } Abandonnez-moi toute cette joliesse 
[ ... } Unissez votre ame aux choses et creez-nous de la beaute». 

En faveur d'un realisme moderne, OU l'artiste laisse place a sa subjectivite et 
a une cereaine experimentation formelle, Girard, qui defendra des artistes tels que 
Bercovitch, Brandtner, Adrien Hebert,]ean Palardy et bien d'autres, voit, a l'aube 
des annees trente, ]ori Smith comme «une de nos meilleurs portraitistes». «Elle 
vous scruteun visage et vous le peint vivant, vrai, naturel». 

Ce critique allait avec d'autres, dont Robert Ayre et John Lyman, suivre la 
montee de cette nouvelle generation d'artistes qui definira la modernite des annees 
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trente et qui comptait dans ses rangs quelques femmes. Certaines, dont Marian D. 
Scott, se retrouvent, a partir de 1939, avec des collegues qui avaient commence 
leur carriere dans les annees vingt, les P. Heward, M. Lockerby, E. Seath parmi les 
membres de la Societe d'art contemporain. A l'effectif de cette societe s'ajouteront 
d'autres femmes, des francophones cette fois, les Denyse et Louise Gadbois, Louise 
Renaud, Jeanne Rheaume entre autres. Ceci sans parler de la contribution 
posterieure des femmes a l'elaboration des courants artistiques avant-gardistes 
quebecois28• 

Malgre certaines recherches recentes, l'analyse de l'apport des femmes a 
l'histoire de la modernite et de l'avant-garde artistique au Quebec reste encore, en 
grande partie, a ecrire. Mais la connaissance plus grande que nous avons du cor
pus de la critique d'art monrrealaise avant la Deuxieme guerre mondiale, nous a 
tout au moins permis de realiser que cette contribution a ete, a l'occasion, meme 
si ce n'est que timidement ou brievement, reconnue par les critiques. 11 reste 
toutefois a faire une analyse plus systematique de cette reception, tout comme 
l'analyse exhaustive de la production meme de ces femmes est toujours a l'ordre 
du jour de la recherche en art canadien. 

ESTHER TREPANIER 
Department d'histoire de l'art 
Universite du Quebec a Montreal 

Notes 

Peindre a Montreal 1915-1930, Us peintres de la Montle Saint-Michel et leUrs contemporains, 
Laurier LACROIX, dir., Quebec, Galerie de I'UQAM-Musee du Quebec, 1996. Le present texte est 
d'ailleurs celui d'une communication qui a ete presentee lors du colloque «La scene artistique mont
realaise des annees 1920, Questions et enjeux» (UQAM, 27 septembre 1996) qui s'est tenu dans le 
cadre des activites entourant la presentation de l'exposition Peindre a Montreal a la Galerie UQAM. 

2 Louis DUPIRE, «Les arts decoratifs», Le Devoir, 14 octobre 1918. Le meme Dupire, 
soulignait, deux ans auparavant, que les arts decoratifs etaient un debouche interessant pour ces «ado
lescents qui manifestent des dispositions pour le dessin (et) font le desespoir de leurs parents». «<A 
l'exposition des arts decoratifs», Le Devoir, 16 mai 1916.) La question des arts decoratifs et appliques 
est un sujet discute dans la periode de l'apres-guerre et n'est pas sans orienter le developpement de 
I'Ecole des beaux-arts de Montreal. 

3 Sur 1'interet que representent les metiers du terroir pour le tourisme, on se referera aussi a 
Romain-Octave PEllETIER, «Lexposition des Metiers du terroir», Le Devoir, 25 mai 1928 OU, a pro
pos de l'exposition ayant lieu a Quebec, il souligne «l'emerveillement» des touristes americains et <<le 
nombre de questions la plupart enfantines (!) auxquelles doivent repondre les tisseuses et tisseurs qui 
exposent leurs ceuvres au Chateau ... ». 

4 Voir Albert LABERGE, «Exposition de pastels par Charles de Belle», La Presse, 5 fevrier 
1923 et «Exposition de tableaux et de pastels par Charles"de Belle», La Presse, 27 novembre 1925. 
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5 Ainsi les h6pitaux de Montreal ont leur comite de dames patronnesses dont les activites 
contribuent a leur financement. Or, les journaux de Montreal font echo, en octobre 1923, a une expo
sition organisee par Madame Athanase David au profit de l'H6pital Notre-Dame. Les ceuvres 
exposees, d'artistes comme Cullen, de Belle, Suzor-Cote, Franchere, Laliberte, Dyonnet, Poirier, 
Perrigard, Maillard, O. Leduc, P. Caron, H. Russel, H. Hebert et autres, etaient tirees au sort lors de 
la kermesse au profit de l'h6pital. Voir, entre autres La Patrie du 9 et du 20 octobre 1923. 

6 Les exemples sont nombreux, depuis les Lilian Freiman, Marian D. Scott, Jori Smith, Pegi 
Nicol, Sylvia Daoust et combien d'autres! D'ailleurs, a chaque annee, des eleves feminines figurent 
dans la liste des eleves primes par l'Ecole. Soulignons, par exemple, que Sylvia Daoust obtient, avec 
Leopold Dufresne et Frank Iacurto, une bourse pour un sejour de 2 112 mois, en France, tous accom
pagnes du directeur de l'ecole c. Maillard. Au retour, c'est Frank IACURTO cependant qui donne 
ses «impressions» a La Presse «Impression de Frank Iacurto», La Presse, 2 aout 1929). 

7 Andre BEAULIEU et Jean HAMELIN, La Presse quEbfcoise des origines a nos jours, tome 
cinquieme, 1911-1919, Quebec, Les Presses de l'Universite Laval, 1982, p.294-295. 

8 Par exemple: C. Fauteux, R. Mount et B. LeMoyne a la Bibliotheque Saint-Sulpice (decem
bre 1916) Dorothy E. Vicadi «<portraits mondains») (novembre, Art Association), Marguerite Lemieux 
(Saint-Sulpice, novembre-decembre 1927 et novembre 1929), Sophia Atkinson (novembre, Art 
Association) et quelques autres. Il faut noter que de 1925 a 1929 il y a assez peu d'expositions reservees 
strictement aux femmes artistes. Evidemment cette liste restreinte ne tient pas compte des exposi
tions de la Women's Art Society. 

9 Ace propos, Jean Chauvin, lors de sa visite a l'atelier du secrecaire de l'Academie Edmond 
Dyonnet, en profite pour deplorer que les femmes n'y soient admises que comme membres associes 
alors qu'il y a un grand nombre de «femmes peintres celebres» (Ateliers, Etudes sur vingt-deux peintres 
et sculpteurs canadiens, Montreal, New York, Louis Carrier et Cie, Les Editions du Mercure, 1928, 
p.192). Notons toutefois que Chauvin lui-meme ne consacre aucun des chapitres de son ouvrage aces 
«femmes peintres celebres». 

10 Henri FABIEN, «Le Salon du printemps», Le Devoir, 10 avril1915 et «Le Salon du prin
temps», Le Devoir, lee avril 1916. Dans son article de 1915, Fabien s'en prend par ailleurs aux «hor
reurs» de «Lyman et de Madame Marguerite Allan», associees a des «aberrations postiches (sic) des 
ceuvres neo-impressionnistes (re-sic)>>! 

11 FABIEN, Le Devoir, 10 avril 1915, loco cit. McNicoll, a qui l'Art Association consacre en 
1925 une retrospective, s'attire egalement ce commentaire de Henri Letondal «<Les Petites exposi
tions», La Patrie, 19 novembre 1925): «L'impressionnisme avait tente Helen McNicoll qui a laisse de 
nombreux exemples d'une peinture imprecise (sic) accentuant surtout les taches de soleil sur les 
pelouses, l'eblouissement du sable au bord de la mer [ ... ], etc». 

12 Ernest BILODEAU, «A Saint-Sulpice», Le Devoir, 18 decembre 1916. 

13 N.S. «Au Salon du printemps», La Patrie, 7 avril 1917. A propos de la participation des 
femmes «etudiantes» aux diverses expositions presentees a Montreal, il serait bon de rappeler l'im
portance du support que leur a prodigue William Brymner, leur professeur et directeur artistique de 
l'AAM. Voir, entre autres, Monique NADEAU-SAUMIER, Nina M. Owens (1869-1959), 
Sherbrooke, Musee des beaux-arts de Sherbrooke, 1992, p.20-5 et Karen ANTAKl, Emily Coonan 
(1885-1971), Montreal, Concordia Art Gallery/Galerie d'art Concordia, p.71-72. 

14 N.S., «Des artistes qui affirment de beaux dons», La Presse, 21 janvier 1922. Bien qu'il ne 
commence occasionnellement a signer ses articles qu'a partir de novembre 1922, on sait qu'Albert 
Laberge, qui est aussi l'auteur de La Scouine, assurait, depuis 1908, la chronique (irreguliere il faut le 
dire) litteraite et artistique a La Presse, en marge de ce qui etait son gagne-pain: la chronique sportive. 
Laberge a un style qu'il est facile de reconnaltre meme si ses textes ne sont pas signes. Voir Esther 
TREPANIER, «Deux portraits de la critique des annees vingt: Albert Laberge et JeanChauvin», 
Annales d'histoire de l'art canadien, v91. XII, no 2, 1989, p.141 a 173. 
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15 N.S., «Une visite a l'exposition de peintures», La Presse, 22 mars 1922. 

16 Paul DUPRE, «Au Salon du princemps», Le Devoir, 27 mars 1922. 

17 N .S., «Ouverture officieIle du Salon de peincure», La Presse, 17 novembre 1922, le Groupe 
des Sept, comme les artistes du Beaver Hall Group, suscite aussi des commencaires negatifs chez cer
tains critiques francophones. Celui du Canada, par exemple (N.S., «l'ouverture du Salon des Beaux
Arts de Moncreal», 17 novembre 1922), s'en prend aux «croutes de l'Ecole futuriste». 

18 Henri Girard considere qu'un certain art academique presente aux Salons de l'Art 
Association est un art «feminin», «sucre», «mignard», «joli», et que, s'il n'est pas toujours realise par 
des mains feminines, il n'en tombe pas moins dans l'exces de tendresse et de sentimentalite. A l'op
pose, il n'hesite pas a qualifier de virille travail de femmes artistes qu'il apprecie. Sur l'identification 
de l'art moderne a la virilite, on pourra se referer a ma these de doctorat: Peinture et modernite au Quebec, 
1919-1939, Universite de Paris I Pantheon Sorbonne, 1991 (copie a la bibliotheque des arts de 
l'UQAM), p.124-125, 156, 163, etc. 

19 Qu'on se garde d'interpreter comme du «paternalisme» le commencaire de laberge, car il 
adresse des reproches similaires a Robinson, en 1929. Il commente en effet un de ses tableaux «excel
lent» et qui n'a qu'un defaut celui de n'etre pas personnel, d'etre trop similaire a un A.Y. Jackson 
«<NouveIle visite au Salon des peintres canadiens», La Presse, 28 mars 1929). 

20 Voir, entre autres, lABERGE, «Causerie en marge du Salon du printemps», La Presse, 3 
avril 1923, ou il ecrit, a propos de Regina Seiden: «une jeune juive douee d'un talent exceptionnel 
est en train de passer au premier rang de nos artistes». (Rappelons que R. Seiden abandonnera la car
riere artistique pour se consacrer a ceIle de son mari, le peintre Eric Goldberg). Dans ce meme article 
il declare, a propos de Mabel May: «que son talent de coloriste et son vigoureux et solide metier l'ont, 
depuis des annees, placee au premier rang de nos peincres». le 5 avri11924, laberge juge Mount et 
Morris parmi <<ies plus personneIles et les plus interessances du Salon», ete. Bien que laberge ait un 
vocabulaire axe sur les superlatifs et assez recurrent, il est interessant de noter qu'il en gratifie aussi 
des femmes artistes. 

21 Sur le Nigog, voir le tome VII des Archives des lettres canadiennes fran~aises, Le Nigog, 
Montreal, Fides, 1987. 

22 Fernand PREFONTAINE, «le Salon du printemps», La Patrie, 27 mars 1926. 
Prefoncaine souligne aussi la participation de Sarah Robertson «<des religieuses devant un couvenc» ), 
a laqueIle il reconnalt un certain charme mais qu'il qualifie globalemenc «d'heureuse reussite d'un 
peintre amateur au metier encore incertain». 

23 Chauvin etait, depuis 1926, directeur de La Revue populaire et redigeait une grande partie 
des textes sur l'art produit dans cette revue. (Voir TREPANIER, «Deux portraits ... », loc. cit.). De 
plus, la position avancee dans ce texte non signe d'aout 1929, n'est pas sans rappeler ceIle que Chauvin 
a prise, en juin 1929, apropos notammenc des copistes et imitateurs du Groupe des Sept et autres 
paysagistes, ce qui nous incite a croire qu'il pourrait etre l'auteur de cet article. 

24 N.S. «Exposition de Peinture au Magasin Eaton et a l'Ecole des Beaux-Arts», La Revue po-
pulaire, vo!. 22, no 8, aout 1929, p.62-63. 

25 Albert lABERGE, «Appreciation des ceuvres de quelques uns de nos peintres», La Presse, 
28 mars 1928 et «NouveIle visite au Salon des peincres canadiens», La Presse, 28 mars 1929. 

26 Voir TREPANIER, «Deux portraits ... », loc. cit. 

27 Pour une analyse de la pensee critique de Henri Girard et des autres critiques ouverts a la 
modernite a Montreal dans les annees trence, on pourra se referer a ma these de doctorat. (op. cit.). 

28 Voir, entre autres, Rose-Marie ARBOUR, «l'apport des femmes peintres au couranc post
automatiste: une representation critique (1955-1965), dans Les arts visuels au Quebec dam les annies soix
ante (Francine Couture, dir.) Montreal, VlB editeur, 1993, p.23-70. 
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Summary 

WOMEN,- ART AND THE FRENCH PRESS IN 
MONTREAL FROM 1915 TO 1930 

T his text studies the manner in which French art criticism in Montreal trea
ted the connection between women and art from 1915 to 1930. The func

tion taken on by criticism with respect to women and art depends on the social 
class to which the women belong, with critics referring to three distinct social cat
egories. 

The first category is made up of factory workers, country-dwellers or 
lower-middle-class women labouring in the workforce. In the aftermath of 
World War I, there was growing concern about the presence of women in the 
workforce and whether they would return to the home after the War. While 
blaming "surrounding materialism" and the attraction of "high" salaries, critics 
nevertheless recognized that the "rising cost of living" might require women to 
continue to earn salaries. In this context some critics, those from the newspaper 
Le Devoir in particular, saw an opportunity for women's work in the develop
ment of the decorative arts, which would also "encourage local artists and 
nationalism in art." 

This leaning toward the decorative arts as a solution to the economic woes 
of women working in urban centres had its rural counterpart in the increased 
value placed on local crafts. The local crafts were supported as much by ethnol
ogists, collectors and tourism as by the clerical-nationalist elite who kept alive 
a nostalgia for a rural universe in the throes of destructuring. However, with the 
Great Depression, the valorization of traditional domestic arts was also affected 
by a back-to-the-Iand movement which was presented as a means for "young 
girls" to earn an income in the home, and thus be protected from "hard factory 
work." 

The second category of women referred to in the critics' texts consists of 
women from wealthy and cultured backgrounds, often English-speaking. The 
critics sometimes discuss them with condescension, describing the formal and 
elaborate fashions worn at the evening vernissages of the Art Association of 
Montreal and sometimes complaining of their "chatter" while viewing the works 
on exhibition. On -the other hand, we also learn from these articles that some of 
these women held private exhibition in their homes, organized shows and auc
tions for various charitable causes, or even, as was the case for Mrs. Chowne in 
December 1925, put on important exhibitions of Canadian art. However, they did 
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not play what the critics recognized as a "professional" role. Rather, they seemed 
to enlarge upon the role expected of society women with regards to the arts and 
"good taste:" a role which had its only equal in their customary volunteer work. 

In the French publications of the 1910's and 1920's are several articles deal
ing with the necessity of the intellectual advancement of the French Canadian. 
These included campaigns for the improvement of the scholastic and institutional 
system devoted to the cultural and intellectual development of francophones. In 
this context, art is defined as an example of moral and national enrichment, akin 
to a means of combating profiteering and foreign influence. In this "crusade" 
women are given a specific role: that of raising the "good taste" of their family and 
their circles of friends by buying works of art "from home." Art education for 
young girls is promoted, on the grounds that young girls will later be responsi
ble for private, domestic space and, consequently, for the artistic evolution of those 
around them. 

Finally, the third category of women is that of professional women artists 
whose presence in the Montreal artistic milieu would grow throughout the 
1920's. The works of women artists are regularly the objects of commentary in 
critical texts covering the various exhibitions shown in Montreal. To give justice 
to the critics of the era, this reception is, in general, in line with the usual aes
thetic positions held by each. Thus the painter Henri Fabien, who defends a some
what academic and conservative concept of art in Le Devoir in 1915-16, finds 
Emily Coonan's mastery of drawing "questionable" but admires Helen McNicoll's 
"good Impressionism." More nationalist critics, such as Ernest Bilodeau at Le 
Devoir, praises the "faithfulness to Canadian nature" of the Misses Mount, Fauteux . 
and LeMoyne, for example. Critics who are more open to modernity make a point 
of emphasizing the contribution of women such as Anne Savage, Mabel May, 
Regina Seiden and others. 

It seems, however, that it was in the 1920s that women artists emerged most 
noticeably upon the scene, particularly the women associated with the Beaver Hall 
Group. In January 1922, Albert laberge covered the Group's exhibition with 
enthusiasm and praised the works of Randolph Hewton, A.Y. Jackson as well as 
those of May, Torrance Newton, Robertson, Savage, Seiden, Lockerby and others. It 
was at the Art Association of Montreal's Spring Exhibition of 1922 that controversy 
surrounding the work of women artists, several of whom were members of the 
Beaver Hall Group, broke out in the newspapers. Grouped together on one wall, 
these "brightly coloured, loud, brassy" paintings, as they were described in La Presse 
by laberge (an ardent defender of these "avant-garde colourists"), also evoked strong 
opposition among the more conservative critics like Paul Dupre at Le Devoir. A clear 
opposition was established between conservative critics and modern critics, which 
resurfaced under similar circumstances in the fall of that same year when the works 
by the Group of Seven were shown at the annual R.C.A. exhibition. 
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This opposition would last throughout the decade and would determine the 
nature of the reception of women artists' works. The contribution of these artists was 
nevertheless acknowledged in the criticism pertaining, in particular, to innovative 
art. However, a more complete analysis of this critical reception remains to be done. 

Translation: Susan Avon 
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Notes et commentaires / Short Notes 

THE DISSEMINATION OF THE ARTS AND 
CRAFTS STYLE IN DOMESTIC ARCHITECTURE 
The Case of Kingston, Ontario 

D uring the Victorian period architectural journals became increasingly im
portant vehicles for the dissemination of ideas and styles. 1 In this article I 

shall demonstrate the way in which Canadian trade journals, in particular 
Canadian Architect and Builder (CAB),2 helped to spread the influence of the Arts 
and Crafts movement and its offshoot, the "Queen Anne" style. The effect on 
small towns and cities in Canada was particularly interesting because it was here 
that architects tended to rely most heavily on periodicals for their understanding 
of new styles and techniques. I shall discuss three late-Victorian examples of Arts
and-Crafts-influenced houses in Kingston. Although it was a prosperous city in 
the late-nineteenth century, Kingston no longer had the political importance it 
enjoyed at mid-century, and does not have the grand and comparatively avant

garde houses found in Toronto and Montreal. Most or all of the local architects at 
this time had begun as builders or masons and lacked professional training or the 
experience of extensive travel. This tended to lead to interpretations of new styles 
that are often quite different from those in larger cities. 

Although the influence of the Arts and Crafts movement on smaller centres 
has often been noted, the variations in its interpretation have not been carefully 
examined. The modifications made to the style in larger, more affluent Canadian 
cities were perhaps more in tune with the current fashions in Britain. In smaller 
towns architects tended to adapt new styles to their own purposes and to the tastes 
of their clients, and new interpretations thus appeared. For example one often sees 
typical Victorian row houses adorned with decorative elements such as terracotta 
panels or sunburst gable designs. In this way, an ordinary local house facade could 
take on an innovative "Queen Anne" or Arts and Crafts appearance simply 
through a new type of surface decoration) This corresponded much more closely 
to the Arts and Crafts ideal of working with local materials and basing designs on 
local examples than did slavishly copying a fashionable new style. Similarly, plans 
might be adjusted for practical reasons such as money or space. For example, the 
Arts and Crafts living hall, which often appears in much-altered form in late
Victorian houses, may contain the tiled fireplace, built-in seat and wood paneling 
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that one would expect to find in a much larger house, but all crowded into an area 
not much bigger than an ordinary stairwell. At worst, the modifications made by 
architects or builders in smaller cities and towns sometimes resulted in a debased 
style not worthy of its antecedents. I contend, however, that this process also led 
to new styles of architecture that were interesting in their own right, as fusions of 
the old and the new. While it is true that such changes eventually led to the style 
becoming so diluted as to be unrecognizable, we should see this as a process of 
development and change rather than as debasement and disappearance. 

A step in the process of change to "provincial" forms of mainstream archi
tectural styles may be seen in a drawing for an overmantel published in CAB in 
1889 (fig.l) to illustrate an article entitled "How to Decorate and Furnish a 
Home." The decorative overmantel took many forms and was commonly used in 
houses of the period; it often had a central mirror surrounded by shelves and 
brackets for displaying the blue and white china and other aesthetic objects 
beloved of English "Queen Anne" proponents. But the '~Suggestive Sketch" in 
question has taken the overmantel to extremes that would have made it quite 
unrecognizable to architect Richard Norman Shaw (1831-1912), who is identi
fied with the inception of the "Queen Anne" style in England.4 It towers. over the 
fireplace, mixing motifs and materials with abandon. This design could have illus
trated an 1896 article in Studio magazine, where the author stated of Shaw's 
design: "Of course his imitators burlesqued his work, they crowded detail upon 
detail, and lost the breadth of treatment which was Mr. Norman Shaw's final 
excellence. "5 

The "Queen Anne" style added elements of eighteenth-century vernacular 
classicism to the Medieval influence at the root of Arts and Crafts architecture, 
and was, as Mark Girouard tells us, particularly attractive to the Aesthetic crowd's 
rebellion against the heavy mid-Victorian darkness of their parents and their 
search for some "Sweetness and Light" in their lives.6 For a number of reasons the 
"Queen Anne" style was more readily adopted in Canada (and, in various incar
nations, in the United States) than was the purer Arts and Crafts style. "Queen 
Anne" was far more accessible, having been more commonly used for urban 
dwellings as well as for non-domestic structures from law courts and schools to 
shops and public houses. It also lacked the political baggage of the Arts and Crafts 
movement; it was not directly connected with the socialist ideals of William 
Morris (1834-1896), Philip Webb (1831-1915) and their compatriots. In part 
because its existence relied less on these political and social ideas, it was more 
visually definable, and therefore a more easily copied style. 

Several British periodicals were instrumental in spreading the influence of 
the Arts and Crafts and the "Queen Anne" styles. Studio, published in London 
beginning in 1893, was a particular champion of the Arts and Crafts movement 
and regularly published articles and illustrations about architects, artists and 
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designers. Such articles often discussed the philosophical background of the move
ment as well as its formal aspects. The editors of Canadian journals such as CAB 
and Construction7 probably became familiar with the Arts and Crafts movement 
through these articles. Canadian publications tended to concentrate less on the 
ideological aspects of the movement and focus on formal concerns such as the use 
oflocal materials and local motifs. This lack of emphasis on the philosophy behind 
the movement meant that small-town architects wishing to build in an Arts and 
Crafts style were not involved in the theory of this practice and indeed were not 
necessarily aware of it. Nor did the Canadian periodicals stress the Medieval craft 
ideal. As a result, although many small-town architects used decorative elements 
that might not have looked out of place in an English Arts and Crafts house, these 
were often mass-produced and ordered in, which would have made them an 
anathema to Morris and his circle. 

The Arts and Crafts movement received a considerable amount of ink in 
Canadian Architect and Builder and Construction around the turn of the century. 
Although readers could not have gained a real understanding of the true princi
ples of the movement from these sources, they would certainly have seen sufficient 
discussion and illustrations to know that it was a fashionable style. For example, 
in the article "A Century's Review" in CAB of 1901, the author states that, 
although the Gothic Revival was "a stupid chapter" in the history of architecture, 
it had had some positive offshoots. Among these he mentions Richard Norman 
Shaw who, "between the pressure of classic tradition on one hand and Gothic 
revival on the other ... took what might be called a resultant line, uniting qualities 
of both and ending in work which is both pre-eminently modern and pre-emi
nently English."8 The article goes on to commend William Morris, from whom 
were descended "the arts and crafts designers with whom are affiliated architects 
of undoubted originality." Until its demise in 1908, CAB published a wide range 
of articles related to the Arts and Crafts movement. They included a brief passage 
by John Ruskin on the superiority of the pointed arch, an article by the English 
designer and illustrator WaIter Crane entitled "On Some of the Arts Allied to 
Architecture," a reprint of a paper by English Garden City architects Barry Parker 
and Raymond Unwin, and many illustrations and descriptions of houses influ
enced by the movement.9 Illustrations of Arts-and-Crafts-influenced designs by 
Canadian architects were also common; examples included an 1888 design for the 
Church of St. Simon, Rosedale by the Toronto firm Strickland and Symons (but 
signed by English emigrant Eden Smith, and perhaps designed by himlO), and a 
church by Langley and Burke,' from 1889. Both are quite domestic in scale and 
appearance, and the architects' use of half-timbering in this context is quite 
unusual in Canada. These characteristics, together with the asymmetrical massing 
and elaborate moulded brick chimneys of both buildings and the small leaded
glass windows of the Eden Smith drawing, make the designs highly evocative of 
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fig.] Joseph Power, Hendry !-louse, 1888, King Street 
Ea$[, Kingston. (Photo: CtlrlaJiall Arrh'lrrt tllld 811,/J", March 
1888: 3) 

the Arts and Crafts tradition. The description of rhe Langley and Burke design 
points out chat the church is m be built in an area where stOne fences abound and 
that the building itself will be surrounded by a smne wall and built of StOne up 
to the window sills. The debt che architects owed to the ArtS and CraftS move
ment is futther emphasized by this concern for use of local materials. 

Sometimes readers were more specifically exhorted m follow Arts and Crafu 
principles with a Canadian theme. Montreal a.rchitect and educacor Percy Erskine 
Nobbs (t875-1964), who had been trained among Arts and Crafts architects in 
Scotland and England, wrote in 1905: "The beauriful words ofWilliam Morris in 
appreciating the vernacular arc of England are as appropriate to the work we find 
here around us, and I feel sure if he were familiar with the charm and quaintness 
of the old Quebec farms and seigneuries he would have written something very 
similar about it."'11 

The Arts and CraftS style even permeated advertising in CallElr/iall Architect 
and Builder and ConSlmctiOIl. An advertisement for Black Diamond Tarred Felt 
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insulating material, which first appeared in Construction magazine in 1909, is such 
an example. It pictures a house which had appeared only the month before in an 
article on the American architect and designer Gustav Stickley's Craftsman 
homes. This is a clear indication that even manufacturers of completely utilitari
an, mass-produced products were aware of the importance and popularity of Arts 
and Crafts and its offshoots. Sometimes advertisements went further and actually 
incorporated Arts and Crafts ideology into their copy. An advertisement for the 
Cooksville Shale Brick Company that appeared in the late 1920's in the Journal of 
the Royal Architectural Institute of Canada illustrates a great brick chimney breast, 
no doubt enclosing an inglenook. The caption reads: "Success in handling build
ing materials has ever depended upon an intimate knowledge of its capabilities 
and its limitations. Masterpieces of brick work owe their success to the art of the 
designer and its skillful interpretation by the Craftsman."12 

Trade journals often published illustrations of houses built by architects 
who had probably gained much of their knowledge of the style from journals. In 
March 1888, Canadian Architect and Builder published an illustration of a house 
(which still stands) built by the architect Joseph Power (11g.2). Power was born in 
Kingston and lived there all his life. The house was built in 1886 for two pros
perous grocers, brothers by the name of Hendry. It is Kingston's most flamboyant 
essay in "Queen Anne." Power's introduction to the style probably came largely 
from trade journals and his design, derived from sources several stages removed 
from original British "Queen Anne," became an example for others to follow when 
it was published in CA.B. Power made eclectic use of materials, including mould
ed brick panels, some with the sunflower motifs beloved of the Arts and Crafts 
and Aesthetic movements, carved stone lintels, pebble-dashed cove on the tower, 
multi-coloured slate roof, and rurned and fret-sawn wood in the porch and bal
cony. These elements are all characteristic of the "Queen Anne" style, as are the 
use of several brick-laying patterns, the prominent chimneys with inset panels, 
and the stained-glass transoms and staircase-landing window. The "Queen Anne" 
detailing does not carry through to the back of the house which is quite plain and 
utilitarian. The end result is very different from British "Queen Anne" as Power 
has piled detail upon detail, much as the designer of the overmantel had done 
(fig. 1). More importantly, without its superficial encrustations of decoration, this 
building is little different from many more conventional Kingston houses. It is 
fundamentally symmetrical, although the tower on one side and bay on the other, 
combined with varied fenestration, give the appearance of asymmetry. In essence, 
the architect has created a "Queen Anne" house using a typical local design. In 
addition, because it incorporates existing local materials and styles, the house 
reflects the philosophy of the Arts and Crafts movement more directly than would 
a building which strictly follows its structural and decorative vocabulary. 

There are many houses in Kingston with elements of Arts and Crafts or 
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fig.] Aochl(e1:( 

unknown, George 

Wilson House, 

l897 -98, Smart 
Street, KingS[on. 

(Pho[o: author) 

"Queen Anne" but one house in particular, built in 1897-98 for masoo and con
tractor George Wilson, more thoroughly embraces an ArtS and Crafts appearance 
(fig.3). With its three windows marching diagonally up the side of the house to 
mark the stairwell, its inset porch, its oriel window breaking through the roof line 
to form a dormer, and its externally-expressed chimneys, it is unlike any other 
house in the city. However, with the exception of some interesting brick chim
neypieces, the interior of the Wilson house is rather conventional and the Arts and 
Crafts appearance does nO[ carry through. Rather, it adopts classical motifs 
eschewed by the exterior, in the form of ionic pilasters flanking the doors, and 
orher interior woodwork of classical design. This is common in such domestic 
structures; classical motifs had long been in use in the incerior of houses of almost 
any style and were perhaps tOO deeply ingrained to be changed. Clearly however, 
the architect of the Wilson house looked much further afield than the local streets 
for his inspiration for the exterior. Once again, established design ideas appear in 
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figA Smckland ana Symons, House for Dr. 

Naltrt:s" Carlton SU"~t, Toromo. (Photo: Cmuull.lII 

Arrhlf«1 aI,d Blllldtr, August 1889: np) 

combination with (1~'Jnl-gdrtk motifs. Perhaps this architect was well·rraveled, but 
I( is more likely that trade Journals provided the inspiration. The house may even 
have been designed and built by its first owner, which might explain the archi
tect'S evident mterest in masonry work. A dt.'Sign such as the house for Dr. 
Namess by Suickland and Symons, which appeart.-d in Canadian Archlfet1 and BN"" in 1889, may well have caught the altemion of such an architect or builder 
(figA). hs inset porch. heavy stone lintels and externally-exprcssed, stone-detailed 
chimney could have ~n applied to turn an ordinary bnck house in Kingston IntO 
an interesting new design, while the interior maintained the familiarity of classi
cal motifs. 

Architects gleaning ideas from journals could also mix and match styles as 
{hey chose. A Kingston house built JO 1908 by architect Arrhur ElJis combmes 
elemenrs of the Eng!tsh "Queen Anne~ and us American offshoot, the Shmgle 
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Elh5, ElliJ 

llouse,t.I908, 

Um\'en,[y Sfl'Cf, 

KIO~[()n. (Phoco: 

Plf~rl"l' du PI"l')') 

Style (fig.'). The Ellis house is red brick, the favome -Queen Anne M material. and 
has several Serliana wmdows. also common to "Queen Anne. M But its rather 
unusual wide dormer is shingled, and its inset from porch IS emered through a 
large Syrian arch, a parricularly Am('rican motif nm common ly seen in British 
domestic architecture. The scale and fenes tration of the house have much 10 com

mon with those of local houscs and unite the building visually with ItS neigh
bours. As well, it is built of local red brick with Kingston limestone fou ndat ions 
and window sills. He~ is an example of a ho~ whose architect did not adopt a 
specific style. but was able to create a pastiche o( motifs that he had seen elsewhc~ 
in combination with elements of the local architecture to create a design which, 
far (rom rcprnentmg the debasement of a style. is innovauve and mteresting in 
its own right 

According to an 1896 article in Stlldio, -The Jetty-bUilder especially did his 
best to ruin the new fashion ["Queen Anne M

}, and with hideous perversion cried, 
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DESIGN FOR A MODERATE COST HOUSE. 

fig. 6 Architect unknown, A Moderate Cost 

House. (Photo: Canadian Architect and Builder, 

January 1907: 6) 
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but in vain, to make the style unbearable."13 Less careful individuals adapted 
"Queen Anne" and Arts and Crafts ideas from sources increasingly distant from 
the original, with ever-decreasing understanding of their underlying tenets. The 
sources became more and more diluted until, in some hands, they were essential
ly unrecognizable. Richard Norman Shaw's biographer Andrew Saint notes that a 
similar dilution of styles occurred in England: 

Architectural publicity was both good and bad. If your buildings were orig
inal and pretty, any surveyor or 'spec.' builder who had the architectural press 
upon his Sunday morning breakfast table could and did filch from your 
inventions. This happened slowly. There was a ten-year lag, during which 
other architects, of gradually declining inventiveness, would try your ideas 
out, alter or amend them.14 

At the final stages of this less inventive process were houses with almost no 
attention to decorative detail, but which contain a few last remnants of Arts and 
Crafts motifs. An example is a 1907 Canadian Architect and Builder design for a 
moderate-cost house. It is a brick four-square with a hipped roof and quite plain 
but with a few leaded-glass windows and a roof detail reminiscent of the thatch 
pattern found on many English cottages (fig.6). These elements, drawn from the 
Arts and Crafts tradition, decorate a house whose designer has not exercised the 
same innovative process of adaptation that we saw in the earlier examples. Here 
the decorative details are less creatively integrated with the building they adorn, 
but this type of building in no way represents the end of Arts and Crafts or 
"Queen Anne" influence. Elements of these styles, or of their later incarnations 
practised by such English architects as c.F.A. Voysey and M.H. Baillie-Scott, con
tinued to be popular and attractive. Architects who were successfully able to com
bine elements from the new ideas with the local architectural styles and the needs 
of their clients were perhaps closer to the roots of the Arts and Crafts movement. 
They created, almost certainly unintentionally, their own version of the style. 

NICOLA). SPASOFF 
Kingston, Ontario 
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Notes 

I should like to thank Lynda Jessup for reading an earlier version of this article, and Pierre 
du Prey for his guidance on my Master's thesis from which it arose .. 

'2 Canadian Architect and Builder, published in Toronto by CH. Mortimer, 1888-1908. All 
illustrations from CAB are courtesy of University of Toronto libraries. 

3 This process of rendering a building in a new style by the use of surface decoration was cer
tainly not new. English Picturesque pattern books often give two or more stylistic variants using the 
same plan and elevation. In Canada, Jeffty Wyatt's 1811-12 unexecuted designs for a parliament 
building for Quebec included a Greek and a Gothic Revival option. See Harold KALMAN, A History 
of Canadian Architecture 1 (Toronto: Oxford University Press, 1994),258. Kalman also discusses the 
domestic Gothic Revival example of the 1841-43 Elizabeth Cottage in Kingston, in which Gothic 
trim is applied to a traditional 1 1I2-storey Ontario cottage. (KALMAN, A History of Canadian 
Architecture, 278.) 

4 Andrew SAINT, Richard Norman Shaw (New Haven: Yale University Press, 1976). 

5 "G," "The Revival of English Domestic Architecture. 1. The Work of Mr. Norman Shaw, 
R.A.," Studio 7 (Februaty 1896): 29. 

6 Mark GIROUARD, Sweetness and Light: The "Queen Anne" M!JVement 1860-1900 (Oxford: 
Clarendon Press, 1977). 

7 Construction was published in Toronto by Gagnier et al., 1907-1934: monthly 1907-32; bi-
monthly 1933-34. 

8 "A Centuty's Review," Canadian Architect and Builder 14 (January 1901): 1,2. 

9 John RUSKIN, "The Lintel," Canadian Architect and Builder 1 (April 1888): 2. Canadian 
Architect and Builder 6 (August 1893): 89. Batty PARKER and Raymond UNWIN, "The Art of 
Designing Small Houses and Cottages," Canadian Architect and Builder 14 (April 1901): 75-9. 

10 This is noted in Carolyn NEAL, Eden Smith: Architect 1858-1949 (Toronto: Architecrural 
Conservancy of Ontario, 1976), 18. The drawing for St. Simon, Rosedale appears in Canadian 
Architect and Builder 1 (May 1888): np. The Langley and Burke design may be found in the Canadian 
Architect and Builder 2 (Januaty 1889): l. 

11 Percy NOBBS, "On the Value of the Study of Old Work," Canadian Architect and Builder 
18 (May 1905): 75. For a discussion of Nobbs, see Susan WAGG, Percy Erskine Nobbs: Architects, 
Craftsman (Kingston: McGill Queen's University Press, 1982). 

12 Journal of the Royal Architectural Institute of Canada 5 (March 1928): xxxiv. 

13 "G," "The Revival of English Domestic Architecture. I. The Work of Mr. Norman Shaw, 
R.A.," Studio 7 (Februaty 1896): 29. 

14 Andrew SAINT, Richard Norman Shaw (New Haven: Yale University Press, 1976), 142. 
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CompleJ rel1dus I RerJieu'J 

A NEW CLASS OF ART 
T he Artist's Print in Canadian Art 
1877-1920 
Rosemarie L. TOVELL 
National Gallery of Canada, Ottawa, 

1996 
192 p., 2 col., 186 biw illus., $3-1.95 
(Version en fra"\Wse: UN ,,"'OUVEL 
ART I'tstampe t.Wigmil/t fill Canada de 
1877 a 1920) 

Rosemarie Tovell's catalogue, A Ntu· 
Clan of Art: Tht ArfiHJ Prmt 111 Canmia 

1877·1920 closes a significant b'"3P 10 

our knowJedb>e of Canadian prints by 
bridgLng the void bf..tween Mary 
Allodi's groundbreaking Prmt",nkl1lg 

", Canada: Tht EnrhtJI Vitu:.r and 

PortralfJ, which deals with the period 
up to 1850, and my own Imagts of the 
LAnd: Canndum a/od, Prm/J 1919· 

1945. ToveU's book is comprehensive 
and detailed and she has established 
the foundation upon which all 20th· 
century Canadian pnmmaking rests. 
This is a prodigious work which has 
resulted from over tWO decades 
researching Canadian print hlSlory. 
Tovell has provided a pioneer study by 
ferreting our these r'.lre pnms, many 
long forgotten In the process she has 
both built and augmented [he 
National Gallery of Canada's perma· 
nent collectIOn. This IS particularly 
imF"'rtant for the 19th cenlUry prints 
which were Pflnted 10 very limited 
editions and often discarded 10 their 
day due to theLr Jack of success and 
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public mdifference. The National 
Gallery collenion has supplied 86 of 
the 132 prints in the book and the 
associated exhibition. This demon· 
strates both ToveJl's dedication and the 
initiative of previous Gallery curatOrs 
and associates who In 1909 began the 
national prim collection with such 
foresigh[. It is now the premier collec
tion o(Canadlan prints. 

BeglOOLng With "Breaking the 
Ground,~ Tovell explores the short· 
lived etching "revival" of the 1880's 
and its disappointing aftermath. 
Chapter Two, "In the Mainstream," 
tracks Canadians' achievement within 
(he IOternatlonal pnnt movemem. TIle 
CuB revival 10 unada, which occured 
after 1900 10 Toronto, is documented 
in "Erecting the Frame.- The final 
chapter, "Completing the $m.tCture~ 



traces the extension of the movement 
after 1910 to the rest of Canada and 
the creation of the artist's print. 

Tovell sets the stage with the 
March 1885 international exhibition 
of etchings in Toronto, the first presen
tation of its kind ever held in Canada. 
Organized by the Association of 
Canadian Etchers (ACE), which had 
been established the previous year, it 
included 53 Americans, 24 Europeans 
and 10 Canadians (7 ACE members). 
This exhibition of original artists' 
print~ was an anomaly, as throughout 
the nineteenth century public interest 
lay in reproductions of paintings or 
illustrations produced by printers and 
tied to the publishing industry. 
Remarkably, Tovell has located many 
of the prints from this exhibition. No 
instruction was available in Canada 
and most of the Canadian artists were 
self-taught printmakers; only W.]. 
Thomson and A.D. Patterson had 
some training. Artists produced only a 
few prints and most gave up quickly. 
Tovell exposes the tentative nature of 
this so called "revival," which was not 
sustained and was more in the nature 
of a "flash-in-the-pan." By 1890 ACE 
had folded. 

The ACE exhibition did help to 
spawn a more sophistIcated group of 
collectors of international prints but 
they did not support Canadian print
makers. For example, from 1882 W. 
Scott and Sons in Montreal began sell
ing prints by international painter-

etchers. Tovell provides a detailed 
backdrop to this modest "revival," 
including the role of collectors as well 
as illustration and commercial print
ing companies such as The Toronto 
Engraving Company (later renamed 
Brigden's Ltd.). She also provides 
extensive historical detail about who 
made the prints and what they pro
duced. 

Canadian activity is contrasted 
with the International revival which 
began in France in the 1850's and was 
fostered by Whistler. Unlike Canadian 
artists, the French had the support of 
professional printers and publishers as 
well as critics, all of whom promoted 
etching. Etching was introduced into 
Britain in the late 1850's by Whistler 
and promoted by his brother-in-law, 
Seymour Hayden. Important books by 
Phillip Hamerton also advanced the 
practice: Etching and Etchers, 1868 and 
The Etcher's Handbook, 187l. 

The American revival got rolling 
a decade later. Societies dedicated to 
etching were soon established in New 
York, Philadelphia and Boston. These 
were supported by critics and writers 
such as Sylvester Koehler (who found
ed the American Art Review) and such 
publishers as Frederick Keppel and 
Hermann Wunderlich. Master printers 
were available to artists and in 1885 a 
curator of prints was named at the 
Museum of Fine Arts in Boston. 
Printmaking flourished in America 
with such support. Large editions were 
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produced and many prints found their 
way into the Canadian market. 

Limited circumstances in Canada 
did not prevent Canadians abroad from 
having a vital and successful connec
tion with the international revival. 
J ames Barnsley and T. Mower Martin 
used Kimmel and Voigt in New York 
to print some of their etchings, 
although only a limited number were 
produced. In contrast, John Hammond 
who trained in America and Europe, 
had a sizeable production of about two 
dozen etchings. After studies in 
France, Elizabeth Forbes settled in 
Britain where she produced some of 
the finest Canadian drypoints. Her sen
sltlve, expressive line, delicately 
nuanced tone and superior draughts
manship established her international 
reputation. In London, Homer Watson 
produced a closely observed and elabo
rately detailed print of his own paint
ing Pioneer Mill, 1890 which became 
the most popular 19th-century 
Canadian print. 

In the early 20th-century, a few 
Canadians made important contribu
tions to the revival in the United 
States. Charles White in New York 
provided etchings for his articles in 
Harper's Monthly magazine. He set a 
standard for quality etchings, created a 
distinctly American idiom for urban 
and industrial subjects and taught 
etching at the Art Students' League. 
John Cotton, trained as a commercial 
lithographer, became a charter mem-
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ber of the Chicago Society of Etchers 
and forged important links for 
Canadians. In 1911 he studied in 
London and became a master print
maker in all the intaglio techniques. 
David Milne started etching in New 
York in 1909 and quickly reached his 
stride, producing sophisticated images 
with his characteristic economy and 
delicacy of line. 

Canadian artists in Paris were 
inspired by the ongoing vitality of the 
etching revival. Canadian-born painter
etcher Donald Shaw MacLaughlan was 
considered the premier etcher after 
Whistler's death in 1903. Clarence 
Gagnon studied with him and between 
1906 and 1907 he helped 
MacLaughlan pull restrikes from 
Rembrandt etching plates. Gagnon's 
etchings captured picturesque Euro
pean images with fine line, increasing
ly intensified from light to dark 
through repeated immersion in acid 
and softened with carefully modulated 
plate tone. His success is demonstrated 
by the fact that he had dealers across 
Europe and sold prints to such major 
collections as the Victoria and Albert 
Museum. As well, there were articles 
on his prints in the most prestigious 
journals and he was the only North 
American included in Thomas 
Simpson's important book, Modern 
Etchings and their Collectors, 1919. 
Frank Armington studied etching 
with Maurice Achener and taught his 
wife Caroline to etch. They joined art 



societies in Paris and the United 
States, exhibiting in the Parisian 
Salons as well as in London, Liverpool 
and Montreal. 

Foreign instruction was an impor
tant factor in the 20th century revival of 
Canadian etching. Artists such as Lewis 
Smith, Dorothy Stevens and Ivan 
Neilson studied in Europe and subse
quently became influential printers in 
Canada. Lewis Smith trained with 
Frank Armington and Luke Taylor and 
he later encouraged printmaking at 
home when he became the Principal of 
the Victoria School of Art and Design in 
Halifax. Mter studies in London and 
Paris, Dorothy Stevens returned to 
Toronto to become an active printmak
er and mentor; Ivan Neilson worked 
with Ernest Lumsden in Scotland and 
subsequently taught etching at the 
Ecole des Beaux-Arts in Quebec City. 

Tovell traces the very limited 
involvement of Canadian artists in the 
lithography revival. James Wilson 
Morrice made one lithograph, Near 
Dordrecht, 1898, an atmospheric, quick 
and sketchy landscape. James Kerr 
Lawson's lithotints, painted directly on 
the stone with a brush, were highly 
praised by critics. These were the first 
artist's lithographs to be shown in 
Canada. 

In Chapter Three, "Erecting the 
Frame," Tovell documents the estab
lishment and purpose of various art 
societies in Toronto, which culminated 
in 1903 with the formation of the 

Graphic Arts Club (GAC). Contrary to 
its name, the Club did not initially 
promote prints, but rather drawings 
and watercolours by its members who 
were primarily illustrators. Neither the 
GAC nor the annual Canadian 
National Exhibition (CNE) is known 
to have exhibited prints prior to 1910. 
However, some members of the GAC 
such as Owen Staples, Thomas Greene, 
].W. Beatty and Edgar Laur, did begin 
to make etchings and drypoints. The 
purchase of an etching press by the 
GAC in 1910 stimulated this activity. 
Only the Canadian Art Club exhibited 
a few prints before 1910. 

After that date, the situation 
changed rapidly with the deliberate 
organization of art societies and 
exhibits that fostered the re-emergence 
of etching. From 1910, the GAC 
began to prepare exhibits for the CNE. 
These included examples by their 
members and other Canadians, along
side those by expatriates Gagnon and 
the Armingtons so that the CNE did 
become a regular outlet for Canadian
made prints. A major exhibition in 
1912, The Fifth Loan Exhibition at the 
Art Museum of Toronto (AMT) 
included 1000 items, 700 of which 
were original artists' prints. Interna
tional prints were drawn from 30 local 
private collections and included works 
by Brangwyn, Zorn and Sloan. 
Canadians were well-represented with 
Thomson showing 33 prints, Gagnon 
22 and Stevens 18. 
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The National Gallery of Canada 
made its first Canadian print purchase 
in 1909: 21 etchings by Gagnon. From 
then on, the National Gallery steadily 
built its collection and by 1920 owned 
approximately 1000 prints - 200 
Canadian and 800 international. The 
Gallery organized regular print shows 
and in 1917 began a programme of 
travelling print exhibitions. By 1921 
the Gallery had a separate Prints and 
Drawings Department run by its own 
Curator Henry P. Rossiter. 

1914 marked an important 
change with two exhibitions of prints 
exclusively by Canadian artists: one at 
Toronto's Arts and Letters Club, Some 
Canadian Etchers and the other at the 
Art Museum of Toronto, A Collection of 
Etchings by Toronto Etchers with Original 
Plates Showing Methods and Processes. 
Between 1914 and 1917, the AMT 
held annual exhibitions which were 
the catalyst for etching across Canada, 
drawing entries from Ottawa, Quebec 
City, Winnipeg, Halifax and from 
some expatriate Canadian artists. 
These exhibitions were accompanied 
by extremely popular demonstrations 
of printing techniques. By 1917 it was 
clear that small groups of printmakers 
were becoming established in Halifax, 
Montreal and Winnipeg. 

"Completing the Structure," the 
final chapter of Tovell's catalogue, deals 
with activities outside of Toronto, the 
establishment of the Society of 
Canadian Painter-Etchers and the 
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Canadian War Memorials Fund. In 
Quebec City, Ivan Neilson installed his 
etching press from Scotland but 
because of the lack of other printmak
ers in the city, he maintained close con
tact with Toronto. His dramatic river 
scenes evoked the atmosphere and 
clamour of an industrial St. Lawrence 
River. Ethel Seath was the first 
Montreal artist to exhibit etching at 
the 1907 Royal Canadian Academy 
Show and the 1908 Art Association of 
Montreal Spring Exhibition. Unfortun
ately, none of her etchings are extant. 
Charles Simpson, probably self-taught, 
passed on his knowledge to other 
artists, including Herbert Raine. 
Raine's prints combined areas of con
centrated activity with blank white 
space. At the Art Association of 
Montreal, a print room was established 
in 1918 and prints were donated to the 
collection. Also in Montreal, the deal- . 
er James Morgan carried Gagnon etch
ings. 

In Halifax, however, there was no 
interest or support for prints despite 
the enthusiasm ofLewis Smith, who in 
1910 acquired a press and held exhibi
tions and the example of Lismer's fine 
etchings from 1916 to 1919. Only one 
etcher emerged: Gyrth Russell, who 
produced delicate colour aquatints. 

By comparison, Winnipeg was a 
vital centre for printmaking. The third 
largest city in Canada, it had the pros
perity and resources to support a 
vibrant emerging arts community. 



Various art societies and associations as 
well as the Winnipeg Museum of Art 
held exhibitions. Cyril Barraud, an 
experienced painter-etcher who had 
studied and exhibited in London, set 
up a press in 1913 upon his arrival in 
Winnipeg. He taught WaIter Phillips 
and George Fawcett worked on his 
press. Barraud produced carefully 
crafted images with expressive line and 
dramatic contrasts of plate tone. 
Phillips' early etchings show his mas
tery of sensitive expressive line, strong 
draughtsmanship and tonal contrasts. 
With these and later printmakers 
including LeMoine FitzGerald, 
Winnipeg would become a leading 
centre for prints. 

In Toronto in 1912, the Graphic 
Arts Club was revitalized and renamed 
the Society of Graphic Art (SGA) with 
intentions of having a national mem
bership and of touring exhibitions 
across Canada. Because the SGA did 
not particularly focus on printmaking, 
painter-etchers felt an increasing need 
for a separate society devoted exclu
sively to their concerns. Thus in 1918 
the Society of Canadian Painter
Etchers was formed with officers W]. 
Thomson, WW Alexander and Fred 
Haines. The two societies collaborated 
closely, membership often overlapped, 
and they organized the 1918 CNE 
exhibition which toured Canada. 

By 1917, C. Barraud, G. Russell 
and C. Armington were contributing 
prints to the Canadian War Memorials 

Fund (CWMF) to document the 
Canadian role in the First World War. 
In 1918 artists in Canada began to 
record the war effort on the home 
front: Lismer produced 16 lithographs 
of the Halifax harbour; C. W. J efferys 
did lithographs of training camps; and 
Dorothy Stevens' etchings showed 
women at work in munitions and ship
building. Tovell considers this CWMF 
work a high-point in Canadian art as it 
"demonstrated that printmaking had 
become an integral aspect of Canadian 
art" (p.151). 

Tovell's catalogue is a pioneering 
work on the period 1877-1920 and 
reflects exemplary and comprehensive 
scholarship. Information is meticu
lously detailed with extensive endnotes 
and their precision corrects previous 
assumptions. For example, John 
Hammond's encounter with Whistler 
was likely "no more than an afternoon's 
duration" while Whistler was on a 
sketching trip and would not have 
allowed for what previous scholars 
have speculated was an opportunity to 
etch. 

There are minor flaws in this 
catalogue, some of which may have 
been eliminated by closer and more 
careful editing. The dense detail is at 
times difficult to follow and sometimes 
distracts from the main thesis. The dis
cussion of numerous exhibitions and 
the constant rise and demise of soci
eties is complicated and makes for 
monotonous reading, particularly in 
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"Erecting the Frame." It would have 
been helpful to have an appendix with 
a detailed chronology of events as well 
as a separate exhibition listing, noting 
participants, locations, ete. Some infor
mation is simply not clear, requiring 
rereading and searching about in the 
text. For example, in the discussion of 
T. Mower Martin on page 45, there are 
eleven "known" etchings but then we 
are told he "would prove to be one of 
Canada's most prolific 19th-century 
painter-etchers, producing at least 18 
subjects dating from 1884 and 1885." 
We are also told in the section on the 
second Black and White exhibition in 
Montreal. in 1888 that the "Canadian 
artist is nowhere in sight," but then 
that the "lone Canadian participant in 
the show was Henry Sandham" (p.51). 
This is simply confusing; the informa
tion would have been more usefully 
stated at the beginning of this section, 
rather than as an afterthought at the 
end. More importantly, it would have 
clearly drawn attention to the fact that 
Canadian painter-etchers were already 
being relegated to the sidelines in 
Canada by 1888. Some of the informa
tion in "The Influence of Foreign 
Instruction" (p.88), concerning the 
reasons for changes in education in 
Britain should have gone in the 
"Introduction" with its discussion of 
British art schools; there is too much 
information here that is tangential to 
the main thrust of the argument. 
Similarly it does not make sense, in 
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"Completing the Structure," to 
include Quebec City and Ontario m 
one section. 

Some relevant information IS 

missing. In the "Prologue," it would 
be useful to be reminded about the 
date of the invention of the printing 
press. In the "Introduction" we are told 
that the first datable artist's print is 
1877 but not the name of the artist. 
Perhaps it came up later in the text but 
I missed it. Etchings made by women 
"amateurs" for the Upper Canada 
Provincial Exhibitions in the 1850's 
(p.3 5) is discussed in the section 
"Artist's Etching in Canada, before 
1880." It is not safe to assume that 
women are necessarily amateurs, par
ticularly in the absence of the prints. 
This is a fascinating bit of history 
worth uncovering for these could be 
the earliest artist etchings in Canada, 
apart from those by Elizabeth Simcoe 
from the 1790's which were printed in 
Britain. 

This raises another interesting 
issue. It seems printmaking is indeed a 
democratic art in which women some
times have had equal status with men. 
In Britain, they were allowed to be full 
members of the Royal Society of 
Painter-Etchers but were not admitted 
into the Royal Academy, which exhib
ited painting and sculpture. Etching 
was considered an appropriate activity 
for women, who were known as "lady 
Etchers" and led to exhibitions devot
ed to women such as The Work of the 



Women Etchers of America at the 
Museum of Fine Arts, Boston in 1887, 
which included 388 prints by twenty
two artists. 

It is not clear from Tovell's essay 
exactly what the situation was for 
women in Canada. Her text suggests 
that no women were included in any of 
the early printmakers' groups. Nor 
were they included in any print exhibi-

. tions in Canada in the 19th century 
and their involvement until 1920 was 
minimal, apart from that of Caroline 
Armington and Dorothy Stevens. 
Were they granted entry into the soci
eties or allowed to exhibit? It would 
appear that prior to 1910 they were 
not. Canadian women clearly fared bet
ter internationally. Elizabeth Forbes in 
Britain produced extraordinarily fine 
drypoints and etchings, gaining an 
international reputation which has 
been sustained through her inclusion 
1ll 20th-century publications on 
British printmaking. Tovell considers 
her the finest Canadian painter-etcher 
of the nineteenth century. 

The design of the catalogue is 
handsome and the layout is logical and 
clear. The overall structure of the book 
in four main sections works well. The 
link of image to text is excellent as the 
illustration and the relevant discussion 
usually occur on .the same page. The 
cream paper conveys the historical look 
of the prints and the reproductions are 
clear, of good size and high quality. 
The many photographs of the artists is 

of great benefit. The reproduction of 
all the prints in the exhibition provides 
an excellent historical framework to 
expand upon as new prints come to 
light. It would, however, have been 
helpful to have the medium cited in 
the captions as not all are etchings; 
some are drypoints and it requires 
much flipping back and forth to check 
the medium. Tovell's detailed com
ments on print methods are illuminat
ing and evocative. In discussing Wyatt 
Eaton's prints we are told that "plate 
tone is used in a painterly manner to 
complement and accentuate the draw
ing. A favourite technique is to 
strengthen the dark, densely etched 
portions of the subject by juxtaposing 
them with an unmarked, cleanly 
wiped are of the plate"(p .. 59). 

Overall the prints in this book 
are conservative and reflect 19th-cen
tury pictorial conventions. The images 
are generally illustrative and descrip
tive, conveying a quiet naturalism. 
Canadian prints of the 19th century 
are often stiff and formal and lack the 
impression of spontaneity and expres
sive gesture of European prints of the 
time. W.]. Thomson's etchings, such 
as Niagara River, Queenston, 1886 stand 
out because of his light touch and 
impressionistic rendering. 

Artists who had the advantage of 
foreign instruction and the opportuni
ty to see a wide variety of prints, pro
duced high-quality work. Gagnon's 
etchings are notable for their delicacy 
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and clarity; En Novembre, 1904-1905, remain the standard text and essential 
with its animated line and careful plate ·reference for years to come. 
tone is richly atmospheric. The econo-
my and expressive line in Elizabeth PATRICIA AINSLIE 
Forbes' Dorothy No 2, c.1883-1884 Vice-President of Collections 
gives the work a very modern feel. Glenbow Museum, Calgary 

As the 20th century progressed, 
Canadian etchings became more 
expressive. The vivacity of Dorothy 
Stevens' line in The Gamine, c.1912, 
the lyrical line and atmosphere ofT.G. 
Greene's The Fisherman, c.1911, S.H. 
Maw's precise, detailed delineation of 
Ely Cathedral in 1913 and Herbert 
Raine's richly atmospheric Evening, the 
Canal, Montreal, 1915, all demonstrate 
the increased sophistication of early 
20th-century Canadian painter-etch
ers. As the rest of Canada began to 
become involved, we see the refined 
etchings by Cyril Barraud and WaIter 
Phillips in Winnipeg and the evocative 
prints of Ivan Neilson from Quebec 
Ciry. The wartime images of Lismer's 
ships in Halifax harbour and Dorothy 
Stevens' industrial scenes are powerful 
images. But none of these artists 
sought inspiration from contemporary 
avant-garde styles such as Cubism and 
Expressionism as did some American 
and European artists. They remained 
tied to a more conservative naturalism 
with its direct and literal transcription 
of the world. 

Tovell has done a mammoth job 
in gathering so much detailed infor
mation on this unknown chapter of 
Canadian print history. This work will 
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DU BAROQUE AU 
NEO.CLASS ICISME, 
LA SCULPTURE AU QUEBEC 
Rcnc VILLENEUVE 
Musee des beaux-ans du Canada, 

On3wa, 1997 
219 p., 28 .lIus. (ouleur, 130 nib, 
39,95 $ (English version: BAROQUE 
TO NEO-CLASSICAL) 

Entre le 6 fevrier er le 19 mai 1997, le 
Musee des beaux-arts du Canada pro-
posait aux visircurs l'exposirion ON 
baroque aN m;o .... dOJJlqllt, LA Jell/pun, all 

QuIIw. Par la 5uitt', !'exposition se de
place vets !,Quest pour em~ prisemee a 
la Vancouver Art Gallery, du 23 juiller 
au 5 ocrobre. Elle rerminera son ~riple 
a la Mendel Art Gallery a Saskatoon 
entre le 3 1 ocwbre cr le 4 janvier 1998. 

Nous pouvons regrencr que CC{tC ex
position ne soit presenree ni au 
Quebec, ni dans les Maritimes. La pre
sentation de l'expasirion est accompa
gna- de la publicanon d'un imposam 
c3raJogue redige par Rene Villeneuvt' 
qUi aglt e.!;,oalemenr fa titre de commis
saire de I'exposition. 

L'exposirion se devcloppe sur 

ncuf salles. Tome la presemat ion de 
l'exposition est con\ue amour d'une 
succession d'axes de vision, Tout est 

Centre comme 11 se dOlt pour des 
(ruvres des XVII~ et XVIII- siecle. Le 

caractere aXial des presentations 
accentue l'effer thanal de l'exposition, 
ce qUI eSt blen dans l'esprit de 
J'cpoque, On accede a l'ex:posirion en 

passanr du grand hall a la salle OCtogo
nale. Au centre de cene demiere, sur 
un piedestal, on trQuve le ce l ~bl'(: ange 

a la tromperte de Saint-Romuald. De 
part et d'autre de cet ange, on a inse-rit 
en lettres d'or, directemem sur les 
mun, les rextes d'introduCtion a l'ex
position. LetTer recherche esr spectacu
laire et correspond bien a l'esprit r~ 

th6itral du baroque. MaJneureusemenc 
les textes som difficiles a lire a cause de 
la reflex ion. Nous voulons ici souligner 
la qualire du design de j'exposlClon. 

On accede ensuire a la premiere des 
hUlt salles de [,exposition . On y [raite 
du XVII. siecle, pri ncipalemenr des 
ceuvrtS lmportees. Au fond de la salle. 

on nous presence le ralxrnacJe de 
SaJOre-Helene de Kamouraska sur 
lequel nous reviendrons plus tard . De 
la, now penctrons dans la saUe du 
XVII 1-. Notre regard est atti re ven le 
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celebre mattre autel de Longueuil avec, 
au premier plan, la Vierge en argent 
d'Oka. La place preponderante occupee 
par l'aurel de Longueuil s'explique par 
le fait qu'il est en quelque sorte a 1'0ri
gine de l'exposition. 

La salle suivante est consacree a la 
sculpture de la region de Montreal. 
L'axe principal est domine par le grand 
relief de Saint-Martin. Comme Mont
realais, nous avons ete surpris par la 
difference qui existe entre le texte 
anglais et le texte franc;ais des h~gendes. 
Ainsi les sculpteurs anonymes de 
Montreal sont, en franc;ais, domicilies 
au Quebec alprs qu'en anglais, ils resi
dent tous dans la ville de Quebec! 
Nous presumons qu'il ne s'agit que 
d'une coquille du traducteur du Musee 
des beaux-arts du Canada. Les trois 
sculptures de Napierville sont malheu
reusement presentees trop pres du sol. 
Elles semblent disproportionnees. Or, 
nous s~l.Vons que les sculpteurs conce
vaient leurs sculptures en fonction de la 
position qu'elles occuperaient sur le 
retable. Le sculpteur Louis Jobin est 
tres explicite a cet egard. «Quelquefois 
la place OU se trouve une statue la defor
me en quelque sorte ; il faut y apporter 
une correction, ou elle parai't mal faite. 
C'est le lieu qui peche, pas la statue ( ... ) 
Si la statue doit etre placee a cinquante 
pieds, il faur la sculpter avec un oeil de 
cinquante pieds. Oubliez cela et vous 
vous mettez un doigt dans l' oeilI». 

Les quatre salles qui suivent sont 
consacrees aux Baillairge. Dans la pre-
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miere, on presente les academies exe
cutees par Franc;ois Baillairge a Paris 
ainsi que plusieurs plans de retables, 
d'aurels et de bancs d'a:uvre. Suite a 
cette introduction a l'a:uvre de 
Baillairge, nous accedons a la salle con
sacree au calvaire execute par Franc;ois 
Baillairge pour le retable de l'eglise de 
Saint-Jean-Port-Joli. Le Christ est cu
rieusement presente plus haur que 
dans la realite. La Vierge et saint Jean 
semble regarder le nombril du ctucifie! 
Toutefois l'effet est tres saisissant et 
offre une chance unique de voir cette 
a:uvre majeure dans son ensemble. 

Nous penetrons ensuite dans la 
derniere salle de l' exposition propre
ment dite. Celle-ci est consacree a la 
premiere moitie du XIXe siecle. Deux 

. axes s'y croisent. Le premier dans l'axe 
de la porte d'acces, nous conduit vers le 
relief du Bapteme du Christ. Le second 
unit La Foi et L'Esperance realisees par 
Thomas Baillairge pour le re table de 
Saint-Louis de Lotbiniere, au taberna
cle de Saint-Germain de Rimouski, 
egalement de Thomas Baillairge. On 
peut deplorer le manque de hauteur 
pour la presentation de La Foi et de 
UEsperance. Nous nous retrouvons con
fronte avec le meme probleme souleve 
precedemment avec les Berlinguet de 
Saint-Remi. Nous n'avons pas l'im
pression d'etre devant un retable mais 
bien plus d'etre devant un tombeau! 
Ceci n'enleve rien aux a:uvres mais 
fausse quelque peu notre lecture. Les 
Berlinguet de Napierreville, le calvaire 



de Saint-Jean-Port-Joli et le couron
nement du retable de Saint-Louis de 
Lotbiniere mettent bien en evidence le 
probleme de la presentation d'elements 
de decor d'eglise dans un musee, soit le 
manque de hauteur. Ceci n' enleve ce
pendant rien au design de l'exposition 
qui, comme nous l'avons dit, est re
marquable. 

Le catalogue de l'exposition com
prend plusieurs sections qui aident a la 
comprehension de l'exposition. On y 
retrouve, outre les traditionnels avant
propos et remerciements, une intro
duction qui situe bien le contexte et les 

objectifs de l'exposition. Les trois 
chapitres qui suivent livrent un excel
lent portrait de la sculpture tradition
nelle. Le catalogue des reuvres exposees 
fourmille de decouvertes toutes plus 
interessantes les unes des autres. L'ou
vrage se complete de deux annexes 
consacrees au sculpteur Frans;ois 
Baillairge et d'une liste des expositions 
consacrees a la sculpture. Une biblio
graphie et un index ajoutent a la valeur 
de l'ouvrage. On peut deplorer l'absen
ce de plusieurs titres de la bibliogra
phie, entre autres nos propres travaux 
sur la sculpture profane ainsi que 
plusieurs articles du Dictionnaire bio
graphique du Canada sur des sculpteurs 
aussi importants que Noel Levasseur 
Oean Trudel, vol. II), Frans;ois-Noel 
Levasseur (Raymonde Gauthier, vol. N) 
et Antoine Cirier Oohn Porter, vol. V). 

Rene Villeneuve, dans son texte 
d'introduction, precise de fas;on tres 

claire ses intentions «Elle veur (l'expo
sition) demontrer de quelle maniere 
cette forme d' expression artistique (la 
sculpture) s'est enracinee au Quebec au 
milieu du XVIIe siecle et comment, 
stimulee par des influences revita
lisantes, elle a evolue jusqu'au milieu 
du XIXe siecle2». Pour ce faire, l'au
teur a selectionne quarante-cinq· 
reuvres clans les collections d'Etat et 
dans les collections des differentes fa
briques et communautes religieuses. 
Ses criteres ont ete la qualite formelle 
des reuvres et leur etat de conservation. 

Curieusement, l'auteur se retran
che derriere le fait que pratiquement 
aucune sculpture «profane» ne nous est 
parvenue pour justifier sa presentation 
exclusivement religieuse. Il est vrai 
que le clerge a ete un des principaux 
mecenes pour la sculpture, mais on a 
trop souvent dans notre histoire de l' art 
oublie 1'Etat et les particuliers. La 
sculpture, historiquement parlant, ne 
se reduit pas a l'art religieux. Les ar
moiries qui ornaient une des portes de 
Quebec sous le regime frans;ais existent 
toujours. Nous avons egalement quel
ques dessins de Pierre-Noel Levasseur 
concernant la sculpture navale. Mal
heureusement les survivants de la sculp
ture civile et navale sont tres rares. 
Mais faur-illes oublier pour ne donner 
que 1'art religieux comme exemple des 
creations de nos ancetres? En ne pre
sentant que la sculpture religieuse, 
1'aureur nous livre une vision tronquee 
du phenomene de la sculpture. Pour le 
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lecteur moyen notre art sculptural ne 
sera que religieux. Cette attitude est 
tres dangereuse en ce sens qu' elle de
forme la realite. 

L'analyse du tabernacle de Sainte
Helene de Kamouraska que nous pre
sente Rene Villeneuve est interessante. 
Mais n'aurait-il pas pu la pousser un 
peu plus loin? Le tabernacle de Sainte
Helene presente un certain nombre de 
similitudes avec plusieurs tabernacles 
celebres. ·Nous pensons, entre autres, a 
celui qui se trouve dans la chapelle du 
couvent de Sezanne. Ce tabernacle, 
possiblement une ceuvre dessinee par 
le frere Luc entre 1672 et 1675, re
prend, si 1'on excepte le couronnement, 
la meme disposition et la meme icono
graphie que cdui de Sainte-Helene. Au 
centre de la composition, on trouve un 
Salvator Mundi en ronde bosse, flanque 
de deux anges cariatides. Les ailes s'or
nent de deux bas-reliefs, representant 
la scene de 1'Annonciation. Plus pres 
de nous, dans la sacristie de l'eglise de 
Saint-Maurice, la partie superieure du 
tabernacle, sculpte vers 1718 par Jan 
J aques Bloem pour les Recollets de 
Trois-Rivieres, rep rend le meme dis
cours. Nous savons· que la devotion a 
1'Annonciation etait tres pOPulaire chez 
les Recollets. Le retable des Recollets de 
Montreal, remonte dans le coeur de 
l'eglise de Saint-Gregoire de Nicolet, 
presente lui aussi sa scene de l'Annon
ciation3. Or, ce retable est attribue a nul 
autre que Jan Bloem et aurait ete exe
cute vers 1713. Peut-on en conclure 
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que le tabernacle de Sainte-Helene est 
un ancien tabernacle des Recollets? La 
reponse ne peut qu'etre hypothetique. 
Mais nous savons qu'a leur retour en 
Nouvelle-France en 1670, les Recollets 
retournent a leur couvent de Notre
Dame des Anges. 11s le reconstruisent 
au complet entre 1671 et 1673 avec 
l'aide du"frere Lue. lors de la cession de 
Notre-Dame-des-Anges- a Monseigneur 
de Saint -Vallier; les Recollets vident le 
couvent de tout son contenu. Tous les 
meubles, peintures, pieces d'orfevrerie 
seront transferes au nouveau couvent 
du chateau qu'ils sont a construire en 
1693. Le 24 decembre de cette meme 
annee, le sculpteur Denis Mallet s'en
gage a sculpter un tabernacle pour les 
Recollets. Le tabernacle de Notre
Dame-des-Anges devient superflu. 
Quelques annees plus tard, en 1701, 
les Recollets ouvrent une mission a 
Rimouski. On orne la nouvelle 
chapelle avec, selon toute vraisem
blance, du mobilier liturgique de recu
peration. On peut penser que le taber
nacle inutilise de Notre-Dame des 
Anges fait partie du demenagement. 
La suite de l'histoire est plus nebuleuse. 
11 semble que la chapelle des Recollets 
de Saint-Germain de Rimouski ait ete 
abandonnee a la conquete. Son mobili
er a ete detruit ou disperse. Peut-on 
penser que le tabernacle que la paroisse 
de Saint-Andre de l'Islet du Portage 
acquiert en 1798, provient de Rimouski? 
Nous ne pouvons rien affirmer. Somme 
toute nous ne pouvons rien affirmer de 



certain quant aux tribulations du 
tabernacle, mais il n' en reste pas moins 
que le tabernacle de Sainte-Helene 
degage une etrange saveur «recollette» 
que l'auteur du catalogue aurait dG. 
souligner. 

Les deux Vierges en argent des 
Sulpiciens sont bien connues, meme si 
leur genese res tent quelque peu en
veloppee de mystere. L'histoire des 
deux ceuvres est surtout basee sur des 
sources du XIXe siecle. L'Immacutee 
Conception apparalt pour la premiere 
fois dans un inventaire de la fabrique 
de Notre-Dame date de 1737. La 
Vierge d'Oka n'apparalt, pour sa part, 
qu'en 1846 dans la documentation. I1 y 
a une dizaine d'annees, au cours d'une 
visite au ptesbytere de Saint-Antoine 
de Longueuil, il nous a ete donne de 
voir une troisieme Vierge sulpicienne 
en argent. L'histoire de cette ceuvre, 
jusqu'a maintenant totalement incon
nue, reste a faire. Mais, il ne fait aucun 
doute que nous nous trouvons en 
presence d'une des versions reduites de 
la celebre Vierge qu'Edme Bouchardon 
a realisee entre 1733 et 1735, pour 
l'eglise Saint-Sulpice de Paris. La sta
tue de Longueuil, pour laquelle nous 
ne disposons pas de photographie, 
mesure environ 50 cm de hauteur et 
repose sur un socle cubique en bois 
peint en noir. Le monogramme M en 
argent qui s'y retrouve la rat tache sans 
aucun doure a la tradition sulpicienne. 

L'exposition, ainsi que le cata
logue, accordent une place prepon-

derante au sculpteur Fran~ois Baillairge. 
Nous ne contestons pas l'importance de 
Fran~ois, de son fils Thomas et de son 
cousin Pierre-Florent. Mais de la a leur 
accorder la moitie des salles de l'expo
sition, il y a une marge. Oil sont les 
Levasseur, Liebert, Quevillon, Mallet 
et autres? Nous comprenons que les 
pieces des aut res artistes ne sont pas 
toujours au niveau des ceuvres des 
Baillairge, mais de la ales ecarter! La 
deuxieme partie de l'exposition nous 
rappelle etrangement une exposition 
organisee conjointement par le Musee 
du Quebec et l'Universite Laval en 
1975, Franfois Baillairge et son (Euvre 
(1759-1830). La presentation des aca
demies que Baillairge a realisees lors de 
son sejour a Paris aurait pu etre mis en 
parrallele avec les etudes de sculpture 
navale realisees par Pierre-Noel 
Levasseur a l'arsenal de Rochefort pres 
de quarante ans auparavant4. 

Les deux annexes sur Baillairge, sa 
bibliotheque et l'inventaire de son ate
lier auraient pu etre completees par la 
transcription de son journal (du moins 
partielle). Rene Villeneuve y fait 
reference a plusieurs reprises sans toute
fois en exploiter son plein potentiel. 
Pourtant ce document jette un eclairage 
incomparable sur le metier de sculpteur 
a la fin du XVIIIe siecle. 11 y a quelques 
annees, j'ai etudie ce document dans le 
detail pour ma these de doctorat sur la 
sculpture navale au Quebec. 

L'analyse de ce document revele 
que la principale activite de Baillairge 
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entre 1784 et 1800 reside dans la 
sculpture5• La sculpture occupe 57,8% 
de son temps. De ce total, 46,4% va a la 
sculpture religieuse et 11,4% a la sculp
ture navale. La peinture, pour sa part, 
n'occupe que 19,9% de tout son temps, 
les arts decoratifs seulement 11,7 %. 
L'architecture n'occupe que 0,9%, alors 
que son enseignement prend 9,7% de 
son energie. La sculpture reste de loin la 
principale activite de Baillairge. Toute
fois le 42,2% d'activites diverses semble 
indiquer que la sculpture seule ne peut 
faire vivre le sculpteur. Le 0,9% accorde 
a l'architecture n'est valable que pour la 
premiere partie de sa carriere, car nous 
savons par d' autres sources qu' elle 
devient tres importante apres 1800. Il 
apparalt neanmoins assez clairement 
que pour survivre, Baillairge doit diver
sifier sa production. 

L'annee 1789 marque les debuts 
de Baillairge comme sculpteur de figu
res de proue. La sculpture navale entre 
1789 et 1800 occupe 16,2% de son 
temps, la sculpture religieuse 41,8%. 
Done, pres du tiers de sa production en 
tant que sculpteur se presente sous la 
forme de sculpture navale. En 1793, sa 
production de sculpture navale atteint 
un sommet inegale, pres de 73,7% de 
route son activite. En gros, nous pou
vons synthetiser cette production en 
disant que 40% des travaux de Baillairge 
se rattachent a la sculpture religieuse, 
20% a la sculpture navale, 20% a la 
peinture et 20% aux arts decoratifs, a 
l'architecture et a l'enseignement. 
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On constate qu'une chute dans le 
marche de la sculpture religieuse est 
presque toujours contrebalancee par 
une augmentation de la demande de 
sculpture navale. La production de 
peintures fluctue au rythme de revolu
tion des marches religieux et mariti
mes. Les productions qualifiees d'arts 
decoratifs ainsi que l'enseignement sont 
regulieres. Elles permettent a Baillairge 
d'avoir une certaine stabilite financiere. 

Mais il y a plus. L'enseignement 
permet a Baillairge d'atteindre une cer
taine bourgeoisie, celle qui a le pouvoir 
et les moyens de lui donner des con
trats. Comme nous l'avons deja remar
que, l'activite d'architecte de Baillairge 
pour cette periode est trop sporadique 
pour etre significative. Tout au plus 
pouvons-nous remarquer l'amorce d'une 
percee dans ce domaine en 1798. Com
me nous pouvons le constater, c'est la 
diversite de ses productions qui permet 
a Baillairge de pratiquer son metier de 
sculpteur. Toutes les activites s'epaulent 
mutuellement pour stabiliser la produc
tion de l' artiste. 

Comme Rene Villeneuve, nous 
ne pouvons que deplorer la disparition 
de ses reuvres >navales6. Mais il ne faut 
pas pour autant les passer sous silence. 
Les projets de Baillairge pour le Royal 
Edward et le Earl of Moira7 aurait du 
faire partie de l'exposition au meme 
titre que ses academies et ses projets 
religieux. 

N ous ne pouvons que louanger le 
Musee des beaux-arts du Canada 



d'avoir mis a sa programmation une 
exposition sur la sculpture quebecoise. 
Bien peu de musees, si l' on excepte le 
Musee du Quebec, ont eu cette initia
tive. La sculpture bien plus que la 
peinture a ete au centre de la vie quo
tidienne des Quebecois, que ce soit sur 
les quais lorsque les grands voiliers 
accostaient, au palais de justice pour 
regler une chicane de c10ture Oll le 
dimanche pour la celebration de la 
messe a l' eglise paroissiale. Cette expo
sition, nous l'esperons, n'est que le 
debut de grandes expositions con
sacrees a la sculpture. Les sujets de 
recherche ne manquent pas et nous 
souhaitons que les conservateurs des 
musees canadiens, a l'instar de Rene 
Villeneuve, y trouveront matiere a 
exposition. 

JEAN BELISLE 
Depattement d'histoire de l'art 
Universite Concordia 
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LOCATING ALEXANORA 
Margaret RODGERS 
ECW Press. Toronto t 995 
170 p., 19 b'w .lIus., $20.00 

In OctOber 1952, the C"1I4dra" 

Alm"".1 Exh,bi/to" was mounted at the 
YWCA in Oshawa, Ontario. The exhi
bition was not the first to show 
Canadian abstract work but It was the 
first such presentation with a national 
scope and It travelled to other 
Canadian centres. It was organized by a 
woman who had long been a defender 
of abstract art. Alm05t twenty years 
earlier, in 1933. she had wtinen a 
vehement iener to the Oshawa press 
challenging the President of the Royal 
Canadian Academy. Wyly Grier, on his 
negatl\/e attitude to abstraction. The 
woman who accomplished this was the 
Canadian artist Alexandra Luke. 

Considering the shortage of writ
ing on the subject of Canada's women 
artists, Margaret Rodgers' biography 
of Alexandra Luke is most welcome, 
Rodgers' use of an Intenextual 
approach that connects biography to 
social history, formal analysis, feminist 
theory and explorations Into the devel
opment of modernism in Canada, 
makes the book an unusual pubbca
tion. Rodgers' research was extensive 
and the excellent bibliography bears 
this OUt She weaves connections 
between Luke's work and the many 
innuences on the development of 
abstraction in Canada, demonstrallng 
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a sophisticated grasp of the conceptS 
and their interdependent relationships. 
The book uses the pseudonym or 
working name of the arrist M Alexandra 
LukeM 

to cleverly differentiate this per
sona from the Wife and homemaker 
MMargaret McLaughbn." The device 
enables the discussion to travel from 
the personal to [he professional and 
permits Rodgers ro emphasize the 
unusual juxtaposition between Luke's 
private and professional lives. 

As one of the tWO women mem
bers of Painters Eleven (the Other being 
Horrcme Gordon), Luke was clL"rralnly 
influential In the development and 
propagation of abstract an In Canada, 
Yet in many ways, Margaret Alexandra 
LuklL" McLaughllO (to string all her 



names together in a fashion she herself 
never used) remains an enigma. Prior 
to the publication of Rodgers' book, 
the story of Luke's life had been record
ed only in fragments: magazine and 
newspaper articles, documents on 
Painters Eleven and in catalogues of 
two solo exhibitions. The first was 
Alexandra Luke: A Tribute (Robert 
McLaughlin Gallery, 1977, text by 
Jennifer Watson); the second, 
Alexandra Luke: Continued Searching 

(Robert McLaughlin Gallery, 1988, 
text by Joan Murray). Both include 
biographical detail and Continued 

Searching incorporates many reproduc
tions of Luke's work, but neither offers 
the completeness of a biography. 

Although she made an early pub
lic defense of abstraction, Luke did not 
begin to work in this direction until 
around 1947, with such paintings as 
Automatic Number 52. She remained 
committed to non-figuration from 
then until her death in 1967. Luke 
studied with Hans Hofmann 
(Provincetown, 1947-1952) and was 
greatly influenced by his concept of 
"reducing form to a series of 'shifting 
planes moving in space' to express 
plastic, three-dimensional form." This 
would be later combined with Luke's 
own studies in Theosophy and mysti
cism to create dynamic and moving 
works such as Journey Through SPace 
(c.1956) and Symphony (1957). Luke's 
painting transmitted a great deal of joy 
and was sometimes light-spirited, but 

always with serious investigation as its 
anchor. 

Luke does not appear as a figure 
of significance in the writing of 
Canadian history. Dennis Reid, for 
example, in A Concise History of 

Canadian Painting, conflates the work 
of Luke and Hortense Gordon into one 
paragraph in his book, describing the 
painting as "derivative." Barry Lord, in 
The History of Painting in Canada, 
includes only one sentence of informa
tion about Luke and it has a derogato
ry tone: "Alexandra Luke, an older 
painter who had also studied under 
Hofmann and had married into the 
General Motors sell-out family of 
McLaughlins in Oshawa, used her 
influence to get the YWCA gallery 
there to hold the First Canadian 
Abstract Exhibition." There is no men
tion of her work itself. These two 
examples represent the position that 
Luke has been given in general histo
ries of Canadian art. 

Although publications devoted 
to the production of women artists have 
attempted to rectify these losses, 
Dorothy Farr and Natalie Luckyj's From 

Women's Eyes: Women Painters in Canada 

(Agnes Etherington Art Centre, 1976) 
has consttucted a biography that is not 
totally accurate. They state incorrectly, 
for example, that Luke pursued a nurs
ing career in Oshawa. They also claim 
that it was because of the 1952 
Canadian Abstract Exhibition that Luke 
was asked to become a member of 
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Painters Eleven, implying that the 
group already existed prior to that date 
and minimizing Luke's role in its 
nascency. By A Lady by Maria Tippett 
includes so many artists that none are 
discussed in any great depth. Luke 
receives great praise for her work, and 
Tippett does include a full-page, 
colour reproduction of Journey Through 
Space. 

Considering her contributions 
not only as an artist, but also as the 
organizer of exhibitions, as a lecturer, 
as a holder of positions in many of 
Canada's prominent artistic societies 
and as a promoter of abstraction in 
Canada, Luke's public role has been 
seriously undervalued, a point that 
Locating Alexandra clearly emphasizes. 
Luke was a member of the Canadian 
Society of Painters in Water Color, the 
Canadian Group of Painters, and the 
Ontario Society of Artists. She was also 
a Fellow of the International Institute 
of Arts and Letters, and gave several 
public talks. Of course, her best
known affiliation was with Painters 
Eleven. Luke showed her own work 
locally, nationally and internationally 
beginning with an exhibition at the 
Lyceum Club in Oshawa in 1933; 
internationally, her work was shown in 
New York (three exhibitions), Miami, 
Jackson (Mississippi) and Vichy 
(France). 

Luke's activities as a promoter of 
Canadian art was zealous and dedicat
ed. For example, according to Joyce 
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Zemans (and reiterated by Joan 
Murray), Luke along with Oshawa art 
teacher Dorothy Van Luven, organized 
sixty-nine art exhibitions in Oshawa 
between 1945 and 1952, "lecturing 
regularly herself and inviting guest 
artists to speak about their work."l In 
a 1977 interview with Joan Murray, 
Barbara Macdonald (Luke's close friend 
and correspondent and the wife of Jock 
Macdonald) said that "she had tremen
dous energy and that energy shows in 
everything. Margaret could hardly rest 
the sole of her foot."2 In 1948, writing 
about an Oshawa exhibition of the 
work of Rody Kenny Courtice, Coziel 
Haworth, Yvonne McKague Housser 
and Isabel McLaughlin, Luke began by 
asking her readers: "Do you ever wish 
when you look at a modern Canadian 
painting that you could ask the artist 
what it is all about? Well, you can."3 

Rodgers' discussion of Luke's life 
is divided into four sections that con
sider: first, Luke's personal life; second, 
her development as an artist; third, her 
interactions with mystical thought; 
and lastly, the work itself. For the first 

. time, we have a detailed biography, 
describing Luke's private life and her 
relationships with family members. As 
Rodgers notes, lengthy discussion of 
the household responsibilities of a male 
artist would not be relevant to a discus
sion of the development of his work. 
However, separating production from 
the conditions under which it is accom
plished is problematic if a complete 



understanding of the work is desired. 
As Rodgers points out in reference to 
Luke's life, her imposed and self
imposed household responsibilities: 

serve to underscore the kind of 
expectations that constrained 
Margaret in obvious and subtle ways 
thrpughout her life ... [and} it is clear 
that Margaret's family would have 
preferred a traditional mom. 
Margaret felt the constant pressure 
of the needs of her children, the 
demands of family routine, and, 
finally, her own sense of propriety. 
(p.33) 
For these reasons, the text 

includes a great deal of information 
about Luke both as a mother and as a 
wife. 

But the Margaret McLaughlin 
persona was only one facet of Luke's 
life. The artist Alexandra Luke was the 
other. In some ways, the playing of the 
two lives by one individual seems 
impossible. The life of Margaret 
McLaughlin was strictly controlled by 
the social conventions governing the 
actions of a society matron. She worked 
as a volunteer for the Oshawa blood
donor clinic; founded the Oshawa 
Skating Club; taught pottery classes 
from her home; was a member of the 
Oshawa Historical Society and chair of 
the Henry House Museum Commit
tee; she organized Saturday morning 
children's art classes at Centre Street 
School and she was a member of the 
Oshawa Lyceum Women's Club. 

While living this life, Luke managed 
simultaneously to find the space to 
study teachings of the mystic 
Ouspensky and his teacher Gurdjieff 
and to pursue her interest in such para
normal phenomena as flying saucers. 
Luke's complex relationship with her 
husband, Ewart McLaughlin, is pre
sented in detail and assessed using 
Carolyn Heilbrun's comments on mat
rimony to consider the possibility that 
this was a typical "society" marriage. 
Rodgers notes: 

Circumstances conspired to make 
their marriage seem like a good idea 
at the time, but Margaret and Ewart 

soon proved to be ill-suited to one 
another. A fundamental disagree
ment was at the root of Margaret's 
failure to meet Ewart's expectations 
as to what a wife should be. He 
wanted his socks darned; he wanted 
a wife to look after him, his home, 
and his children. Margaret was not 
interested in domesticity .... Her 
painting was acceptable to him 
when she was making landscapes in 
a Group of Seven fashion, but her 
wholehearted espousal of modern 
art, her interest in esoteric thought, 
and, later, her arty friends, amount
ed to a hostile intrusion into Ewart's 
world. (p.28-30) 

There is a parallel to Heilbrun's own 
life, in that she chose to write detective 
novels under the name Amanda Cross. 
Heilbrun was protecting her universi
ty position, whereas Luke was protect-

115 



ing her marriage, but both assumed 
pseudonyms for the purpose of shield
ing one facet of their lives from anoth
er. 

Rodgers is wise to limit her dis
cussion of Luke's participation in 
Painters Eleven. She includes the 
important facts, but confines them to a 
short section of the book as Luke's asso
ciation with the group has been dis
cussed elsewhere. Instead, Rodgers 
focuses more on understanding Luke's 
complex relationship with the art 
world. For example, using arguments 
by theorist Gisela Breitling, Rodgers 
suggests that we must consider Luke 
in the context of a social framework 
that has not simply excluded women, 
but has in fact included them as col
laborators in the construction of cul
ture. Breitling argues that women 
must participate in a male-dominated 
art world because they do not have 
female predecessors on whom they 
might rely. Rodgers contends that 
Luke's work does not contain specifi
cally female iconography (as in J oyce 
Wieland's imagery). But, Luke did 
partIC1pate in a male-dominated 
idiom. Breitling (and Rodgers, I 
assume) would commend this. 

However, I have some difficulty 
with Breitling's notion that there are 
no models for women to rely upon in 
order to represent a female experience, 
thus forcing their reliance on male 
experience. Whether artists chose to 
follow a path that might be thought of 
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as connected historically to "women's 
work," or whether, like Luke, they 
chose an idiom that remained male, 
the idea that there are no women for 
women to use as paradigms is simply 
not the case. Women have always made 
art. Whether that art has followed a 
stereotype or whether it has challenged 
the practice that men have claimed for 
themselves has not mattered. While 
the argument for an art that can tran
scend gender might be a worthwhile 
goal, Rodgers' argument that Luke's 
"existence within a masculinized 
sphere creates an exemplary case for 
Breitling's argument" is missing a key 
factor. Alexandra Luke may have fitted 
nicely into the growth of modernism 
in Canada, but she has not been 
remembered for her contribution. This 
is not particularly to argue with the 
notion that ideally the evaluation of art 
should transcend gender, but merely to 
suggest that, although the idea is 
sound, reality does not reflect this goal. 
Art, in other words, has not proven 
itself capable of transcending gender, 
so it is not clear how a strategy of sim
ply asserting that it should will make 
much difference. Rodgers concludes, 
however, that Breitling may have 
mounted this argument in order to 
defend an artistic production that she 
happens to prefer - a preference 
formed by "the internalization of a 
patriarchal aesthetic" (p.49). I agree. 

Along with her studies of the 
writings of Ouspensky and Gurdjieff, 



and prior to her work with Hofmann in 
Provincetown, Luke also studied with 
the Canadian artist and teacher Jock 
Macdonald (Banff, 1945). Macdonald 
introduced her to the idea of "automat
ic painting," learned from the British 
Surrealist painter and psychiatrist Dr. 
Grace Pailthorpe. In this section of the 
text, Rodgers deals with the complexi
ties of the relationships between 
Surrealism, automatic painting, psy
choanalysis, Abstract Expressionism 
and the Automatistes. Rodgers also 
emphasizes the importance of synaes
thesia in Luke's work - the creation of 
a "visual music."4 This is also linked to 
Gurdjieffs underscoring of the rela
tionship between spiritual growth, 
movement and musical pitch and tone. 
Rodgers notes the importance of music 
and its relationship to abstract art in 
Ontario, exemplified by artists such as 
Bertram Brooker, Jack Bush, William 
Ronald, Graham Cough try, Gordon 
Rayner and Michael Snow. 

There is one point at which I 
would disagree with Rodgers' analysis 
of Ll,lke's life, or at least put her assess
ment into some question. She main
tains that during Luke's lifetime her 
artistic production was virtually 
ignored by the critics. She writes, 
"Luke was ... consistently slighted in 
the critical coverage given to the 
group," and "A pattern of trivializing 
or ignoring Luke's work was, and con
tinues to be, perpetuated both during 
her life and after her death" (p. 74). 

Certainly there is some evidence to 
back this up. One of the other mem
bers of Painters Eleven, Jack Bush, 
once commented, "God, the way she 
[Luke} has been treated in this town 
makes us weep blood all over the 
floor." "Well, it doesn't bother me," 
Luke replied. "Well it damn well both
ers us," he answered.5 However, Bush 
was reacting here to Luke's failure to 
have a solo exhibition during the pre
vious few years rather than to a failure 
of the press and critics to cover her 
work. It is true that on occasion Luke 
would be left out of a review of the 
work of Painters Eleven. But far more 
often she was included and the press 
was positive. Luke's works were "char
acterized by verve of colour and form," 
according to Pearl McCarthy of the 
Globe and Mail. 6 Jo Aldwinckle wrote 
in 1958, "Courageous colour concepts 
give these paintings a definite 'Luke' 
signature. "7 The Globe and Mail and 
the Oshawa Times frequently printed 
articles praising Luke's work. 

What is much more interesting 
is how a careful reading of all these 
positive reviews reveals a gendered lan
guage. The use of colour was frequent
ly mentioned (as in the above two quo
tations) as opposed to form in the work 
of male painters. Often, her work 
would be considered in terms of its 
stereotypically "feminine" qualities: 
"Light-hearted, gay little water colors" 
described Luke's work in 1960;8 
"Charming colors with decorative 
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effect" described her work, according 
to the Globe and Mail, also in 1960.9 In 
a 1977 article, the same newspaper 
claimed that Joan Murray had 
described Luke's paintings as "woman
ly." The article continues, "We can 
compare this, say, with Ronald's paint
ings, which with their hard blacks are 
concentrations of power and energy."lO 
In addition, there was a tendency to 
admire Luke's small paintings rather 
than her large canvases. Robert 
Fulford, for example, prefers Luke's 
smaller works. He calls her piece 
College 59 (sic), a "light and precise ... a 
delightful little work."ll Abstract 
work by Luke, then, was considered 
most successful when "feminine" attri
butes could be isolated and praised. 
Nevertheless, newspaper reviews 
would remain generally supportive. 
There are many more examples. The 
Globe and Mail, in 1953, commented 
that "Alexandra Luke's painting, seem
ingly inspired by a blaze of sun on 
flowers, shows her very real talent for 
relaying the emotional pleasure in such 
sights."12 In 1954, the Toronto Star's 
Hugh Thomson wrote of Luke's work: 
"[Tlhe general impression, though 
vague, is pleasing and thought-pro
voking."13 Luke's work was also often 
compared to musical compositions in 
recognition of her use of the technique 
of synaesthesia, as in the Daily Times
Gazette of 1956, which explained that 
the visitor to the Painters Eleven exhi
bition at the Robert McLaughlin 

118 

Gallery "could find a parallel to 
Debussy in Alexandra Luke's inventive 
colour and freedom of form."14 It was 
not in the press that Alexandra Luke 
became lost. 

In addition to the one criticism 
of the content of Rodgers' text, I 
would like also to add two minor com
ments on the format chosen (I pre
sume) by the publishers. First, the 
inclusion of footnote information 
within the text would be more appro
priate in a strictly academic text, but 
including it in a book that might easi
ly be read for pleasure disrupts the con
tinuity. Second, while the book has 
included a great deal of information, 
the lack of an index precludes its use
fulness as a reference tool. Those two 
things being said, however, the book is 
attractively produced with a readable 
font and illustrations of Luke herself 
and a few reproductions of her work. 
The twelve photographs serve well to 
emphasize the conservative lifestyle of 
Margaret McLaughlin, as Luke is often 
wearing a tailored suit or other conser
vative dress, and holds her body in a 
reserved and poised manner. The pic
tures add something to the' under
standing of the character. Unfortu
nately, considerations of a financial 
nature have obviously forced the repro
duction of Luke's paintings in black 
and white only. Perhaps it might have 
been better to omit these eight images 
altogether because they convey little, if 
any, of the emotion of the works. Some 



care has been taken not to crop the 
images, but they are not particularly 
sharp and some are very small: 6 x 10 
centimetres to representJourney (1957), 
for example, which is 121 x 208 cen
timetres in size. 

These minor criticisms notwith
standing, Locating Alexandra successful
ly strikes that fine and difficult balance 
between a text that is purely academic, 
to be read by only a few specialized 
readers and a more accessible biography 
that will satisfy the desires of the read
er who simply wants to know more 
about Canada's artistic heritage. Such 
books on the subject of Canadian 
women artists are woefully needed. 

]ANICE ANDERSON 
Concordia University 
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