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GEORGE WADE'S MONUMENTS TO 
SIR JOHN A. MACDONALD 

T he death of Canada's first Prime Minister, Sir John A. Macdonald, in June 
1891 initiated an unprecedented enthusiasm for monuments to his 

memory. Monarchs, politicians and leading public figures of the nineteenth 
century had all been immortalized in life and death by photographers, painters, 
engravers and sculptors and Macdonald would prove to be no exception. But 
when his support was solicited for a memorial to Macdonald, the former 
Governor-General, the Marquis ofLorne, founder of the Royal Society of Canada 
and Royal Canadian Academy of Arts, stated that: "I hope the Government will 
be able to recognize Sir John's great services in some fitly form; I do not think 
it should take the form of a monument."l He would have prefered that a museum 
might be erected in the Prime Minister's memory. Nonetheless, within weeks 
of Sir John's death proposals to erect monuments were announced in Montreal,2 
Hamilton,3 Ottawa,4 Kingston5 and Toronto,6 the funds to be raised by popular 
subscription. 

The Montreal project was initiated by the Sir John A. Macdonald Club, 
organized in 1891 shortly before Sir John's death to further the "truly national 
policy of the Liberal Conservative party" and to debate "the possible destiny of 
Canada and the legitimate and honorable ambitions it may entertain of becoming 
a great nation allied to the British Empire."7 A committee was set up under the 
honorary presidency of Sir Donald Smith with Joseph Hiram Jacob as secretary 
and prime organizer of the project.s The proposed sculpture was to be a tribute 
from the Province of Quebec and fundraising was initiated within weeks of Sir 
John's death. 9 In Ottawa a committee of citizens suggested a "national tribute"lO 
in the form of a sculpture or museum of arts and science; but this campaign was 
not pursued. It was subsumed by the government's scheme to erect a monument 
on Parliament Hill. Although proposed in the House of Commons at the time 
of the announcement of Sir John's death, it was one year later that the House 
approved funding for the project and a competition was initiated to select the 
sculptor in January 1893.11 In opposition to Ottawa's pretentions, Kingston 
claimed that, as the home and political base of Sir John's career, it had the right' 
to erect a "National Monument."12 To further its campaign the Lieutenant­
Governors of Ontario, New Brunswick, Nova Scotia and Manitoba were included 
as honorary members of the Kingston organizing committee,13 and the names 
of former Governors-General Monck, Dufferin and Lorne were listed as 
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supporters. 14 Fund-raising committees were established in the United States as 
well as Canada15 and it was only after some debate that the city of Hamilton 
decided to pursue its own project rather than join in the national campaign for 
Kingston. 16 The Toronto committee was slow to further its scheme because it 
was proving difficult to raise funds in competition with similar efforts from 
Kingston, Cobourg, Port Hope, and Lindsay, Ontario.17 The somewhat arduous 
process of selecting sculptors caused delays in the campaigns and realization of 
the projects; the· monuments in Montreal, Ottawa and Kingston were not 
unveiled until four years after Macdonald's death. 

While these overlapping projects caused considerable difficulties for the 
fundraisers, they did offer unique opportunities for sculptors who pursued the 
chance to realize public works of art that, if not always lucrative, brought wide 
public attention and the hope of further commissions. The renown of the 
subject could bring additional fame to both author and subject, and ambitious 
artists wishing to further their careers pursued commissions. Artists were not 
above initiating the portraits themselves and presenting them as gifts to 
influential sitters for beneficial consideration in future contracts. The English 
sculptor Marshall Wood (c.1830-1882) had come to the attention of a 
"Canadian public figure" at the 1867 Paris Exposition/8 and when he arrived 
in Ottawa in 1871 he brought three statues of Queen Victoria for sale to the 
citizens of the new Dominion. He had been in communication with individuals 
in Ottawa, Montreal and Toronto in the intervening years and at the behest of 
Sir John A. Macdonald, the Parliamentary Library Committee soon approved 
the purchase of Wood's marble statue of Queen Victoria and busts of Edward 
and Alexandra, Prince and Princess ofWales.19 Either before his arrival or while 
negotiating an additional contract to design the landscaping of the 
Parliamentary precinct, Wood presented Macdonald with his marble bust, 
showing the Prime Minister draped in antique robes and wearing the order of 
Knight Commander of the Bath awarded him in 1867 (fig.1).20 In 1879 
Frederick Dunbar, protege of the Governor-General, the Marquis of Lorne, also 
sought a commission to depict Sir John.21 He was unsuccessful and finally 
sculpted a bust on his own account in 1881.22 The most widely distributed 
sculpted portrait of the Prime Minister was a statuette produced by Louis­
Philippe Hebert in 1886 (fig.2). Macdonald's characteristic pose was derived 
from photographs:23 he is shown standing, his coat drawn back, holding a 
document in his outstretched right hand. This would be the standard image for 
the monuments erected to his memory in the years to come. Hebert, a master 
of courtly negotiations, donated a plaster cast of the statuette to Macdonald 
soon after its completion.24 

The Canadian artists George Hill, Louis-Philippe Hebert, Hamilton 
MacCarthy and Frederick Dunbar all solicited and competed for the various 
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/rr.1 MarsNlI Wood, Sir John A. Macdonald, r. 1867-1873, mubJr. 
dUTlrl\SlOfl5 unknown. DtStrO)~ In a firr 11 IN- Rldtau Qub, Ouawa. 
(PhoIo: WJ- Topley, NaflonaJ Archivts olCanada. PA-008593) 

posthumous commissions of Macdonald. with MacCarthy finally winning the 
Toronto contract and Heberr that for Qnawa. However. none of the prOjectS 
was limited to Canadian artists although the various citizens' committees were 
especially concerned to solicit submissions from Canadian and British, but not 
American, scu lp(Qrs . Adverrisements 10 the British press were channell ed 
through the office of the Canadian High Commissioner In London, Sir Charles 
Tupper, while the Canadian committees sought advice from the Marquis of 
Lame or his wife, the sculptor Princess Louise .I ' In several InStanCes, the 
combmation of Lorne and Tupper would be decisive in the selection of arristS 
and the sculptor who benefitted most from thelt support was a minor English 
artist, George Wade (1853- 1933). Wade was born in London and apparently 
studied law before turning to sculpture. A protege of the eminent British scuipror 
Si r Edgar Boehm, he first exhibited at the Royal Glasgow Institute of Fine ArtS 
in 1888 and at the Royal Academy the following year. 2

' However, he had 
produced no major public monuments until he received the commission from 
Hamihon In 1892. Tupper and Lorne's patronage would be a great asset m 
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furthering Wade's career and in his receiving the commissions for three 
additional monuments to Sir John A. Macdonald in London, Montreal and 
Kingston. Of the four, only that for Montreal was awarded through open 
competition. 

The first monument to Sir John was erected not in Canada but in London, 
England. A memorial service was held in Westminster Abbey the day following 
Macdonald's burial in Kingston28 and soon afterwards Sir Charles Tupper 
informed Lady Macdonald that the Council of the Imperial Federation League, 
an organization established to strengthen ties for economic and political goals 
across the Empire, had resolved to solicit funds for the erection of a tablet to Sir 
John's memory in Saint Paul's CathedraU9 The tablet soon became a sculpture 
and proponents of Canadian art argued that the commission should be given to 
a Canadian. They noted that Hamilton MacCarthy of Toronto, an English 
sculptor of Canadian parentage on his mother's side, had taken a death-mask of 
Sir John and that already he had a clay bust of the late premier in his studio.30 

Tupper sought advice from Lords Aberdeen and Lorne on the work of the 
British sculptor Henry Bainsmith, who was then sculpting Tupper's own bust. 
But Lome found Bainsmith's likeness of Sir John, being prepared for 
submission for St. Paul's, "very bad" and presented the sculptor Edward 
Onslow Ford's maquette for the Toronto committee to Sir Charles for consideration. 
However, Lorne believed George Wade's bust of Sir John "the best I have 
seen."31 By this time Wade had already received the contract for Saint Paul's32 
and that bust (fig.3) was unveiled by the British Foreign Minister, Lord 
Rosebery, on 16 November 1892. Befitting the intentions of the Imperial 
Federation League Sir John was depicted in his Privy Council uniform and 
peer's robes, wearing the Grand Cross of the Order of the Bath awarded him in 
1884. At the unveiling, Rosebery eulogized the late Premier for having 
"grasped the central idea that the British Empire was the greatest secular agency 
for good now known to mankind"33 and inscribed on the bust's supporting bracket 
was the slogan from Macdonald's last campaign, "A British subject I was born, 
A British subject I will die." 

The Hamilton Committee had decided to erect its own memorial, and the 
key organizer, Senator William Sanford, obtained information in England and 
Italy on the costs and advantages of using marble or bronze for the proposed 
monument. It is most likely that Sir Charles Tupper or his secretary, J.G. 
Colmer referred Sanford to George Wade. Senator Sanford returned to Hamilton 
with two drawings of a standing figure of Macdonald on pedestals of differing 
heights34 and only a month later the contract was awarded to Wade to provide 
a statue for £550 or £600 (approximately $2750 or $3000) and to design a 
pedestal estimated to cost $3,350. 35 With Tupper's assistance Wade sent four 
plaster models from England. All depicted Sir John standing: one in a "Windsor 
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fi,.2 Lou.s-Ph.llpP!! H~brn , Sir J ohn A. Ml&('donald, 1886 
(posfhumous cast). bronU'. 72 .26 x 24 cm. Nauonal GaJltry of 
Canada. Onawa. (Poo<o: National GaJll'ry of Canada, I )2}7) 
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figA Gcorge Wade in his London srudio workmg on the Hamilton 
srarue or Sir John A. Macdonald, 1892. {Photo: Grny &. DJvies, 
Nadonal .... rchi~ of Canada, C-9077} 
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fig·6 
MarlO Raggl, 
Monumtm to Lord 
Btacon$fie ld, 
Parliamtnt Squart, 
london, unvtiled 
1883. (PhOlo: Thr 
Coaway LLbrary. 
Counauld lnsmutt, 
London, 87812482) 

fig·' 
GtorSt Wildt, 
Monument to Sir 
John A. MK do nald, 
Cion Park. llalmlton, 
unvtiled 1 Novtmbtr 

1893. (PhoIo: John 
Boyd. National 
ArchlVts of Canada. 
PA·06Q9}11 
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uniform," two with his morning coat open (as in Hebert's 1886 statuette), and 
one wearing a Prince Albert coat buttoned up and with his right hand extended. 
It was this latter submission, and not that showing Sir John in his official robes, 
that won the committee's favour. 36 Wade enlarged the figure (fig.4) and the 
bronze was shipped to Canada in March 1893.37 The large plaster was exhibited 
at the Royal Academy in London that summer, undoubtedly to the pleasure of 
the Hamilton committee. 38 Due to the absence of the Prime Minister, Sir John 
Thompson, who was in Paris for the Bering Sea negotiations, the unveiling of 
the first Macdonald memorial in Canada was delayed until 1 November. The 
eight-foot bronze figure was installed in Gore Parkon a ten-foot square granite 
base (fig.5). The north and south sides were inscribed with the names of the 
eight provinces and territories united by Sir John and on the east and west sides 
were capsule biographies ending with, "A Canadian statesman who valued 
British institutions as a true basis of the strength and prosperity of the 
Dominion. "39 

While the Montreal Committee had commenced its work with great 
. energy and considerable financial support, progress was slow. In December 

1891 Sir Joseph Hickson, R.B. Angus and James Ross were appointed as the 
Design Committee. The following year they were joined by EC Henshaw and 
Hugh Graham, publisher of The Montreal Daily Star. 40 They sought advice from 
the Montreal architect Andrew Taylor, who drafted a preliminary list of British 
and Canadian sculptors.41 Joseph Jacob, the Committee's Secretary, obtained 
lists of additional sculptors' in England, Scotland and France when he was in 
England during the summer of 1892Y Again it was most probably through Sir 
Charles Tupper that Jacob met with George Wade and discussed a prototype 
for the monument. Shortly after Jacob's return to Montreal, the Committee 
requested information on the cost of Mario Raggi's monument of the 
Conservative Prime Minister Lord Beaconsfield, Benjamin Disraeli, dressed in 
peer's robes, placed opposite Westminster Abbey43 (fig.6) as it had been chosen 
as the model for the desired figure of Macdonald. 

Although the Committee was already in correspondence with Wade,44 it 
was decided to advertise the project in Montreal, Toronto and England. The 
total budget for sculpture and pedestal was to be $20,000.45 By June, models 
and/or photographs with cost estimates had been received from four Canadian 
sculptors: Louis-Philippe Hebert, George Hill, Hamilton McCarthy, and 
Robert Reid; two Montreal architectural firms: Cox & Amos and W. McLea 
Walbank; and five British sculptors: Percy Wood (author of the Brant memorial 
in Brantford), CB. Birch (author of Toronto's monument to George Brown), W. 
Reynolds-Stephens, A.E.L. Rost and George Wade. The London sculptors Bruce 
Joy and Edward Onslow Ford informed the Committee they would not enter a 
competition, although Ford sent a photograph of his Toronto submission which 
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fig. 7 GtOrg~ Wad~, Monument (0 Sir John A. 
Macdonald, DomlOlon Square, Montr~, unv~lltd 6 Jun~ 
\895. (Photo: Nalionai Mchn'es of Canada. PA-12269·j) 

had already ~n rejected due to COSt.' The Committee took considerable pains 
In arriving at a decision, expressing concern about gJV lRg such an Importanr 
contract to an untried artist such as Hill , and PUt the models on public display 
in the store of committee member James Camlie in order to obtain the opinions 
of the subscribers. As well, line drawings of the mJ.queues were reproduced in 
TIN Monlno! Dally Slar and TIN MOnlno! Daily 'i(1j"'lJI," 

Most of the Montreal submissions propo$«l a standing figure of Sir John 
dressed either In contemporary dress or Pnvy Councillor's uniform and robe, 
standmg on a pedestal with allegorical figures. often of Art and Industry, 
ornamenti ng the base. Both Hebert and Hill sent In designs th~y had previously 
submitted for Ottawa's Parliament Hill monum~nt.'" The most ambitious 
proposal was by George Wade (fig.7). His standing figure of Sir John, dressed 
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in his Privy Councillor's uniform and robes with the insignia of the Grand Cross 
of the Bath, was placed on a granite base under a massive canopy, reminiscent 
of London's Albert Memorial and supported by twelve red granite pillars with 
bronze Corinthian capitals. The arch was to be faced on its east and west sides 
with bronze reliefs illustrating Canada's progress (fig. 8). Above were four 
British lions and seven male youths arm in arm, symbolizing the seven united 
provinces, and the whole was crowned by the personification of Canada holding 
a cornucopia of Canadian products and the shield of the Dominion (fig.9). 
Various reliefs emblematic of industries decorated the pilasters at the feet of the 
columns. Wade's concept was a far more complex design than any of his 
competitors' and certainly more ambitious than the prototype, Raggi's statue 
of Disraeli. All of the sculpted elements were to be in bronze and the total 
height was to be approximately fifty feet. 49 

On his return from Paris, Sir John Thompson wrote to Louis-Philippe 
Hebert: "When we reached Rimouski one of the friends who came aboard told 
me that the Montreal monument committee has accepted the offer of Wade of 
London ... on the advice of Sir Charles Tupper .... Sir Charles ... said it was not a 
fact that he had made any such recommendation."5o With Tupper's support, 
Wade's model had in effect been selected by Sir Joseph Hickson and R.B. Angus 
on first inspection of the models. 51 The artist was to prepare sculptures, foundations 
and architectural elements for $20,000 for completion by August 1894. The 
committee's architectural advisors, Andrew Taylor and Alexander Dunlop, 
insisted on the addition of two steps to the base and the heightening of the arch. 
A committee composed of Lady Macdonald, the Marquis of Lorne and Sir 
Charles Tupper would approve the figure of Sir John in London before casting. 52 

Actual production of the monument was delayed by Wade's illness. 
Financial constraints, resulting from the increased cost of casting the bronze 
elements, also caused problems with the payments to Robert Reid, whom Wade 
had contracted for the masonry. 53 The artist remained in London and played no 
direct role in the construction of the monument. Finally on 6 June 1895, four 
years after Macdonald's death, the Montreal memorial was unveiled by the 
Governor-General, Lord Aberdeen, with considerable publicity. Sir Donald 
Smith used the occasion to to dwell on Macdonald's devotion "to the principle 
of British connection and his unswerving loyalty and patriotism."54 

Not all the members of the Montreal Committee were satisfied with 
Wade's monument. Having modified the proportions according to the committee's 
instructions, increasing the height to approximately seventy feet, Wade was 
now criticized for making the figures on top of the memorial too small,55 which 
was not an unfair comment as they are indecipherable from the ground. The 
ambitions of the committee and of the artist were exaggerated and resulted in 
a monument out of proportion to its elements. The effect was described by 
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fi&,8 ~8~ Wacit, R~ I;~r5 on th~ Monumem 10 Sir John A. 
Macdonald, DominIon Squa~, MomrnL 189', from SlHIvnmSir joh" 

Mac~/J. G.C. B B_ j f1l1.uIrJ 11. 181); DlttiJ,,"t6. 1891, Alollllmtlll 
ErKtrJ by Ibt CfIIZttlI 0/ M,IIlrtal U,II't/I,d by Hn ExtrtllllKY Ibt Earl 0/ 
ItIJmktlf G .. ,_-Gtlltl'II'1Ij C .. MdII. jJlIIt 6. 189', from TIJ, J\lorllrul 
DIII"SIiIt', 189', (Photo: Nallo ..... 1 Galltry of~) 
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fig.9 
Emblem of Canada 
and the Provinces on 
the Monument 10 Sir 
John A. Macdonald, 
Dominion Square, 
Monue-.l], 1895, from 
SDN~lIi, Sir johll 
M(JerWntlld, G.cn Bmt 
jaNulIry/l. 180; Died 
jnll16, 1891. MMumtll! 

EreaN/ by fIR CiliulIJ of 
MM/re<t! Um'tiled by 
HI! 8xtt'dlmry Ibt Earl 
o/lIbtrd«1I Gfl/It1II)/'+ 
GtJltralofCalM4a,jllflt 
6, 1895, from TIN 
MonTffll! Oat'l} Star, 

1895. (Photo: Nadonal 
Gallery of Canada) 



jig. 10 ~se Wade, MonumenllO Sir John A. Macdonald. 
Macdonal<i Park, KmgSlon, unvciled 23 (k1Ob\'r 189). (PholQ: W.J 
Topic)" Nauonal ArchIves of Canada, PA-OI201I ) 
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Wade's fellow competitor Hamilton McCarthy as "not a happy tout-en-semble" 
(SiC).56 Claiming to have been offered £5000 rather than £4000 pounds for the 
work, Wade was out of pocket for £1200 and appealed to Jacob for additional 
recompense. 57 Possibly his commission to do a marble bust of Sir Donald Smith 
in London was initiated to that end. 58 

The Montreal contract was not Wade's last effort to. obtain work in 
Canada. In October 1893 he submitted a proposal for the Ottawa monument, 
again depicting Macdonald in robes and with orders. He hoped his receipt of 
the Montreal contract would not prejudice his chances in Ottawa/9 but the 
contract was given to Louis-Philippe Hebert. In the meantime, as a result of the 
competition from other cities, the Kingston Committee had failed in its efforts 
to raise the estimated $18,000 for a national monument in that city. In June 
1894 Jacob arranged for Wade to supply a second cast of the Montreal figure of 
Macdonald at "a price to be kept private."6o It was mounted on a granite 
pedestal designed and constructed by the Kingston firm of R. Welch & Son on 
which was also inscribed "A British subject I was born, A British subject I will 
die" (fig.10). This last Macdonald monument was unveiled on 23 October 
1895.61 

Through Canadian and British patronage in London, Wade was awarded 
the contracts for four monuments to Sir John A. Macdonald but he never saw any 
of his sculptures installed in Canada. In the 18905, an era of increasing 
imperialism, Canadians sought to further the stature of Canada within the 
British Empire. By commissioning a British sculptor to realize monuments to 
Canada's first Prime Minister, the various committees emphasized the connections 
with Great Britain and through image and text linked Macdonald to the 
imperial ideal. The inclusion of representatives of the colonies in the Imperial 
Privy Council was key to Tupper's ideas about Imperial Federation62 and the 
imagery of Wade's monuments articulated those ideals. Yet the results were not 
always great art and in 1907 a writer compared Wade's Montreal monument to 
its neighbour on Dominion Square, Hebert's 1902 monument to Monsignor 
Bourget: "One of them is the work of a Canadian sculptor, Hebert .... The other 
is the work of an old-country sculptor .... After looking at the photographs, would 
any person care to say that Canadians must always go abroad to obtain real art?"63 

CHARLES C. HILL 
Curator of Canadian Art 
National Gallery of Canada 
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Resume 

LES MONUMENTS A SIR]OHN A. MACDONALD 
PAR GEORGE WADE 

P lusieurs sculptures du premier premier ministre du Canada, sir John A. 
Macdonald, furent realisees de son vivant et sa mort, en 1891, suscita des appels 

de fonds dans certaines villes de l'Ontario et du Quebec pour l'erection de 
monuments a sa memoire. La levee des fonds necessaires et le choix des artistes prit 
un temps considerable, car les comites durent soHiciter des projets de sculpteurs 
canadiens et britanniques. Plusieurs comites demanderent l'avis de l'ancien 
gouvemeur general, le marquis de Lame et du haut commissaire du Canada a Londres, 
sir Charles Tupper. Ces avis furent souvent decisifs dans le choix des artistes. Les artistes 
canadiens Hamilton MacCarthy et Louis-Philippe Hebert furent choisis pour les 
monuments de Toronto et d'Ottawa respectivement, mais celui qui reussit a obtenir 
le plus de commandes fut le sculpteur anglais George Wade (1853-1933). Wade fut 
d'abord choisi par I'Imperial Federation League, dont Tupper etait un membre actif, 
pour executer le monument a Macdonald de la cathedrale Saint-Paul de Londres 
(1891-1892). 11 fut plus tard choisi pour les monuments a Macdonald a Hamilton 
(1891-1893), Montreal (1892-1895) et Kingston (1894-1895). 

Le monument de Montreal, qu'il obtint a la suite d'un concours, etait le plus 
ambitieux et le plus couteux des quat re projets. Au bout du compte, ce contrat aura 
fait perdre de l'argent a l'artiste, et les membres du comite ne furent pas satisfaits de 
l'architecture de l'a:uvre une fois achevee. Le comite de Kingston, n'ayant pas 
reussi a recueillir les fonds necessaires pour un nouveau projet, commanda un 
second moulage de la figure de sir John du monument de Montreal. Sur trois des 
quatre monuments de Wade, sir John est represente en costume de membre du 
Conseil prive et portant la robe de pair et la grand-croix de l'ordre du Bain. Cette 
image de Macdonald contrastait avec ceHe executee par Louis-Philippe Hebert pour la 
colline du Parlement, OU le defunt premier ministre est represente en redingote, sans 
decorations et accompagne d'une allegorie de la Confederation. Le dessin de Wade 
s'accordait avec le propre interet de Tupper pour l'Imperial Federation, manifeste 
par l'incIusion de representants coloniaux du Conseil prive imperial. Le slogan de la 
derniere campagne de Macdonald etait «sujet britannique je suis ne, sujet britannique 
je mourrai». C'est cette image, plut6t que ceHe d'un pere de la Confederation, qui est 
mise en evidence dans les monuments de Wade. Par l'image et le texte, les trois 
comites canadiens affirmaient les liens de Macdonald et du Canada avec la Grande­
Bretagne plutot que l'emergence du Canada en tant que Dominion de plein droit. 

Traduction: Elise Bonnette 
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LA MAISON QUEBECOISE 
Construction et deconstruction d'un embleme 

V ers la fin des annees 1970, la «maison quebecoise» s'imposait comme 
embleme du Quebec. Pourtant cette sacralisation, si elle paratt l'objet d'un 

prestige certain, a paradoxalement marque le terme de son exploration; on a cesse 
de lui octroyer de nouveaux statuts juridiques1 et les discours interpretatifs, de 
meme qu'en aval les savoirs, se sont ostensiblement essouffies. Tout s'est passe 
comme si la notoriete de la «maison quebecoise», icone de l'identite et de la 
specificite du Quebec, avait condamne au silence les chercheurs. Certains ont 
pretendu que tout avait ete dit - et bien dit - ; la plupart, cependant, ont opte 
en faveur d'un «patrimoine» aux contours elargis. les sujets mis de l'avant par 
l'archeologie industrielle et par l'archeologie historique, 1'etude des savoirs, des 
pratiques et des memoires qui, entre les mains des historiens, a declasse ceIle des 
objets, ainsi que la popularite grandissante des musees et des centres 
d'interpretation qui a recentre les formations paraissent avoir, tous, sonne le glas 
des recherches sur la maison, qu'on aurait pourtant crue promise a un bel avenir. 

Avait-on vraiment tout dit, tout su, tout connu de la maison? la 
desaffection massive du milieu de la recherche s'explique d'autant plus mal que 
l'opinion publique maintient son attachement a cette maison quebecoise que sa 
propre gloire parait avoir aneantie. Il faut dire que sa consecration a titre de 
«patrimoine» n'a guere facilite le renouveIlement de la maison et des contours 
objectaux du sujet de recherches qu' elle avait jadis ete; il semble en fait, pour peu 
que 1'on gratte le vernis de son edifice, que c'est 1'incapacite des chercheurs a se 
degager des problematiques anciennes qui a «vieilli» prematlln§ment la maison, 
abandonnee par consequent a une glose nationaliste a l'aune de laqueIle le drapeau 
surclassait le sujet d'etudes. En effet, un tel discours, plus poetique qu'interpretatif, 
devait contribuer davantage a la constitution d'un patrimoine auto satisfaisant 
qu'au redeploiement des connaissances, risquant de condamner, tot ou tard, l'objet 
qu'il chantait; mais si l'image de l'emblematique «maison quebecoise» s'effrite au 
meme rythme que la cause qui s'en est paree, les maisons historiques eIles-memes 
survivent, et comptent meme pour une part importante du corpus des biens 
culturels du Quebec, qui n'en sait pourtant guere plus aujourd'hui sur ces 
emblemes qu'a l'heure des premieres etudes sur la maison. 

Cet essai historiographique sur la maison, tant6t «quebecoise», tant6t 
«canadienne» et devenue, avec le temps, «habitation rurale», explore la construction 
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du discours interpretatif en cause et, a travers elle, la curieuse evolution, indirectement 
proportionnelle, des connaissances et de l'affection populaire2

• On y verra que 
l'edifice des savoirs, acheve dans les annees 1940, n'a ete depuis que peu renouvele, 
consolide plutot a travers une serie d'ouvrages qui n'ont servi qu'a nourrir les 
theses initiales, sans jamais remettre en cause les a priori conceptuels ou le cadre 
problematique qui avaient preside aux premieres explorations de la maison : les 
repetitions d'un texte a un autre que nous citons, qui parfois sans doute alourdissent 
notre propre texte, restent parmi les plus probants temoins de cette continuite. 

Nee dans les annees 1920 d'une reflexion sur I'habiter, elle-meme portee par 
une reflexion plus large sur l'identite architecturale canadienne, la recherche sUr la 
«maison quebecoise» s' est sclerosee au fil de la dissociation entre I'histoire des' 
objets et les exigences de l' edification nouvelle; plongee dans un «passe» de plus en 
plus lointain - qu' on conservait - et de moins en moins pertinent au regard de la 
contemporaneite - qu'on edifiait3 -, la maison, de plus en plus abstraite, est 
passee du statut d'objet a celui de sujet. Pratiquee en archives, ainsi, 1'histoire de 
l'architecture domestique s'est certes truffee de citations, de chiffres et de noms, 
sans toutefois s'ancrer aux structures existantes. La maison est devenue une sorte de 
fan tome, une abstraction non georeferencee, sinon dans le cadre des problematiques 
regionalistes des annees 1920; quant a elles les maisons reelles, restaurees a grands 
frais et protegees par la Loi sur les biens culturels (pour des raisons souvent autres 
que leur exemplarite, en vertu de la preexistence de l'embleme) sont restees 
orphelines, ecartees de la synthese en vogue qui, au demeurant, n'aurait guere 
trouve dans leur catalogue quelque coherence objectale. Enfin, isolee du reste de 
l'histoire de l'architecture en devenant un «sujet-en-soi», cette maison, dont on a 
aussi coupe les liens avec le paysage qui occupe aujourd'hui les chercheurs, s' est en 
quelque sorte noyee alors qu'on en precisait les contours: rurale et populaire, 
prisonniere d'une ideologie surannee4 , elle prete flan desormais au debat entre 
nationalistes et intemationalistes et souffre cruellement du clivage Montreal / province. 
Autant de ballottements d'une idee ont travesti la maison : car il fut bien un temps 
Oll, objet, elle participa a 1'histoire de notre architecture. L'epoque est-elle revolue? 

D'une histoire de l'art au Canada a une histoire de l'architecttu-e du 
Quebec 
Contrairement a la croyance vowant que 1'histoire de 1'architectureau Quebec soit 
d' abord celle de la maison, il existe, a l' origine des recherches sur le paysage 
construit de la province, une histoire de 1'art canadien qui, la premiere, commanda 
parmi d'autres observations celles concemant les originalites de 1'architecrure 
domestique «quebecoise». Au debut du xx- sifde, apres les explorations des 
Bibaud, Viger, ete., elle s'epanouit, notarnment, a travers les travaux de Mg, 
Amedee Gosselin et d'Emile Vaillancourt. 
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De l'art des ecoles a l'art du peuple : existe~t~il une architecture canadienne? 
L'epoque evoluait dans le systeme des beaux-arts: 1'histoire de 1'art etait nee en 
meme temps que les ecoles, ou 1'on formait artistes et architectes par 1'observation 
des oeuvres du passe. Une justification simple du systeme orienterait des lors 
1'historiographie : puisque n'etaien.t architectes ou artistes que ceux qui avaient 
rec;u la formation de ces nouvelles ecoles, le passe ne pouvait compter d' oeuvres que 
les productions de ceux «issus» de pareille scolarite. Voila qui motiya 1'apparition 
d'ecoles, dans 1'histoire cette fois : ce fut d'abord 1'Ecole des arts et metiers de Saint­
)oachim, creature de Mgr Gosselin (Uinstruction au Canada 1635-17606); puis, en 
1920, Une mattrise d'art en Canada (Vaillancourt1) retrac;a le developpement, dans la 
region de Montreal, de 1'ecole des Ecorres ou aurait evolue au XIX' siecle la 
sculpture architecturale, autour de Louis-Amable Quevillon8

• 

De tels travaux se posaient evidemment en reaction contre la croyance, 
dominante a 1'epoque, voulant le Canada franc;ais fruste et depouille de veritable 
tradition artistique9• Et Vaillancourt de declarer: 

Jusqu'ici, la plupart d'entre nous croyaient que les arts ne preoccuperent point 
ou presque point le Canada fran~ais; que nous n'avions ete jusqu'a ces derniers 
temps, qu'un peuple de laboureurs et de traiteurs assez desinteresses de tous 
soucis, hors de la culture et la vente des pelleteries. 
Comment pouvait-on pens er autrement? Laquelle de nos histoires nous 
renseigne sur ce sujet? C'est a peine si les plus completes mentionnent les 
noms de quelques artistes contemporains. L'architecture, la peinture, la 
sculpture, la peinture de nos eglises, pour ne parler que de ces edifices, etaient 
donc dues a des artistes etrangers de passage parmi nous lO? 
L'ouvrage d'Emile Vaillancoutt, selon Edouard-Z. Massicotte qui en signa la 

preface, etait une «revelation» : de fait, si le Canada franc;ais avait connu des «ecoles 
d'art», c'est donc qu'il avait produit un «art». En parallele, toutefois, un second 
systeme justificatif se faisait jour quant a 1'existence d'une production artistique; 
deduit en partie des speculations des regionalistes, dans le domaine de la 
litterature, il proposait 1'expression populaire, en marge du «mauvais gout et de la 
fausse science», comme parangon de l'art dont un peuple pouvait se reclamer. Ainsi 
trouve-t-on dans le Nigog, en 1918, un article de Fernand Prefontaine qui declarait: 

S'il n'existe pas encore d'art litteraire canadien-fran~ais, ni d'art musical 
canadien, c' est une question hors de ma competence et je n' en veux pas discuter. 
Mais je peux affirmer qu'il ya une architecture canadienne. Les maisons baties 
par nos peres, sans souci d'imitation de l'antique et sans pretention a la 
richesse, donnent une impression d'arr. Dans tous nos vieux villages canadiens 
on trouve des exemples de cet artll. 

La decouverte de cet art «simple et robuste» sonnait le coup d'envoi de 
l'historiographie de la maison; contre le systeme beaux-arts plus ou moins 
aristocratique, qui seyait parfois difficilement a l'attestation d 'une specificite 
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esthetique canadienne-franc;aise, le discours regionaliste posait la production 

plebeienne comme art et, a son sommet, «le caractere artistique de ces anciennes 
architectures 12» qui avait pour avantage de resituer le debat dans le champ d'une 

bienfaisante et justificatrice tradition: 

Nos and!tres normands et bretons ont du, evidemment, construire leurs 

premieres habitations semblables a celles de leur pays d'origine; mais les 

conditions de climat, les materiaux et les besoins n'etant pas les memes t ... } 
les maisons prirent un caractere special au pays; on sent encore un peu 

l'influence fran<;aise, mais nos anciennes maisons sont canadiennes avant 

toutll . 

Ainsi reunis par une histoire de l'art emancipee, l'architecture et le peuple 
tisserent des liens indissociables; de la a ce que la maison devienne embleme 
populaire, il n'y avait, deja, qu'un pas. 

Le rationalisme Arts and Crafts: la maison dans la formation des architectes 
Cependant, en 1918, Prefontaine, architecte, n'entendait pas tant se gargariser de 
tradition qu'il se preoccupait de l'actualite architecturale : «j'espere», ecrivit-il, 

«que la tradition architecturale canadienne rena'itra en depit des speculateurs et des 

architectes abonnes a des revues d'architecture franc;aises et americaines14». Le point 
de vue de Fernand Prefontaine etait partage, nommement, par deux professeurs de 
l'ecole d'architecture de l'universite McGill : Percy Erskine Nobbs, titulaire de la 
chaire Mac Donald en architecture15 et Ramsay Traquair16, son successeur a ce titre, 
qui consacrerait sa carriere a la formation des architectes, selon un systeme dont 
emanerait une longue et prolifique tradition portee par ses eleves. Pour Nobbs, qui 
ecrivit en 1924 que «long French cottages of Rural Quebec { ... } are real canadian 
architeaure17», comme pour Traquair, qui dedierait une large part de sa production 
scientifique a ce sujet, la connaissance de l'heritage architectural local etait 

intimement liee a la formation des architectes. Cela~ pour deux raisons. D'une part, 
le systeme beaux-arts appelait a la frequentation des chefs d'ceuvres du passe; 
d'autre part, les deux Ecossais, legataires du rationalisme Arts and Crafts, tenaient 

le paysage local comme cle d'une production architecturale appropriee, puisque 

l'architecture devait etre 
l'art de construire des immeubles en materiaux reels pour les conditions de vie 
reelles dans un lieu reel Oll regne un climat donne. Ce qui convient au sud de 
l'Angleterre ne conviendra pas necessairement a l'est du Canada. Et pour 
decouvrir ce qui convient au Canada, il faut se livrer a une etude minutieuse 
du Canada, et non de Rome18

• 

C'est ainsi comme intrant de la competence d'edifier qu~ l'histoire de 
l'architecture locale prendrait son envoI; cela, qui explique que l'architecture ait si 

tot ete isolee au sein de l'histoire de l'art, motivait aussi que la maison suscitat un 
nouvel interet, puisqu'elle participait (davantage que les eglises, par exemple) aux 
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problemes architecturaux de l'epoque. A travers l'etude de cet «heritage local» 
dont il instituerait la tradition chez les McGill Boys, Traquair parcoutut donc la 
province en quete des specificites qui alimenteraient l' architecture contemporaine, 
moins sensible au passe qu'a la decouverte d'explications strucrurales qui 
donneraient la raison de la construction et les moyens d'une production renouvelee 
et vraie. C'est sans jugement de la tradition, mais a la recherche des caracteres 
objectifs dont sa position rationaliste justifiait la valeur, qu'il pouvait par exemple 
declarer: «The habit ant has a good eye for colour and will produce the most astonishing 
effects { ... }. The roofs are usually shingle, weathered to a velvety black { ... }. The wooden 
gable ends are in some districts normally coloured a dull strong red, the walls are washed 
white or pink; the woodwork is of all colours [ ... }'9». 

Pareillement, le rationaliste en lui, qui pourtant preconisait la verite 
structurale, fonctionnelle et formelle de l'architecture, remarquait sans emotion 
aucune la presence, sur le toit de plusieurs maisons, de cheminees «ornementales» 
qu'il comparait sans complexe a ceIles des paquebots, «{that} one time had to be 
provided with three funnels, only one of wich was functional, in order to satisfy the demand 
of immigrants for a really powerful and distinguished ship20». La cheminee, conclut-il, 
«seems indeed to have become in some degree a sign of social distinction. { ... } Often the 
wooden chimneys are so small that it is evident at a glance that they are ornamentaf21». Cet 
etrange vocabulaire formel, pourtant bien €carte de quelque realite structurale, 
conduisit simplement Traquair a reaffirmer la these de l'adequation «organique» 
de l'architecture a son lieu ou a ses fonctions, source meme de son enseignement : 
«This is, ecrivit-il, the way architecture grows, in houses or in ships22». 

Parmi les ecrits que Ramsay Traquair signa, tisses des premiers releves de 
l'architecture au Quebec et d'observations compilees au fil de ses enquetes sur les 
batiments, trois publications tiendraient une indelogeable et determinante 
importance dans I'historiographie de la maison quebecoise, tant en raison de la 
diffusion dont les etudes suivantes rendraient compte qu' au vu des elements 
ponctuellement analyses: The Cottages of Quebec (1926), The Architecture of French 
Canada (1932) et The Old Architecture of Quebec qui, en 1947, integrait une partie 
des deux premiers textes en nourrissant l'illustration des «architectural surveys made 
between 1924 et 19302\>. Les travaux de Traquair, des les annees 1920, ont pose le 
cadre analytique et les variables de la «maison quebecoise», en ce qui concerne les 
origines qu'on lui preciserait plus tard et au regard des caracterisations de ses 
particulari tes. 

Le Quebec Cottage 
L'iclentification cl'une maison quebecoise 
Ramsay Traquair, a qui 1'on doit crediter, a travers la publication en anglais et a 
Toronto de The Old Architecture of Quebec (fig. 1), la caution internationale accordee a 
1'existence d'une architecture quebecoise, nomma le Quebec Cottage; alors que 
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Prefontaine parlait d'une «maison canadienne» et Nobbs, des «French cottages of 
Quebec», Traquair fut le premier qui associa la maison en question a un territoire 
precis. Heritier, certes, des theses anterieures - il reprit ainsi en 1926, puis en 
1932 les theses des «ecoles» de Saint-Joachim et des Ecorres - et tributaire, en 
1947 particulierement, de la documentation colligee par Marius Barbeau quant 
aux traditions populaires, le professeur d'architecture ne se contraignit pas pour 
autant aux problematiques de ses predecesseurs; a la recherche d'une territorialite 
geo-historique objective qui identifierait une maison quebecoise plutot que 
canadienne (comme il pouvait exister, par exemple, une maison ecossaise), Traquair 
fermait un chapitre de l'historiographie de l'architecture et en ouvrait un nouveau, 
dans lequel furent declines, pour la premiere fois, les caracteres que la plupart des 
successeurs assumeraient, simplement. Les analyses qu'il multiplia jusqu'en 1947, 
au fil d'un nombre croissant d'exemples, reitererent ainsi cette specificite, qui 
evidemment nourrirait d'autres discours. Ainsi, le constat fait en 1926 selon lequel 
«These old cottages of Quebec are one of the few genuine vernacular styles of North America. 
The first inspiration was derived from old France and their structure still retains the imprint 
of this tradition24 » 's'epanouit, en 1932: 

Houses ( ... ) form an architecture distinctive of French Canada and unlike 

anything else to be found on the American continent. This is a truly Canadian art, 

the product of French culture isolated in Canada for so long that it has struck roots 

of its own ( ... ) so these first traditions of building were allowed to develop in the 

new climate of Canada. Features were added, details were altered to make the house 
more liveable or sometimes more imposing and so was produced the Quebec Cottage 
which we know2S

• 

Puis devint, en 1947: 
The Canadian settlers took many liberties. They developped their traditions very freely 

and so produced a real Canadian architecture, moulded by climate and lift and by a 

genuine feeling for beauty. ( ... ) The old architecture of Quebec is the colonial 

architecture of France as that of the United States is the colonial architecture of 

England. The early settlers brought with them the simple building methods of French 

countyside, the only methods they knew, these they adapted 'and modified. to suit the new 

climate and the new living conditions of North America. So rose an architecture whose 

roots were French whilst its blossom was Canadian. French-Canadian architecture 

is very thoroughly French but it is not the French of Europe. It is the French of 

Canada. 

( ... ) No feature of our old Quebec architecture has attracted more general attention than 

the cottage. This is but natural. The main highways near Quebec are lined by single­

storeyed cottages and these are quite unlike anything which the traveller may have 

seen in new England or in Ontario. They testifY to a French culture different from that 

of the rest of Canada; they are indeed the representatives of a Canadian culture, of 

French origin, but isolated for so long that it struck strong roots of its own26• 

L'heritage de Ramsay Traquair serait fructueux, et sa transmission, riche de 
rebondissements. Ainsi Marius Barbeau, dont la recherche d'arts et de traditions 
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populaires se trouva, en retour en quelque sorte, «contaminee» par celle de 
Traquair quant a la specicifite de l'architecture, publia-t-il en 1941 les «Types de 
maisons canadiennes27» en vue notamment de denoncer la tentation des 
restaurateurs d'imaginer les anciennes maisons construites en «bois rond» 
assemble a queue d'aronde - my the de la rusticite qui au demeurant, bien malgre 
Barbeau (et, avant lui, Traquair), connaltrait une diffusion considerable dans la 
seconde moitiedu siecIe. Cependant le texte de l'anthropologue-ethnologue 
Barbeau, qui inscrivit les observations de Traquair au fil d'une evolution historique 
des conditions de la construction, marque aussi l' entree historiographique de la 
maison, depuis l'univers culturel de l'Ecossais, au sein de celui du Canadien fran~ais 
qui, de 1'interieur, regarde «chez nous28»; c'est dire' que, tout en inaugurant le 
champ qu'investiguerait plus avant Robert-Lionel Seguin, Marius Barbeau 
construisait le pont, que ses successeurs emprunteraient, entre l'origine de 
la population et l'origine de la maison, les dispositions materieile de la seconde 
illustrant la specificite «genetique» de la premiere. Mais dans les «styles en 
architecture d'origine fran~aise qui se pratiquerent au pays depuis les origines 
jusqu'a la decheance des corps de metiers, vers 184029», il n'y avait deja guere plus, 
en ce qui concerne l'architecture elle-meme du moins, que les caracteristiques 
objectales identifiees et analysees par Traquair. 

L'heritage de Ramsay Traquair 
Auparavant en effet, grace a l'observation precise des dispositions objectales, qu'il 
destinait d'abord a nourrir la formation des architectes, Traquair deconstruisit les 
mythes qu'une vision plus poetique du passe construit, nationaliste ou simplement 
romantique, tendait a eriger. Ainsi proposa-t-il une chronologie «objective», qui 
rajeunissait d'une centaine d'annees <<Ies maisons baties par nos peres», comme 
l'ecrivait Prefontaine; parmi ceiles-Ia, rage des plus anciennes ne remontait guere 
au-dela de la fin du XVIII' siecIe. A uoe epoque ou des «pelerinages au berceau de la 
Nouvelle-FrancelD», par exemple, etaient organises a l'Ile-d'Orleans - dont Traquair 
dut bien ecrire, au lendemain de la publication de Vieux Manoirs, Vieilles Maisons et 
de l'ile d'Or/eamll, qu'il s'agissait d'uoe «island full of interesting housesl2 » -, l'architecte 
et professeur decIara ainsi : «The earliest settlements were made about Quebec, on the bank 
of the St. Lawrence and on the Island of Orleam. It is here that we may expect to find the 
oldest cottages. But the earliest have long ago disappeared and those now existing are at best 
the third generation of buildingll» . 

L'apparence d'age de ces constructions, au demeurant, tenait a ses yeux une 
valeur beaucoup plus grande; comme elle attestait, en effet, de la perpetuation de 
la tradition du XVIII' siecle jusque dans un XIX' siecle avancel \ elle confirmait 
l'image et l'originalite du Quebec Cottage, toujours dans l'esprit rationaliste qui 
valorisait la tradition comme forme d'appropriation et d'adequation de 
l'architecture a un territoire geo-historique coherent. 

We will seek in vain for houses in France like those broad-rooftd cottages which line the 

Beauport road, or the great gabled houses of the Island of Montreal. The tradition is 
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French; the forms are developped fmm those older houses which we have already 

described, but a Quebec C;ottage is not a rustic copy of French architeaure. Climate and 

manner of life have impressed new qualities on the old tradition : there is nothing 

really like a Quebec Cottage outside Quebec35• 

Au sein de l'image globale qu'il dessina de la «maison quebecoise», situee 
environ de 1790 a 1840, Traquair posa aussi quelques variables d'analyse, qui selon 
lui meritaient discussion pour cause d'originalite, mais dont le corpus, etrangement, 
se muerait en une grille d'observation quasi incontournable entre les mains de 
plusieurs chercheurs qui prendraient sa releve. Dans le tableau qu'il depeignit de 
cette maison au toit a versants, surelevee a trois ou quatre pieds du sol, construite 
a proxirnite de la route et paree de galeries avant et arriere (une «snow gallery» qu'il 
particularisa), le cas du groupe forme du toit / profil du larmier / galerie, qui sera 
probant a cet egard, apparut des 1926 parmi les interrogations bien rationalistes de 
Traquair quant aux raisons constructives de la forme du Quebec cottage: ces larmiers 
debordants que plusieurs consideraient typiques,' en depit de leur silhouette 
plaisante, «{are} not a good winterroof3~». Aucune surprise a ce qu'il ait consacre tant 
d'efforts a l'explication de cette particularite, pour conclure en 1947, au terme 
d'une argumentation plus documentee, que: 

Today we associate deep eaves with the Quebec cottage yet the oldest houses, the ferme 

Saint-Gabriel or Batiscan had only very small eaves. The wide eaves are undoubtly a 

late development, they were not derived from French medieval architecture as has often 

been asserted. Quebec has a sunny climate. To suit this the eaves of the roof grew farther 
and farther out to shade the walls and their occupants. These unsupported eaves some­
times stretch out some four feet from the wall and this necessarily led to the large curv­

ing belleast at the bottom of the roof This is not a good snow form since snow tends 
to collect at the change of slope, but it is inavoidable if the deep eaves are required3 7. 

C'est ce type de raisonnement qui conduirait Traquair a situer l'origine de la 
«gallery or verandah» en Louisiane ou aux West Indies38

, d'ou l'usage aurait ete 
importe en terre canadienne, au debut du XIXe siede. Et c'est toujours en observant 
l'adequation des dispositions constructives au territoire geo-historique qu'il put 
affirmer : «the gallery or verandah is not a northern European feature. The climate is too 
damp { ... }. But the dry climate of Quebec with its abundant sunshine and its need for 
shelter from snow is eminently suited to verandahs, which thus developed naturally39». 

Comme les rationalistes du XIXe siede dont il etait l'heritier, Traquair 
fondait sa connaissance de l'architecture du Quebec sur l'observation des «grands 
batiments» (maison Saint-Gabriel, chateau de Ramezay, entre autres) dont les 
dispositions physiques, relevees et decodees, tisserent a ses yeux le portrait 
d'ensemble par rapport auquel il pouvait, des lors, categoriser, situer et expliquer 
les batiments de moindre importance. Ainsi, par exemple : «The larger houses are 
often very deep. The Chateau de Ramezay is some fifty feet from back to front and is a typical 
'Montreal' house of large size'°». Le procede deductif, evidemment, avait ses pieges, 
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quoique Traquair n'y tomba guere, preoccupe qu'il etait par la construction d'une 
rypologie, bien davantage que par l'etablissement d'une histoire chronologiquement 
determinee qui motiverait davantage la plupart de ses successeurs. Sur la base d'une 
teleologie de la maison etayee par une origine (franc;aise) d'une part et une 
evolution (quebecoise) d'autre part, Traquair repartit les «exemples» qu'il 
rencontra en types, toujours determines au depart de l'observation stricte des 
dispositions architecturales. Une maison plus caracteristique de l'influence 
franc;aise se presentait ainsi : «a cottage with a steep roof hipped back at the ends instead 
of gabled [ ... } This is an old form, the 'pavilion' roof of French architecture [ ... }. It 
possibly represents a more aristocratic tradition than do the plain gabled houses. [. .. } These 
are typically French41 ». 

Hormis cette variante d'un «type originel», Traquair, des 1926, identifia 
done quatre «types» : «The principal types are that of the East, centering round Quebec, 
and that of the Montreal district. In the Ottawa valley is found a type with hipped roof and 
deep eaves carried round the house [ ... }. In the southern districts we find a house of the New 
England type, importations from across the line42». 

Existaient, ainsi, une «maison de Quebec»: 

The cottage most generally found is a rectangular building with low walls of white­
washed stone rubble, high pitched roof with gable verges and a large stone chimney on 
the ridge. Sometimes the gables are carried up in stone but, more usually the end walls 
are carried up in stone only to the wall-plate level; above that the gables are filled with 
framing and shingled. This is the type of the presbytery at Batiscan, it is found 
throughout the Province and predominates in the district round Quebec43 

et une «maison de Montreal», «deep rectangular building, without breaks or projections, 
covered with a steep roof with stone parapet gables at either end. The walls are dome two feet 
thick, of rough stone smothered in mortar, rising a foot or so above the first floor leveI44 ». 

Enfin, Traquair s'attarda au rapport entre la maison rurale et la maison 
urbaine, qu'il etudia d'ailleurs aussi intensement. Ayant dans cet esprit analyse 
l'impact des reglements de prevention des incendies sur la forme architecturale 
(murs coupe-feu, notammenr), il declara des 1932 : «Our Montreal farmhouse thus 
turns out to be a city house built in the countrY5». Aux cotes de celle du Quebec Cottage, 
ainsi, existait une seconde typologie de maisons, celle-Ia d'une nature urbaine que 
Traquair denota par l'une des rares appelations non-georeferencees qu'il ait 
utilisees : «the urban house». 

The stone gabled or «urban house» is found mainly on the island of Montreal and in 
the district around it and the Chateau de Ramezay is probably the oldest house of 
this kind in the Province. East of Three Rivers it is uncommon. Most of those now 
found near Montral seem to have been built in the beginning of the nineteenth century46. 

L'observation a son importance, au vu de l'historiographie de la maison : bientot, 
la designation «urbaine» disparaltrait en effet. Puis, dans l'epanouissement de 
l'imaginaire de la ruralite, ce serait parfois le cas de la maison de Montreal tout 
entiere .... 
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La maison (de la nation) canadienne-fran~aise 
Pour Traquair, qui entendait en tirer les enseignements formels, la maison 
quebecoise restait un objet revolu; son appartenance au passe n'avait de lien avec la 
contemporaneite que dans la mesure de l'appropriation geographique demontree, 
que connotait d'ailleurs la designation du Quebec Cottage. Le cas de la maison 
canadienne-fran~aise, qui survivrait par-dela les French Canadian Houses de Percy 
Nobbs et ressurgirait au debut des annees 1940, etait bien different: en effet, la 
maison canadienne-franc;aise, referencee historiquement plut6t que 
geographiquement, apparaltrait plut6t comme un objet contemporain, dont 
il conviendrait meme d'encourager la survivance et la reproduction. C'est que 
la maison canadienne-franc;aise, ainsi designee, vehiculait moins des formes 
archi tecturales que des valeurs associees au paysage traditionnel : heritage de la 
Nouvelle-Fraq.ce ou style canadien-franc;ais, la maison quebecoise du Quebec 
duplessiste glisserait ainsi subtilement dans un univers abstrait, Oll les configurations 
formelles que Traquair depistait, si elies survivraient largement a leur ideateur, 
importeraient souvent moins que leur discours qui en ferait sa forteresse. 

Gerard Morisset et le plaidoyer rationaliste de la Nouvelle-France 
Parmi les rares historiens qui, apres Traquair, se pencheraient veritablement sur 
«!'objet-maison», Gerard Morisset poserait aussi les premieres - et les plus 
importantes ..........: balises de la «maison-sujet», celle qui, enrichie notamment des 
valeurs d'un discours nationaliste sur l'histoire, se singulariserait par rapport a 
l'histoire de l'architecture et par rapport au paysage concreto Morisset, cependant, 
n'entendit pas isoler la maison d'autres types architecturaux (eglises, couvent, etc.), 
qu'il concevait, comme Traquair, dans le cadre d'une systemique de l'architecture 
en general: L'architecture en Nouvelle-France47, qui en 1949 reprenait quelques 
conclusions de Coup d'(lJil sur les arts en Nouvelle-France48 (fig.2), proposait ainsi le 
panorama integre d'un paysage objectal rattache grosso modo au territoire geo­
graphique prealablement identifie par Traquair, paysage, neanmoins, dont 
l'evolution historique, davantage meme que les configurations precises, 
constituerait le leitmotiv de Morisset. 

Cette ambigui"te d'un objet d'art, etudie par le biais de ses formes concretes 
mais neanmoins projete dans l'abst1~action d'une conceptualisation de l'histoire, 
caracterise le discours de Morisset tant par rapport a celui de ses predecesseurs que 
par rapport a celui de ses - nombreux - successeurs et emules. Lorsqu' en 1937, 
a l'instigation du gouvernement du Quebec, il prit les reves de l'Inventaire des 
ceuvres d'art49, Morisset, originellement notaire, delaissa la carriere d'architecte 
qu'il avait amorcee dans les annees 1920 pour coiffer le chapeau de l'historien 
cl' artlO; particulierement actif a ce titre, toutefoisl 1, it ne se deparerait jamais tout a 
fait du rationalisme - clecouvert notamment dans l'atelier de l'architecte franc;ais 
Tony Gamier aupres de qui il avait entame sa formation - qui avait colore ses 
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prem1eres a::uvres architecturales52
• C'est cet echo rationaliste qui, d'emblee, 

permet d'associer le discours de Morisset a celui de Traquair: 
[ ... } je cherche ici a faire comprendre et sentir ce qu'est veritablement 
l'architecture, rart de batir - qu'il ne faut pas confondre avec rart, bien 
different, d'omer un edifice. [ ... } 
Il importe ensuite de retrouver, non les formes d'antan - car il est des formes 
comme des mreurs : quand elles renaissent, elles sont ou vides de sens ou 
infecondes -, mais le souffle spirituel qui leur a donne naissance. 
Aujourd'hui comme autrefois, l'architecture consiste a batir des edifices 
adaptes a leur destination, au genre de vie des etres qui doivent les habiter, aux 
materiaux dont ils sont faits, au paysage ou ils s'elevent, au genie particulier 
de l'epoque; l'architecrure est donc un art dialectique, resultat d'une sorte de 
conversation franche et honnete entre l'architecte, le client et la matiere 
organisable 53 . 

Le rationalisme de Morisset, toutefois, heritait du Fran~ais Eugene­
Emmanuel Viollet-le-Duc, architecte de la Commission des monuments 
historiques, dont l'a::uvre avait profondement inspire l'historien d'art quebecois, 
qui ne cachait d'ailleurs pas son admiration pour <des idees trop conformes au bon 
sens et a la raison» de «l'homme qui incarna la doctrine rationaliste [ ... } dow§ de 
riches qualites intellectuelles, d'une puissance de raisonnement et d'une 
independance d'esprit54». Or cette influence fran~aise, qui d'ailleurs motiverait 
l'interet tout particulier de Morisset envers les eglises, etaierait l'ecart qui separe 
The Old Architecture o/Quebec (Traquair) du propos de Uarchitecture en Nouvelle-France 
: le rationalisme «a la franc;aise» qui contaminait Morisset, consolide a travers les 
travaux de Viollet-le-Duc, avait en effet associe l'architecture (medievale) gothique, 
jugee d'abord comme expression du «vrai» architectural, aux origines de la nation 
franc;aise55 . Cela avait, bien sUr, motive la conservation des monuments ecclesiaux 
franc;ais; de la a conclure a l'association d'une architecture historique rationaliste et 
d'une expression nationaliste dans l'architecture, il n'y avait qu'un pas, que 
Morisset franchit, en quelque sorte, en conjuguant l'heritage du rationalisme tel 
qu'il s'etait developpe a l'enseigne de la tradition monumentale fran~aise (qui 
n'avait guere d'egards pour l'architecture domestique), d'une part, a celui, d'autre 
part, du rationalisme «Arts and Crafts» porte ici par Nobbs et Traquair et qui, en 
Grande-Bretagne, avait canalise l'essence des pratiques architecturales autour de la 
maison. 

De l'expression rationaliste a la figuration nationale, la maison quebecoise 
ressortit, partant, a des origines: 

Cette architecture [ ... } nous a ete apportee 'au XVIIe siecle par des maltres 
d'reuvre franc;ais. En France meme elle etait deja ancienne, puisqu'elle 
remontait au Moyen-.Age, a l'epoque ou les villes et les gros bourgs 
reconstruisaient en pierre leurs habitations de bois et leurs eglises detruites 
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par les Normands. Et c'est bien l'esprit du style roman qu'on per<;oit dans les 
murailles nues et frustes de nos vielles demeures, dans leurs toitures elancees 
etcoupees de lucarnes, dans leur cheminees monumentales et leurs coupe-feu, 
bref dans leurs proportions massives et leur aspect d' edifices fortifies. 
[ ... } Cette tradition romane, matinee de style Louis XIV, c'est elle qui 
s'implante en Nouvelle-France des la premiere moitie du XVIIe siecle56 [sicJ57. 

Au-dela. du rationalisme qui, parent de celui qui motivait Traquair, inciterait 
l'historien d'art a. decrypter les formes, les dispositifs constructifs et les materiaux, 
la maison, pour Morisset, recelait bien davantage que les des possibles d'un «art 
de construire» forcement actuel : de plus en plus historique - et de plus en 
plus rurale, comme l'appartenance paysanne la commandait -, la maison 
quebecoise possedait des vertus, dorenavant. «Tout le monde est d'accord a. ce 
sujet» ecrirait Morisset en 1945 : «l'originalite de la civilisation en Nouvelle­
France repose sur l'esprit franc;ais le plus pur et l'apport de nos artisans58». 

Les vertus de la maison : de la forme au mythe 
C'est a. cette enseigne que Morisset passerait du rationalisme en architecture, qui lui 
ferait favoriser le style international, par exemple, au regionalisme en histoire de 
l'architecture : coexistaient ainsi, dans son evaluation du paysage construit, une 
creation architecturale internationaliste qu'il convenait d'encourager et une 
architecture <<oationale» qu'il importait de conserver. Le paradoxe est d'autant plus 
important que la valorisation historiciste de «l'architecture en Nouvelle-France» 
conduirait Morisset dans une conceptualisation de plus en plus abstraite de la 
maison : ainsi, alors que Traquair cherchait la «raison» - le pourquoi des formes, 
c'est-a.-dire les motifs d'une edification rati'onnelle localement determinee -, 
Morisset inscrivit la maison dans le flot d'un discours reificateur de la «belle 
ouvrage bien faite» qu'il convoqua en introduction de son Coup d'mil, en 1941. 

Quelques annees plus tard, quand la petite nation eprouvee est en etat· de 
relever ses ruines, la tradition romane brille d'un nouvel eclat; mais elle n'est 
plus tout a fait la meme. Sous l'action persistante du climat et du milieu et 
sous l'influence attentive de plusieurs lignees de constructeurs ingenieux' et 
sensibles, elle se canadianise lentement; elle connatt des proportions nouvelles, 
aussi agreables que les anciennes; elle se pare d'ornements nouveaux, aussi 
simples que ceux d'autrefois, mais marques d'un gout terrien plus prononce. 
C'est rage d'or de l'architecture canadienne59

• 

L'association de la civilisation rurale valorisee par le Quebec duplessiste, de la 
production artisanale promue par les Arts and Crafts et «de nos vieilles demeures» 
etait ineluctable : mais en ce qui concerne plus precisement la maison, le passage 
de la forme architecturale au my the fondateur appelait aussi a. l'identification 
d'origines qui, evidemment, etaieraient la nation, quant a. sa constitution et quant 
a. son origine. Que celle-ci fut franc;aise allait deja. de soi; mais encore fallait-il que 
la nation, comme l'avait demontre le modele franc;ais, rut constituee de regions. 
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Apparurent ainsi, dans le passage de l'ouvrier-artisan a 1'ancetre et, dans la fouiee du 
panorama des populations fondatrices identifiees anterieurement (par Vaillancourt, 
notamment), la «maison bretonne» (associee a la region de Montreal), et la 
«maison normande» (associee a la region de Quebec), qui font encore aujourd'hui 
la fortune des manuels scolaires. Voila que «les premieres habitations [ ... } de nos 
ancetres normands et bretons», celles qu'evoquaient Prefontaine, etaient ancrees 
au sol. 

C'est la volonte, en ce sens, de preciser les sources franc;aises de la maison qui 
motiverait Morisset de nommer les types georeferences autrefois identifies par 
Traquair : aux cotes de la bretonne et de la normande, Morisset designerait 
notarnment la maison anglo-normande et la maison monumentale (qui connaitraient 
une fortune historiographique tout aussi remarquable). Cependant, au-dela des 
similitudes entre les dispositions declinees par Traquair et celles caracterisees par 
Morisset60

, 1'historien d'art precisa et elargit considerablement le corpus de son 
predecesseur, au depart de 1'analyse des maisons elles-memes; Morisset, disciple de 
Focillon, croyait en une vie des formes61

, qui sous ses yeux parlaient de l'histoire. 
Certes, le processus deductif avait ses failles : un peu de la meme fac;on que le desir 
de retrouver des regions dans le Quebec avait provoque le glissement de la maison 
vers le my the, les formes observees par Morisset, ainsi que le systeme des proportions 
qu'il s'attachait a retracer, esquisserent des «styles fondateurs» et des «styles de 
transition» puis definirent, pour l'historien d'art, un cadre referentiel qu'il 
appliqua en retour aux maisons. Ainsi naquit cette chronologie de l'architecture 
domestique au Quebec, maintes fois reprise par la suite, tant pour les datations 
deduites du processus evolutif que pour le vocabuiaire (on remarquera a ce titre 
«1' accent circonflexe») deploye par Morisset: 

Les variantes sont infinies; [ ... J ce sont elles qui assurent l'individualite de 

chaque habitation et constituent le jeu meme de notre architecture 

domestique. Jinsiste sur l'une de ces variantes, l'inclinaison des toitures. Au 

debut, Ies versants de toute toiture se coupent a soixante degres; vers 1800, iIs 

sont a angle droit; cinquante ans plus tard, iIs prennent l'allure d'un accent 

circonflexe aplati. L'inclinaison de la toiture ne sett pas seulement a dater une 

maison. EIle devient une sotte de moyenne propottionnelle; car a mesure 

qu'elle s'inflechit, les autres elem~nts de la maison subissent des 

transformations que j'appellerais volontiers complementaires62
• 

En depit de la relative exhaustivite des analyses de Morisset, la mythification 
de la maison, a laquelle il participait intensement, avait aussi pour consequence d'en 
reduire le corpus imaginaire : si Traquair favorisait les maisons en pierre, 
architecturalement plus achevees a ses yeux, Morisset quant a lui privilegiait la 
maison la plus expressive quant a ses origines artisanales : la «maison quebecoise» 
devenait rurale. Mais il convenait encore d'en preciser le concept mythificateur: c'est 
ce que Maurice Hebert, litteraire membre de la Societe royale du Canada et un 
temps directeur de 1'Office du tourisme du Quebec, entreprit de realiser, dans un 

40 



texte unique qui, s'il ne connut guere une grande diffusion aupres du public, fut 
repris a titre de source par la plupart des historiens de la maison, meme trente ans 
plus tard. 

Du my the au concept: le «style canadien-fran<;ais» 
Le «style», ecrivait Hebert en 1944, «est le visage de l'fune». 

11 n'y a aucun doute que tous les hommes qui ont cree nos demeures 
ancestrales, leur imprimant des signes qui leur sont propres, representent une 
aspiration vers l'art, et une realisation de cet art; bref, un esprit et une 
technique, une science active daublee d'un art agreste etonnamment juste. [ ... J 
[Ce style est ne} des souvenirs que nos peres avaient garde de leurs maisons de 
France; et, en outre, de l'adaptation et meme aux modalites des preferences 
particulieres. C'est ainsi que la maison franc,;aise, surtout normande et 
bretonne, s'est canadianisee, montrant au grand jour non seulement une 
meme intelligence du probleme, mais encore des formes inspirees de telle ou 
telle region63

• 

«L'habitation canadienne-frant;aise : une veritable expression de civilisation 
distincte et personnelle», article fortement colore par les travaux d'inventaire et 
par le style de Morisset64, est un plaidoyer en faveur de l'affirmation culturelle 
du Quebec : Hebert y proposa la «maison canadienne-frant;aise» comme 
solution a l'eclatement de la societe, en opposant notamment, sur la base 
de l'argumentation rationaliste de Morisset, la «simplicite, [la} convenance, 
[l'}exactitude» de l'architecrure canadienne-frant;aise au «complique et au 
pretentieux65 » . 

Au-dela plusieurs precisions apportees aux dispositions anterieurement 
observees -les larmiers convoques par Traquair, ici «aussi joli[s} que difficile[s} a 
expliquer», par exemple - et a la regionalisation amorcee par Morisset, l'histoire 
de la maison devint ici une sorte d'hymne national, dont la poetique serait, 
etrangement, decodee litteralement par plusieurs successeurs; ainsi faut-il lire, 
dans le texte d'Hebert, l'un des fondements (Morisset, invoquant le travail des 
charpentiers de navires, en avait propose un autre) de cette mystification associant 
la «maison quebecoise» aux pilotes66

, voulant meme certaines maisons quebecoises 
construites a partir de coques de navires renversees : «Les maisons sont longues, les 
pieces du bas, spacieuses», ecrivait Hebert. «On dirait des vaisseaux de bois du 
temps jadis, qui auraient atterri au cours d'une bourrasque67 »: 

Surtout, alors que Traquair souhaitait fonder un art d'edifier, Hebert 
pretendait a un mode d'habiter: 

[Le probleme du logement} est un probleme economique, mais surtout social, 
et qui n'est pas san se poser devant nous, Canadiens franc,;ais, avec une 
particuliere brutalite, parce qu'il touche de si pres a la famille et que de celle­
ci C •.• J dependent natre survivance et natre rayannement dans la vie 
canadienne rotale. 
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{ ... J Et puisque, de fa~on generaie, l'habitation influe si intimement sur l'etat 
physique et moral de nos families, pourquoi n'entreprendrions-nous pas 
d'etudier et de mettre a point les plans de belles, bonnes et de solides maisons 
familiales68

• 

La maison quebecoise nourrissait des lors le panegyrique d'un home absolu : c' etait 
moins comme objet de recherche que comme l'illustration d'un discours que la 
maison, foyer de l'homme canadien-fran~ais, passait du statut de production de 
«1'homme-attisan» de Morisset a celui d'un veritable incubateur de vertus 
nationales: 

Tous les Canadiens fran<;;ais authentiques [. .. J se rencontrent ici avec nollS. Ce 
que nollS voudrions determiner en nos compatriotes, ce n' est pas uniquement 
la volonte de construire [. .. } une maison canadienne-fran~aise, mais de 
repandre ( ... } ce que nollS avons appele l'evangile de cette maison69. 

La maison quebecoise, devenue emblematique a travers les travaux de Morisset, 
etait dorenavant une abstraction vouee a accommoder le recit nationaliste. 
Qu'Hebert n'evoque ni maison urbaine, ni exemple montrealais est probant, de 
surcrolt, des balises de ce recit; puis, comme 1'absence d'illustration dans le 
texte d'Hebert le revele en quelque sorte, la «maison-concept» avait dorenavant 
une existence autonome. Apres que 1'histoire de l' architecture ait ete isolee de 
l'histoire de l'art, comme le requerait l'analyse rationaliste du processus 
d'edification, 1'histoire de la maison se dissociait de 1'histoire de 1'atchitecture : la 
«maison-concept» etait un home, peut-etre, un habitat, mais surtout la connotation 
systemique d'une vision de la societe quebecoise qui, sans trop changer dans les 
decennies suivantes, ne trouverait dans la maison que 1'echo de speculations a 
caractere plus ethnologique qu'architectural. 

De l'objet qu'on explorait a l'embleme qu'on sait 
Abstraite, la maison quebecoise servirait donc desormais comme illustration de 
theses diverses qui, si elles auraient pu enrichir le corpus des connaissances sur la 
maison elle-meme, evoluerent plutot independamment, constituant un cadre 
d'interpretation plus dense, certes, mais qui ne nourrit guere la maison elle-meme, 
dontle portrait objectal semblait desormais acquis. Deux ouvrages illustrent de 
telles applications de la maison : Uhomme et l'hiver au Canada, ecrit pat Pierre 
Deffontaines en 19571° (fig.3), puis La civilisation traditionnelle de <<!'habitant» aux 
XVII' et XVIII' siecles, publie par Robert-Lionel Seguin en 197371. 

La maison comme habitation: la these du conditionnement climatique 
La premiere difficulte provoquee par ce mode d'analyse, allant d'une these 
postulee vers une maison qu'on connaissait encore peu, s'imposa au geographe 
Pierre Deffontaines : la maison quebecoise, qu'il voulait pour soutien de la 
these - deja depuis longtemps adoptee par les geographes - de l' adaptation 
climatique, se revela un sujet assez decevant. De fait, parti d'un «modele» qu'il 
attribuait aux «Vieux Pays» repartis selon le decoupage regional de la France 
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(Bretagne, Vendee, Normandie, Poitou, Saintonge), Deffontaines tenta de 
decrypter quelque «evolution» dont i1 aurait pu lier l'apparition aux variations 
du climat. En vain : en analysant les specificites identifiees par Traquair et Morisset 
(la forme du larmier, la galerie, par exemple, qui cette fois «acheva[it} de donner au 
toit sa meilleure forme pour l'hiver72»), Deffontaines dut conclure : «Ce n'est pas 
seulement par l'aspect exterieur du logis que la maison canadienne ressemble aux 
autres maisons d'Amerique du Nord. [ ... } Vne adaptation plus etroite aux rigueurs 
de l'hiver aurait pu conduire a une tout autre solution. [ ... } Le fait est que toutes 
Ies maisons actuelles de l'Amerique du Nord presentent, du Labrador a la Floride, 
de curieuses analogies 73» . 

Les observations de Deffontaines, comme le prescrivait d'ailleurs l'orientation 
thematique de son ouvrage, se limiterent surtout aux usages qu'il tentait d'accorder 
aux dispositions observees par ses predecesseurs en interrogeant les «habitants». 
Ainsi pouvait-il declarer, par exemple : «I1 arrive qu'avec le developpement du 
tourisme estival, les habitants se retirent completement dans ~eur maison d' ete, en 
leur cuisinette et louent aux estivants americains leur maison d'hiver plus soignee74». 
L'approche avait deux corollaires : d'abord, celui d'une maison de plus en plus 
abstraite, dont les contours flous, destines a illustrer l'habitat plutot que 
l'architecture, a l'enseigne d'une sorte «d'ambiance de climat», ne pouvaient guere 
etre rendus que par quelques dessins, eventuellement vaguement georeferences 
«<maison avec une cuisine d'ete [ ... } lIe aux Grues, sur le Saint-Laurent75 », par 
exemple). Ensuire, la maison etudiee comme habitat, par des enquetes menees 
aupres d'habitants, accreditait la vision, manifestee par Hebert, d'une «maison 
canadienne-franr,;aise» encore vivante, comme devaient l'etre ses traditionalistes 
habitants; cela, evidemment, confinait la maison a sa stricte expression rurale, seule 
garante de l'authenticite de l'enquete ethnographique. Vne figure en serait 
dorenavant temoin, identifiee par Deffontaines : celle de la maison de bois sur 
«solages» (sic), resultante de l'adaptation de la maison en pierre originelle et 
symbole par excellence, a l'aune romantique, de la rusticite du Canada: franr,;ais. 

Cet a priori methodologique voulant l'habitant pour temoin d'un habitat 
transmis de generation en genetation, evidemment, conduisit Deffontaines a 
quelques errements : le syllogisme voulant que le «bficheron» habite une maison 
en «troncs d'arbres non equarris», meme trente ans apres que Traquair ait dementi 
la popularite des <<log houses», compte parmi ceux-Ia. Mais si l'ona, depuis, 
reproche a Deffonraines un manque de rigueur76, c'est surtout par illusion 
retrospective; l'inquietude scientifique du geographe l'ayant conduit a renier sa 
propre these, il c~nvient davantage de le cred'iter d'un legs important, cdui d'un 
conditionnement climatique explicite, qui permettrait aux successeurs de motiver 
Ies transitions observees par Morisset, et qui justifierait une figure homogene de 
la maison quebecoise, rurale, en bois, a galeries, ete. 

Bref, la maison, dont on assumait Ies dispositions formelles, jouait 
dorenavant le role d'un decor, revelateur de «Ce que Des hommes} appellent 
'l'histoire' [qui} est le fait bien plutot de leurs disputes intestines que de leurs 
combats contre Ies elements77 ». 
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La maison comme illustration de la tradition 
La lutte de l'homme contre l'hiver etait done l'une de ces scenes a travers lesquelles 
s'ecrivaient l'histoire, scene que l'on pouvait retracer et dont le decor dominant 
etait la maison; restait done a preciser les configurations de la «maison 
traditionnelle» commandee par cette these. Ce fut le travail de Robert-Lionel 
Seguin, en reponse a Morisset, vingt ans apres que celui-ci ait deplore que «les 
pieces aurhentiques qui decrivent [la maison} - devis et marches de construction 
entasses par dizaines de milliers dans les archives judiciaires et les minutiers, n'ont 
pas encore ete l'objet de recherches methodiques et constantes78». D'abord dans La 
maison en Nouvelle-France79 , puis dans La civilisation traditionnelle de «l'habitant» aux 
XVII' et XVIII' siecles, Seguin entreprit d'appuyer les «intuitions» enoncees par 
Traquair, Morisset et Deffontaines sur des ecrits archivistiques. Partant done des 
dispositions prealablement identifiees (galeries, toiture, ete.) et de la regionalisation 
instiguee par Morisset, Seguin put ainsi declarer : «La colonie laurentienne 
comprend les importants secteurs de Quebec et de Montreal, avec celui de Trois­
Rivieres comme region mediane. Cette demarcation favorise l'adoption de deux 
principaux types d'architecture rurale [le type normand et le type breton}, 
comptant deux ou trois variantes chacun8D». 

Certes, a la lumiere des marches, des devis et des inventaires depouilles, la 
maison preidentifiee acquit une precision etonnante81

, illustree au demeurant par 
les cliches plus nombreux, desormais, de l'Inventaire des ceuvres d'art. Cependant, 
plus precise, la maison restait la meme. Ainsi la maison urbaine qu'identifiait 
Traquair, «maison montrealaise ( ... } de la Basse-Bretagne» que Morisset disait 

coune, massive, presque aussi profonde que large, flanquee de cheminees 

robustes et de coupe-feu, construite en gros cailloux noirs ou de ton rouille noyes 

dans un epais mortier blanc, percee de fenetres exigues et souvent pourvue de 

lucarnes, semblant surgir de terre comme une forteresse domestique82 
•••• 

se raffina dans la meme voie, puisque, comme le proposaient les theses des 
historiens que Seguin consulta, 

La situation differe a Montreal [ ... ]. Le colon y mene une lutte sans merci. 

C'est pourquoi la maison montrealaise prend l'aspect d'une petite forteresse 

domestique. Carree, massive, flanquee de lourdes cheminees, elle est construite 

de gros cailloux des champs, noyes dans le mortier. Les carreaux, qui crevent 

les murs, se derobent sous d' epais contrevents bardes de fer. Ce sont autant de 

meurtrieres par OU on canarde l'Agnier en quete d'un scalpe. C'est plutot la 

demeure construite a la bretonne83 • 

Puis, entre 1968 et 1973, la meme «maison de Montreal» devint celle OU 
l'indigene [ ... } mene une lutte sans merci. Sous cet imperatif, la maison 

montrealaise prend l'aspect d'une petite forteresse domestique. Carree, massive, 

flanquee de lourdes cheminees, elle est construite de gros cailloux des champs, 

noyes dans le mortier. Les carreaux, qui crevent les murs, se derobent sous 
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d'epais contrevents bardes de fer. Ce sont autant de meuttrieres par ouon 
canarde l'Agnier en quete d'un scalpe. Cette derniere demeure est plutot 
d'inspiration bretonne84• 

Etudiee en archives et non plus «sur le terrain», la mai~on definie sur la base 
des travaux de Traquair et de Morisset devint, litteralement, la maison de la 
nouvelle France: voila pourquoi Seguin documenta le vocabulaire des marches par 
le biais du Dictionnaire Universe! du Fran~ais Antoine Furetiere, ouvrage publie en 
1701, ce qui le conduisit a identifier (parfois a tort) des dispositions qu'il attribua 
aux maisons de la Nouvelle-France, dont la francitude fut ainsi, a rebours, attestee. 
Par exemple, en hybridant la galerie de Furetiere, «lieu couvert d'une maison plus 
longue que large, qui est ordinairement sur les ailes, ou 1'on se promene85 » et une 
«Galerie du Coste de la Riviere ... » evoquee dans le devis de certains ouvrages 
realises en 1691 a une maison de la rue Saint-Paul, a Montreal, Seguiri. conclur a la 
presence, au Canada, de la galerie de l'outre-Atlantique; eut-il eonsulte aussi 
Charles-Augustin D'Aviler (1691), qu'il n'aurait peut-etre pas confondu le 
portique ouvert auquel se referait sans doute le devis avee l' espaee habitable, 
interieur, que designait Furetiere en arriere-plan du vocable «lieu couvert» et dont 
Seguin ne retint que la position «sur les ailes», concluant qu'un portique ouvert 
devait done se situer sur la face laterale de la maison. 

L'erreur - de meme que celle qui fit oublier a Seguin que les documents 
archivistiques qu'il consultait deerivaient bien davantage 1'exception que la norme 
qu'il voulait demontrer - importe certes moins que l' orientation de 1'historiographie 
de la maison quebecoise que confirmait 1'a'!uvre de Seguin. «L'ethnohistoire» qu'il 
fondait, en effet, transposant la maison dans l'habitation, confinait la forme 
architecturale (acquise) a l'expose des pratiques et des usages de «l'habitant», 
veritable phenix de 1'affaire. Et en depit du fait que la plupart des documents qu'il 
depouilla patiemment concernaient, naturellement, des batiments urbains, la 
maison que Seguin en induisit etait resolument turale : apres Deffontaines qui 
1'avait voulue en bois, e~ apres Morisset qui, vieillissant, y decouvrait les vertus de 
1'habiter campagnard, la maison canadienne-fran~aise, devenue cette abstraite 
«maison de Nouvelle-France», n'etait plus qu'un embleme justifiant des recherches, 
non plus sur la forme de la maison, mais bien quant a l'approfondissement de 
l'imagerie convoquee. Depouillee de l'analyse des pratiques, des materiaux ou des 
constructions dans laquelle aurait pu 1'inscrire une histoire de 1'architecture plus 
vaste, la maison existait maintenant independamment de la forme architecturale, 
du paysage ou de tout autre indice reconnaissable par la contemporaneite; un 
fauteuil, deux armoires, un lit, une commode et un poele pouvaient etre les seules 
illustrations de cette «habitation», ainsi declinee : 

La maison; Le luminaire; Le combustible; Le fournil; Le cellier et la glaciere;' 
Le hangar et le grenier a grain; Le four; La laiterie; Le caveau a legumes; Le 
puits; La latrine86• 
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La maison du peuple 
Leffort, certes louable, de Seguin dans les archives, qui un temps fit de la maison 
une illustration des preuves documentaires de l' expose qui avait, jadis, motive son 
interet, etait en fait bien plus qu'un detour de 1'avancement des connaissances qui, 
encore en 1973, perpetuait une lecture des annees 1940. 

Depuis 1'Homme et l'hiver de Deffontaines, la constitution emblematique de la 
maison, encadree par les travaux de Gerard Morisset qui avait dirige l'Inventaire des 
aiuvres d'art jusqu'en 1969, avait conduit la Commission des monuments 
historiques a recommander le classement de plus d'une soixantaine de maisons 
«rurales»; celles-ci, ajoutees au parc des maisons «urbaines» classees a Quebec, 
formaient un corpus de plus de cent specimens offerts, en principe, a une analyse 
plus approfondie de la maison. !:importance croissante de ce corpus par rapport a 
1'ensemble des edifices proteges (les maisons «rurales», a elles seules, depasseraient 
la centaine' en 1976), s'etablit en parallele d'une multiplication d'etudes 
ponctuelles sur le sujet87

• On eJ? compte une bonne quinzaine entre 1957 et 1972, 
parmi lesquels les travaux notables - quoique publies en anglais, ce qui peut-em; 
affaiblit leur impact dans cette historiographie introvertie de la maison 
«canadienne-frans;aise - des Alan Gowans et John Bland, a tout le moins, 
auraient pu, croirait-on, engendrer une relecture actualisee de lamaison, alimentee 
par tant de points de vue et eclairee d'exemples dorenavant identifies; 1'analyse un 
peu plus tardive de Peter Moogk88 quant aux pratiques constructives qui 
sous-tendaient la maison en Nouvelle-France aurait aussi pu temoigner d'un 
redeploiement des problematiques. Mais entre-temps, aussi, le Quebec Cottage, 
hybride entre patrimoine et tourisme89

, avait definitivement revetu la connotation 
de la «maison turale», titre d'une brochure promotionnelle signee a la fin des 
annees 1950 par Gerard Morisset90; meme au-dela de 1959, 1'aura paysanne de la 
maison quebecoise semblait destinee ala resurrection bien plus qu'au renouveau. 

Incarner l'Homo quebecensis91 

En 1972, Michel Lessard, «historien et professeur dans un Centre de formation des 
maitres de Quebec», comme le proposait la biographie en quatrieme de couverture 
de son Encyc!opedie des antiquites du Quebec, publiee 1'annee precedente, commit (en 
collaboration avec Huguette Marquis, qui signa 1'illustration de ce deuxieme 
ouvrage de Lessard) l' Encyclopedie de la maison quebicoist?2 qui reconsacra l' embleme, 
en avant-propos a tout le moins : «s'il est un lieu ou la maison reste un element 
majeur dans le patrimoine d'un peuple», y apprit-on, «c'est bien au pays du 
Quebec». 

Lessard, repondant de 1'ideologie quebecoise de son epoque, entreprit de 
consacrer la maison comme phenomene populiste, en une sorte de nivellement de 
<<la maison de l'artisan» de Morisset. Annons;ant la dedicace de la Maison 
traditionnelle au Quebec, catalogue de restaurations qu'il publierait deux ans plus 
tard93 - «Mon maitre a moi, c'est le peuple», citation de Mikis Theodorakis-, 
Lessard ecrivait en effet, des les premieres pages de l'Encyc!opedie, ce leitmotiv qui 
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colorerait ses analyses: «La maison quebecoise n'est donc pas la consequence de 
quelque systeme stylistique ou architectonique mis en branle par une elite 
intellectuelle mais la concretisation de plans artisanaux surgis tout droit des couches 
populaires qui ont fa~onne le pays de leurs mains, a ses debuts94». 

A cette premisse s'ajoutait ceUe-ci, qui serait tout aussi determinante quam 
aux assises du regard nostalgique, maniere XIX', pose sur le «bon vieux temps»: 

Il nous apparait normal d'insister sur l'abiitardissement de nos realisations 
architecturales domestiques avec l'arrivee du XXe siec1e ou, pendant une 
cinquantaine d'annees, une reaction aux styles traditionnels, l'experimentation 
de formes nouvelles { ... } gacheront completement le visage jadis homogene et 
esthetiquement beau de nos villes et villages { ... }95. 

Quelques chercheurs ont, depuis, denonce les failles de l' ouvrage96; mais si 
elle ne peut depuis, aux yeux de cerrains, pretendre a une avancee majeure de la 
science, l'Encyclopedie connut, au sein de la population qui re~ut l'embleme, une 
fortune critique telle que les «savoirs» qu'elle mettait en branle continuent de 
nourrir, aujourd'hui, l'enseignement sur la maison. La nostalgie du passe que sa 
lecture stimule, qui caracterisait 1'epoque et qui, dans certains milieux, perdure, 
peut sans doute etre creditee pour 1'affection populaire que 1'ouvrage suscita; cela, 
qui justifie qu'une histoire de «1'invention de 1'embleme» s'y attarde, permet aussi 
d'expliquer les associations symboliques tissees par Lessard et Marquis. De fait, les 
premisses ideologiques de 1'Encyclopedie ne laissaient guere de choix a ses auteurs. Il 
s'agissait de reunir la figure d'un «peuple» deja bien campe dans l'imaginaire 
collectif de ces annees, d'une part, et la figure d'une «maison» dont les travaux 
anterieurs, depuis Traquair, avaient a leur maniere detaille les tendances. Ainsi, 
justifie par la prose de Morisset dont il citait la phrase «Et c'est bien 1'esprit du 
style roman qu'on per~oit dans les murailles nues et frustes de nos vieiUes 
demeures», Lessard entreprit d'abord, a contrario de la «concretisation des plans 
artisanaux» qu'il convoquait, de decliner «les grands styles [qui} toucheront d'une 
fa~on particuliere certains modeles de demeures comme nous avons pu le verifier 
en parcourant la province97 » : roman, mais aussi «gothique», «renaissance», 
«baroque», «rococo», «neoclassique», «renouveau classique», «eclectique» et 
«moderne», presentes a renforts d'arcs boutants et de villa Rotunda mais sans 
relation aucune avec la maison en question, devaient donc permettre de «verifier», 
au Quebec, la presence d'une stylistique inventee outremer pour les besoins de la 
taxinomie architecturale du siecle precedent. 

e est donc ami-chemin d'une difficile requalification de l' objet-maison et de 
la portee des travaux qui l'avaient precede que Lessard consacra la maison 
quebecoise comme le fait d'une typologie stylistique dont les figures, nees de la 
«vie des formes» qui motivait Morisset et destinees pareillement a encadrer une 
chronologie des exemplaires, resurgissent encore occasionnellement dans les 
manuels d'histoire et les brochures d'interpretation. La maison quebecoise y est, par 
exemple, d'influence fran~aise et d'esprit normand ou d'influence anglaise et de 
type «cottage anglo-normand» ou monumental98 ; «1'architecture domestique 
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quebecoise99» demeurant evidemment, depuis Deffontaines, le fait de «l'hiver, de 
la cadence climatique du froid et des nouvelles habitudes de vieIOO». 

Plus simplement, Lessard, cette fois justifie par les travaux du genealogiste 
Godbout - publies un demi-si~de plus tot -, posa la source de toute chose: Bretons 
et Normands, pour l'essentiel, auraient implante en Nouvelle-France quelque 
tradition fran~aise. Et si, verifiant les donnees de l'immigration, Lessard 
s'interrogea quant a l'exactitude de la donne voulant que «clans la region de 
Quebec, la maison ancestrale comporte des caracteres normands alors que celle de 
Montreal emprunte davantage aux modeles bretons101», ce ne fut que pour detailler 
le phenomene : «N'y aurait-il pas, ecrivit-il, d'autres regions fran~aises qui auraient 
aussi joue pour beaucoup dans l'elaboration d'un modele quebecois qui apparalt fin 
XVIII'? 102». Deux grands modeles, de toute fa~on, apparaissaient d'emblee : 

Des confins meridionaux de Normandie, tout pres de Patis, le Perche a sans 
doute joue plus qu'on ne le croit dans notre paysage architectural ancestral, 
surtour dans la region de Quebec [. .. ]. Ces maisons longues et basses, un carre 
en pierre, avec leur toit a pignon allonge, leur cheminee centrale, l'adjonction 
de petits blltiments imbriques au corps de logis principal { ... ]. De la 
Normandie, mais peut-ttre aussi de l'Eure, du Maine et Loire [. .. }, nous 
heriterons de la maison dite en pavillon ou a toit en croupe, a quatre eaux, 
comme il s' en trouve encore de beaux specimens dans la region de Quebec103 . 

La relativisation n'alla guere plus loin: quant a la «maison de Montreal», apres 
comparaison de la maison Lorrain de Laval-des-Rapides, repertoriee en 1927 par 
Pierre-Georges Royl04, avec le des sin de sa coauteure Huguette Marquis d'une 
«chaumiere bretonne», Lessard se borna a citer Morisset: 

La maison montrealaise, courte, massive, presque aussi profonde que latge, 
flanquee de cheminee robuste [sic} et de coupe-feu, construite en gros cailloux 
noirs ou de ton rouille noyes dans un epais mortier blanc, perce [sic] de fenttres 
exigues et souvent pourvues [sic] de lucatnes, semblant surgir de terre comme 
une forteresse domestique nous vient directement de la Basse-Bretagne, de 
l'Anjou et du MainelOl

• 

Ainsi, quoiqu'il ait pretendu a une cerraine exhaustivite par rapporr a ses 
predecesseurs, en poussant l'analyse de la maison jusque dans le xx· siecie 
immediat et jusqu'aux formes «modernes», Lessard ne se detacha guere du cadre 
d' analyse des chercheurs de toutes origines (historiens, geographes, ethnologues, 
ete.) qui l'avaient precede. Plus encore: par rapporr aux etudes a diffusion plus 
restreinte qui le devan~aient immediatement, Lessard effectuait un pas en arriere, 
en s'attachant, sous pretexte de vision globale, a la demonstration d'un cadre 
d'analyse loge a une enseigne ideologique qui datait de plus de trente ans. C'est, 
par exemple, dans la foulee de Deffontaines et de Seguin qu'il interrogea les 
dispositions de la «maison-bloc» et de la «maison-cour», celle-Ia, comme 
Deffontaines l'avait remarque, «suivant [ ... } des influences normandes et d'autres 
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regions du Nord-Est de la France, d'ou partiront nos peres» et caracteristique d'une 
fa~on «d'eparpiUer les batiments nombreux, specialises, populaires, notarnment en 
Scandinavie1°6». La sempiternelle variable du «perron-galerie pour servir de lieu 
intermediaire entre l'hiver et la chaleur interieure [ ... }» reapparut aussi, ainsi que 
les larmiers, «a peu pres inexistants dans l'habitation d'esprit fran~ais [qui} 
prolongeront le tait pour chasser loin des murs [ ... } les eaux de fonte et de 
pluie!07»; a defaut d'originalite, cela permit d'ailleurs a Lessard de conclure a une 
disposition typique de «l'habitation d' esprit fran~ais» dont «1' absence de larmier 
signifie done une inadaptation108 ». 

L'adoption du cadre d'analyse, des variables et de la plupart des conclusions 
de ceux qui l'avaient precede, mis a jour dans le contexte de la reviviscence 
ruralo-nationaliste des annees 1970, conduisit ainsi au portrait lessardien (?) de la 
«maison quebecoise» 

[ ... } qui voit le jour entre 1780 et 1820, selon les regions [et} sera adaptee, 

non seulement au climat, mais au territoire et aux mceurs des gens. 

Cette maison qui reussit, l'hiver, a conserver un micro-climat interieur presque 

parfait pour l'etre humain, devient vite un feu, une chaleur, une etape 

d'amitie dans le froid. En pleine tempete de poudrerie, a la larnpe a l'huile de 

phoque, ou a la chandelle, on chante le printemps, l'ete, l'arnour et on danse. 

Il semble que la periode 1780-1820 soit une sorte d'age d'or pour notre 

peuple sur differents plans. [. .. }. Pour une fois, nous pouvons etre nous­

memes. Et l'architecture n'est qu'une des spheres a etre touchees par cette 

nouvelle vigueur!09. "" 

Ainsi prescrite, la forme accommodait taujours le meme my the, selon les 
memes rapports : «La rupture [ ... }, la volonte de rester soi-meme, malgre tout, 
la Berte et la persistance de la tradition1!O» expliquent cette 

maison quebecoise [qui}, tout co?1me les mod~les precedents d'esprit franc;ais, 

est empreinte d'une grande simplicite et suit des proportions agreables. Il 

s'agit en fait d'un modele dont le carre est bien degage du sol sur un solage de 

pierre. Les murs gouttereaux sont plus eleves et les cheminees ont ete allegees, 

soulagees de l'allure monumentale observee dans les modeles precedents. Le 

toit a 45°, en forme d'accent circonflexe, avec son larmier de plus en plus 

debordant et protecteur, est perce de lucarnes harmonieusesll1
• 

Trente ans apres Morisset et un demi-siecle apres Traquair, la maison, ainsi, 
apparaissait litteralement emprisonnee dans un modele ideologiquement 
conditionne, dont !'inflation ne pouvait conduire, en ce qui concerne la maison 
elle-meme, qu'a l'observation circulaire «d'effets» declines anterieurement. De plus 
en plus abstraite, en ce qu'elle ne devenait que le terrain d'application de «savoirs» 
precon~us, la maison-embleme de l'imaginaire collectif s'enfon~ait aussi de plus en 
plus dans un passe lointain, telle chant du cygne d'une nation en perditionll2 dont 
on la voulait pour incarnation ultime. Dans le temps, elle avait fait place, selon 
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Lessard et Marquis, a trois types d'architecture : «une premiere de creation, une 
seconde d'imitation et une troisieme de consommationl13 », le meilleur de ces 
mondes etant evidemment celui OU 

La vue porte jusqu'a la ligne d'horizon, que 1'on soit dans une chambre a 

coucher, dans la cuisine, la salle a manger, le salon, le vivoir. On peut tres bien 

lire son journal pres du feu de foyer, l'hiver, et regarder les traversiers entre 

Quebec et Levis descendre les glaces. On peut aussi prendre 1'aperitif par un 

beau soir d'ete et lever la vue sur le Chateau Frontenac illumine. Ou mieux, 

prendre sa douche en visionnant les skieurs du centre de ski tout pres. 

Rocailles, jardins, arbres, ajoutent a la douceur de vivre et accentuent le 

charme du lieu1l4
. 

La maison quebecoise habitait dorenavant Disneyland. 

De la maison normande a la maison normande 
Dans l'esprit qui commandait donc de documenter plus avant une maison dont on 
savait les contours, semble-t-il, depuis Morisset, Georges Gauthier-Larouche, apres 
avoir signe un memoire de mal'trise en geographie sur le sujet en 1967, publia en 
1974 les resultats de sa these de doctorat : ce ftit l'Evolution de la maison rurale 
traditionnelle clans la region de Quebecll5 (fig.4). Les epithetes du titre, de meme que 
ceux de L'ivolution de la maison rurale laurentienne qui presentait sa maltrise, sont 
particulierement probants quant au contexte en cause, de meme qu'au regard de 
l'objet qui s'etait precise avec le temps. Entre le Quebec Cottage et la maison rurale, 
ressurgie a l'enseigne d'une Laurentie dont on ne pouvait ignorer la connotation 
my thique1l6 

, un volontarisme nationaliste s'etait interpose qui, s'il en appelait a la 
perpetuation des paradigmes qui avaient beni son berceau, dans les annees 1940, 
exigeait aussi desormais des chercheurs qu'ils contraignent le champ de leurs etudes. 
L'evolution ... est une «etude ethnographique»; elle ne concerne plus qu'une 
expression particuliere de l'architecture domestique, ecartee de l'urbanisation (celle 
qui, par exemple, avait pour Traquair colore la maison de Montreal), extraite de la 
globalite d'une production architecturale biitie aussi d'eglises, de couvents, ete., et, 
partant, extirpee de l'epoque a laquelle on la referait, dont elle etait pourtant 
d'emblee le timoin117. • 

C'est au meme titre que les wampums ou que les poeles a trois ponts que la 
maison s'averait ici un objet de folklore, «marque la plus visible de la presence de 
l'homme a la surface de la terre1l8». Les donnees objectales - celles qui, par 
exemple, auraient etaye l'histoire de l' architecture de la maison - comptaient 
beaucoup moins que l'appareil systemique qui poussait plus avant l'association de 
la maison et de l'expression du «peuple». 

11 est donc irreprochable que l'historiographie etablie par Gauthier-Larouche 
ait ignore d'emblee les travaux de l'architecte anglophone Ramsay Traquair, posant 
que «ce n'est qu'en 1925, avec Marius Barbeau, que commencerent les recherches 
serieuses sur l'architecture traditionnelle du Canada fran~ais119»: Traquair se 
retrouva infeode a Barbeau qui, posant le diagnostic ethnologique de la disparition 
de la societe traditionnelle, aurait invite Traquair a documenter, a ses cotes, 
l'objet folklorique qu'etait l'architecture de l'Ile-d'Orleans. 
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figA Georges Gauthier-Larouche, Evolution de la maison rurale 
traditionnelle dans la n'igion de Quebec (etude ethnographique), 
QU~b«, Les Presses de l'Universjt~ Laval, 1974 
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La methode convoquee par Gauthier-Larouche s'inscrivait dans la foulee de 
celle de Robert-Lionel Seguin : les documents, precedant la maison dans l'ordre 
d'analyse, tisserent un systeme de datation dans lequelle geographe inscrivit les 
dispositions architecturales dont il observait la «transcription». Cet ceuvre 
archivistique considerable, qui nourrit l'etude de moult details, permit par 
exemple a Gauthier-Larouche d'affirmer, sur la base de l' «Inventaire des biens de 
Jean Gagnon», qu'on «peut [ ... J constater que le pieuetait largement utilise dans 
les situations economiques precaires»; en revanche, «quant.au pieu a coulisse, il est 
tres rare. Robert-Lionel Seguin n'en mentionne qu'un exemple pour l'annee 1697 
a l'1le Sainte-Therese120». En arriere-plan de telies descriptions fort detaillees, 
cependant, l'objectif restait d'un tableau'de l'evolution morphologique, sorte de 
remanence de la «vie des formes» qui inspirait Morisset; c'est dire qu'encore une 
fois on appliqua a la maison une lecture etablie a priori, qui bien sUr conduisit, a 
nouveau, a la repetition des parametres enregistres anterieurement. Dans cette voie, 
l'analyse coloree par le vocabulaire de la geographie marqua l'appartenance de son 
auteur a la discipline qu'avait exercee Deffontaines : la maison fut ainsi etudiee sous 
l'impact de sept «conditionnements» dont la determination erigea le modele, celui 
de la maison rurale laurentienne. «La maison et le conditionnement physique (a 

l'exception du climat)>>; «La maison et le conditionnement climatique (le pole 
repulsif)>>; «La maison et le conditionnement climatique (le pole attractif)>>, parmi 
d'autres titres, sont des exemples probants. Ainsi la maison rurale devint-elle plus 
que jamais un type, une sorte de construction abstraite nee de la verification du 
conditionnement climatique et antropomorphique - exterieur a la maison12l. 

Gauthier-Larouche s'inscrivait, certes, dans un courant d'avant-garde de 
l'etite inteliectuelle; limpide quant aux systemes deductifs qui fondaient sa 
methode, sorte d'hybride de la vie des formes de Morisset et de l'ethnohistoir~ de 
Seguin, il paraissait aussi bien conscient du mecanisme de representation a l'origine 
de son objet d'etudes. L'historiographie qu'il en etablit, ainsi que la periode 
couverte, quoiqu'inegalement, par son travail - il analyse jusqu'aux «maisons 
quebecoises» produites au lendemain d'un concours d'architecture du gouvernement 
provincial, en 1942 - en sont des exemples probants, de meme que la derniere 
phrase de son ouvrage, qui vaut d'etre citee, temoigne de ce qu'il etait parvenu, 
dans une certaine mesure a tout le moins, a contourner les pieges du nationalisme 
ruraliste (qui n'etait pas pour autant etranger a l'existence de son objet d'etudes): «Bien 
que le phenomene du 'retour aux sources' ne soit pas particulier au Quebec, ni 
propre a l'architecture, il exprime ici la nostalgie de nos racines rurales et la fuite 
impossible de notre condition urbaine actuelie. Apres cette periode de pietinement 
[ ... J, la culture quebecoise devrait redevenir active122». 

En revanche, ce phenomene de representation qu'il posait et que, d'aiUeurs, 
il n'etudia guere davantage, arrivait en aval d'une configuration preetablie, 
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assumee, dont Gauthier-Larouche ne se detacha pas plus que ses predecesseurs123. 
Ainsi Gauthier-Larouche tomba-t-illui-meme dans le piege qu'il avait tendu; car 
le couple «origine / evolution» qu'il posa, a la base de toute chose, etait celui-Ia 
meme qu'il avait denonce chez ses predecesseurs historiens d'architecture. Le 
«probleme de 1'evolution», selon Gauthier-Larouche qui y consacra un chapitre, 
«comptend, en effet, deux aspects d'une meme realite : le nombre de formes 
architecturales apportees de France et enracinees dans la vallee laurentienne, et le 
processus de ce phenomene124». Voila ce qui incita le geographe a documenter plus 
avant une «origine» dont on connaissait deja trop bien les contours : «la forme 
medievale importee au Canada» - c'est le titre du premier chapitre de 
l'Evolution ... - dont il retra~a 1'exemple : «La Mulotiere», maison construite ... 
en Normandie. L'analyse - «forcement succincte puisqu'elle est le fait d'une 
photographie125» - permit a Gauthier-Larouche de conciure, a. 1'origine du 
developpement qui occuperait les pages de son ouvrage, a. ... 

La ressemblance de La Mulotiere avec les plus anciennes maisous de la region de 

Quebec [ ... } remarquons d'abord, parmi ses principales caracteristiques, l'angle 

du pignon du corps principal par rapport a l'angle de l'appentis, dont la presence 

meme est remarquable, un peu plus faible que celui du corps principal et qui 

atteint au moins soixante degres. L'acuite de la pente du toit est url detail majeur, 

car lorsque nous comparerons nos premieres maisons avec La Mulotiere, nous 

verrous qu'il s'agit d'un trait specifique de la forme evolutionnaire au Canada126
• 

Epilogue 
La «maison normande» en laquelle Gautruer-Larouche avait espere preciser l'origine 
identifiee par Morisset etait en fait, on le sait aujourd'hui, une longere, c'est-a.-dire 
que 1'asymetrie en laquelle on aurait voulu voir survivre des origines medievales, au 
Quebec, tenait a. une succession d'agrandissements realises dans le temps127. On a 
aussi, depuis, explique les differences entre les «maisons cle la region de 
Montreall2B» et les «maisons de la region de Quebec129», par des raisons plus 
proches des motifs invoques par Traquair que d'un vouloir de regionalisme ne en 
France au debut du XIX' siecie et importe ici clans les formes (maisons normande 
/ bretonne) qui ont marque 1'historiographie : la «maison bretonne» dont Morisset 
evoquait le souvenir - qu'il tenait de son sejour en France - a elle-meme ete 
remise en question, nommement en Bretagne, ou on situe desormais son apparition 
dans un XIX' siecie tardif. Bref, du general au particulier, jusque dans ces fameux 
larmiers et verandas qu'il conviendrait peut-etre de rattacher a. quelque influence 
suisse130, il y a bien longtemps que la maison n'a plus ete l'objet d'une histoire de 
l' architecture. 

11 y a bien longtemps, ainsi, que la maison n'a plus ete mise en contexte, avec 
l'histoire, avec le monde, ou avec les pratiques de construction, par exemple, dont 
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on a depuis documente certaines configurations canadiennes l3l ; pour la plupart des 
Quebecois, la categorisation typo-stylistique etablie par Morisset et reprise par 
Lessard sert encore a categoriser les maisons, orphelines d'une histoire de 
l'architecture qui a emprunte d'autres voies, depuis. Mais emprunter a une 
taxonomie du XIX' siecle pour dire d'une maison qu'elle est «anglo-normande» 
ou «d'esprit frans;ais», c'est encore n'avoir rien vu de la maison; toute typologie est 
une abstraction, une surdetermination normative de la forme. D'une certaine fas;on, 
ce qui etait utile (au regard de la formation) a 1'architecte Traquair est devenu un 
piege pour les historiens presses de «dater». 

Il n'est donc nullement surprenant que le sujet se soit plus ou moins eteint 
apres le referendum sur la souverainete du Quebec de 1976. Dernier ouvrage en 
date sur la question, celui de Paul-Louis Martin132 , a bien propose, apres avoir 
brievement denonce quelques-uns de ces errements sur lesquels nous sommes 
revenus ici, d'ecrire 1'histoire de «la maison, essentiel humain». Mais le travail de 
recherche de 1'historien et ethnologue, realise dans la tradition de «1'ethnohistoire» 
de Robert-Lionel Seguin, ne s'est guere davantage detache des archives: Trois si'ecles 
d'architecture populaire au Quebec (a 1'echelle de la region mauricienne, a laquelle 
1'ouvrage se limite, en depit de son titre) est une histoire dite «de 1'architecture 
populaire» dont les sources - marches, inventaires, documents iconographiques, 
reuvres literaires et «traces materielles133» - excluent a toutes fins pratiques 
l'architecture, c'est-a-dire les maisons. A defaut d'un renouvellement des 
problematiques, des fondements methodologiques ou des modeles, la «maison 
quebecoise», certes emblematique, s'est diluee dans un solvant ideologique 
pendant que ses contours, de plus en plus flous, ont continue de repeter les 
parametres cognitifs edictes par le discours sociopolitique des annees 1930 et 1940. 
Bref, la maison a perdu le contact avec la realite. 

Cette schizophrenie de la maison quebecoise masque un probleme corollaire, 
plus grave encore: la consecration nationaliste et ruraliste qu'elle connote, comme 
embleme, ne pourra plus longtemps satisfaire aux sensibilites d'aujourd'hui. Des 
lors, tout le savoir accumule, tous ces exemplaires que 1'on a classes, toutes ces 
dispositions et ces documents que 1'on connart certes mieux maintenant sont 
menaces d'oubli, a moins que 1'on ne rehabilite 1'ideologie qui a guide jusqu'ici 
leur utilisation; ou a moins que 1'on oublie plutot cette maison «normande» ou 
«bretonne» pour retrouver, par-dela 1'embleme, cet objet dont le caractere identitaire 
ne pourra survivre que s'il est mis a jour. En regard d'une societe qui se represente 
desormais mieux par des paysages que par des symboles, le contextualisme qui s' est 
epanoui dans les annees 1960 pourrait, a cet egard, fournir quelques pistes 
methodologiques a une analyse plus pertinente du paysage auquel la maison 
participe certes de plein droit; prendre en compte les avancees de 1'histoire de 
1'architecture dans d'autres domaines (concernant d'autres types architecturaux, 
notamment) ou dans d'autres pays (sur 1'habiter frans;ais, par exemple) permettrait 
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peut-etre, a cet egard, de retrouver un sens a la maison. Car de la maison-embleme 
ainsi conceptualisee pendant la Seconde Guerre mondiale, il ne restera plus bientot 
qu'une signification rendue desuete, tel un simple drapeau, du fait d'un mode de 
commemoration qui n' a plus cours : mais dans un Quebec moins rural et moins 
attache aux origines de quelconques peuples fondateurs, la maison, une fois decede 
l'embleme, continue d'exister. EIle peut done, crayons-nous, renaltre et revenir sur 
terre, se liberer de cette historiographie qui l'a mythifiee ... 

LUCNOPPEN 
et 

LUCIE K. MORISSET 
Departement d'etudes urbaines et touristiques 
Universite du Quebec a Montreal 
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128 Ace sujet, lireLue NOPPEN, «Des maisons pour un autre hiver»; et «Naissance d'une 
cite», dans Pour le Christ et pour le Roi, Yves Landry (dir.), Montreal, Art Global et Libre Expression, 
p.136-44 et 166-76. 

129 Voir Lue NOPPEN, «Le developpement d'une arehitecrure traditionnelle», dans L:art du 
Quebec au lendemain de la Conquete (1760-1790), Quebec, Musee du Quebec, 1977, p.127-35. 

130 NOPPEN, «La maison quebecoise». 
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131 Sans doute faut-il mentionner a ce sujet le travail de MOOGK, Building a House in New 
France. Mais cet ouvrage, s'il a l'interet de s'interesser veritablement a la maison, reste le fait d'une 
recherche menee en archives, peu confrontee au terrain et qui, par consequent, continue de poser la 
«maison connue» comme une abstraction, tout a fait independante des exemplaires qui parsement 
encore le paysage du Quebec. 

132 Paul-Louis MARTIN, A la fafon du temps present. 

133 L'auteur convoque a ce titre <<les immeubles deja classes ou reconnus a titre de biens 
culturels (16 immeubles), puis en reperant d'autres maisons par l'intermediaire d'associations 
volontaires [ ... ]. On a ainsi ajoute une quinzaine d'immeubles, en totalite ou en partie bien 
conserves». (Ibid., p.21-22). 
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Summary 

THE MAISON QUEBECOISE 
The Construction and Deconstruction of a Symbol 

T his article traces the history of the maison qutbicoise, an architectural entity 
that has long since become an emblem. We suggest in this article that the 

"heritage" association (often with strongly nationalistic overtones) of the maison 
qutbicoise has turned it into a symbol rather than an object of architectural study. 
However, the history of how the house took on symbolic meaning has seldom 
been analyzed; most of the many works on Quebec architecture published since 
1940 have supported the conceit without questioning the problematic 
framework that surrounded the first discussions on the maison. 

At first it was primarily architects who were interested in what would 
become of the maison qutbicoise, especially Fernand Prefontaine and then Percy 
Nobbs and Ramsay Traquair in particular. The latter two, of Scottish descent, 
researched the origin of the house and were influenced by the ideology of the 
Arts and Craft Movement, which required creative producers to draw 
inspiration from the land and its resources. Traquair wrote that "to discover 
what suits Canada, it is necessary to engage in a minutely detailed study of 
Canada rather than Rome." It was standard theory for many rationalist 
geographers at the time to uphold that architecture should be appropriate to 
the climate and to the country. That position is easily confirmed in the notes 
and descriptions produced at the end of the 1920s by this McGill Professor of 
Architecture and the "McGill Boys" whom he trained. Traquair's interpretation 
of the Quebec house was published in 1947 in his book The Old Architecture of 
Quebec and his attitudes were entiched by Marius Barbeau's work on French­
Canadian traditions. Traquair's interpretations of the subject of the maison 
would prove not only its specificity and that of French-Canadian culture, but 
also the French origins distinct to French-Canada. 

Traquair, like Nobbs and Prefontaine, was primarily preoccupied with 
encouraging an art of building that respects its geographical context, even if 
this approach ran counter to prevailing Beaux-Arts architectural theories. In 
fact for Traquair, whose understanding was influenced by his formal education, 
the maison qutbicoise would remain an object of times gone-by. Its adherence to 
the past was linked to contemporaneity only insofar as it demonstrated 
geographic suitability and he thus gave it the designation "Quebec Cottage." 
The case of the French-Canadian house was quite different: it was referred to 
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historically rather than geographically and appeared more as a contemporary 
object whose survival and reproduction was to be encouraged. Thus named, the 
French-Canadian house conveyed values associated more with traditional 
landscape than with architectural forms. The legacy of New France or of the 
French-Canadian style, the maison quibicoise of Quebec's Duplessis era would 
thus slip subtly into an abstract world where the formal configurations that 
Traquair detected and, although greatly outlasting their creator, would matter 
less than the surrounding discourse that became its mainstay. 

In this vein, Gerard Morisset, one of the researchers who succeeded 
Traquair in the quest for the specificity of the house, set out the first and the 
most important guidelines for the "maison-sujet" (house-subject). It had the 
advantage of being enriched by a nationalist discourse on its history, calling 
attention to its relationship to architectural history and a specific landscape. 
However Morisset, like Traquair, thought of the house within the general 
framework of systemic architecture that did not isolate the house from other 
architectural types. Thus in 1949, his Uarchitecture en Nouvelle-France proposed 
an integrated panorama of an objective landscape related to the geographic area 
previously identified by Traquair; a landscape in which historic development 
would constitute Morisset's leitmotif even more than its precise configurations. 
This ambiguity of an art object, studied in its concrete forms bur nevertheless 
projected into abstraction through historical conceptualization, distinguishes 
Morisset's discourse as much from that of his predecessors as from his numerous 
successors and emulators. Morisset's rationalist legacy that derived particularly 
from Eugene-Emmanuel Viollet-Ie-Duc in France was important for his 
introduction of the association of rationalist form and national expression. 
Consequently Morisset, the victim of a historicist enhancement, had to both 
"identify" the origins of the French-Canadian house and codify the national 
aspect of the area where it was imposed, a place like all countries that was 
comprised of regions. At the outset, and while critically revising Traquair's 
work, Morisset wanted to make more specific the French sources for the house 
and this motivated him to refer to the geographical types Traquair had earlier 
identified. In this manner, Gerard Morisset "invented" the Norman house and 
the Breton house - of which there is a boundless critical wealth -as well as the 
English-Norman house and the monumental house, which have an equally 
ample historiography. Through the myth-making discourse he created primarily 
by his "founding styles," Morisset (who also a follower of Focillon) remains one 
of the last in Quebec to have truly enriched the architectural history of the 
house. To him we owe the chronology of Quebec domestic architecture; his 
evolving process, his dating and his vocabulary have been used almost to the 
point of plagiarism. But since the 1950s, most writing on the house has been 
indifferent to its socio-historical context and to the motivations that effected 
Morisset's work. 

65 



Nevertheless and in spite of the relative exhaustiveness of Mori ss et's analysis, 
the mythicizing of the house also produced a reduction in the imaginary corpus. 
If Traquair furthered the cause of the stone house by finding it architecturally 
more advanced, Morisset gave greater importance to those domestic buildings 
where artisanal craftsmanship was most meaningfully expressed. In this way, the 
maison quebicoise became almost irremediably rural. From this situation to one 
where the house became a symbol and evaporated into an abstraction adapted to 
the nationalist concerns of the time, there was only one step that historiography 
quickly overcame. An article by Maurice H€bert entitled ''L'habitation 
canadienne-frans;aise: une veritable expression de civilisation distincte et personnelle" 
("French-Canadian Dwellings: the true expression of a distinct and unique·society) 
provides the evidence. From now on, neither the urban house nor the Montreal 
example described in the article illustrate the specificity of the house; and the 
only analysis stemmed from descriptions of the objective particularities 
that Traquair and Morisset had already identified. The history of the house was 
thus dissociated from the history of architecture: the "house-concept" became 
the systemic connotation of a vision of Quebec society in which accounts of the 
house would be simply speculations of a more ethnological than architectural 
nature. This would not change greatly in the following decades. As an abstraction, 
the maison quebicoise now served to illustrate various theses. However if these 
enriched the body of knowledge about the house, they evolved independently 
and certainly made its interpretative framework denser, but this hardly 
benefits the house itself as its objective portrayal seemed to have been 
already established. 

In the 1960s and 1970s, the transforming of the house from an architectural 
entity to a symbolic object was supported by the work of G€rard Morisset, who 
was in charge of the Inventaire des reuvres d'art until 1969 and who led the 
Commission des monuments historiques to recommend classifying more than 
sixty "rural" houses. Added to the stock of "urban" houses already listed in 
Quebec City, these buildings formed a corpus of over a hundred specimens, 
theoretically presenting a more detailed analysis of the house. The significance 
of this corpus of protected buildings increased at the same time as studies 
highlighting the subject multiplied. Some were able to create an updated reading 
of the house, sustained by many viewpoints and enlightened by further examples. 
However these writings were not widely circulated in comparison to the 
propagation of the myth surrounding the house and they hardly affected the 
rustic aura of the maison quebicoise that had continued to survive all this time. 
Such symbolic readings were influenced as much by populist interpretations of 
the features Traquair and Morisset had identified as by the vagueness of the 
ethnological discourse that was taking hold. The house was used to illustrate a 
tradition and scarcely any more information was given about it as an architectural 
entity than what was already known at the beginning of the Second World War. 
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Hampered by a more or less outmoded ruralist and populist ideology, the 
maison qutbicoise gives the impression today of having been thoroughly 
examined, although we hardly know any more about this symbol than when the 
first studies were produced. Although the less-curious may believe that the 
historiography is complete and that the problems of the beginning of the 20th 
century are perennial, the historic houses survive. Declining interest in this 
field could mean a loss of appreciation for this corpus of Quebec cultural 
material of which such buildings form a significant part. In the spirit of 
encouraging a revised vision of the the maison quibicoise, this article surveys the 
studies produced since 1910 by looking at the work of Ramsay Traquair, Gerard 
Morisset and Maurice Hebert, then Pierre Deffontaines, Robert-Lionel Seguin, 
Michel Lessard and Georges Gauthier-Larouche among others. The article also 
focuses on the tribulations of the "Quebec Cottage" in New France that 
becomes the "maison canadienne-frans;aise" (French-Canadian house), "maison 
laurentienne" (Laurentian house) or "maison d'esprit frans;ais" (French-style 
house). The hermeneutics dwell on the ideological motives that sometimes 
directed discovery and at other times repeated the established characteristics of 
the house. This situation continued until it became merely an abstraction 
immersed in the past and was thus made into an emblem, dissolving into an 
outdated socio-political discourse that has since been forgotten. In other words, 
this article, which could just as well have been titled" Why is the house 
Norman - or Breton for example?" sets out to extricate the maison quibicoise 
from the 'commemorative mode because such a negative motif is no longer 
relevant. 

Translation: Janet Logan 
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fig·2 PauJ-f:mile Borduas, Gris argenr I Le Cham de la pierre. 1956. 
huile ~ur wile, 113 le 145 cm, colI. ID Bank Financial Group, Toronto. 
(Photo: TO Bank Financial Group) 



A. 

LES ILES NOIRES ET GRIS ARGENT, 
DEUX TABLEAUX DE BORDUAS 
Histoire de titres 

Produits a Paris, en 1957, les tableaux Les lies noires et Gris argent font partie 
d'un groupe d'oeuvres qui n'avaient jamais pu etre identifiees, comme le 

declare Frant;ois-Marc Gagnon. Nous utilisons le titre Gris argent, teI que for­

mule par Borduas, plutot que le titre Gris d'argent mentionne par Gagnon'. 

C' est tout recemment que ces wiles furent retracees par l' auteure2
• 

Histoire cl'un tableau 
Le chercheur qui tente de reconstituer l'a!uvre d'un peintre est souvent confronte a 
la situation suivante : ou bien les archives mentionnent un titre d'a!uvre qu'il 
n'arrive pas a retrouver, ou bieD. il a connaissance d'une a!uvre sans en connaltre le 
titre. Rappelons, a titre d'exemple de l'une et de l'autre de ces situations, le cas du 
tableau Abstraction verte (1941) de Borduas, dont tous les chercheurs travaillant sur 
l'reuvre de cet artiste ont entendu parler. Longtemps ce tableau etait reste 
introuvable. Les peripeties entourant l'histoire de cette toile sont relatees par 
Franc;ois-Marc Gagnonl • Le paradoxe tient au fait que, durant toutes ces annees ou 
l'a!uvre etait consideree comme perdue, une photographie noir et blanc, non 
identifiee du tableau, se trouvait parmi les papiers de Borduas! 

Le cas que noilS abordons dans cet article est un peu du meme genre. 
Travaillant sur le theme des lIes dans l'a!uvre de Borduas, noilS avons ete intriguee, 
lors de notre recherche, par la mention d'un tableau intitule Les lies noires. Or, ce 
titre n'apparalt dans aucun catalogue et aucun article de la critique ne le concerne. 
Son existence tenait done, au depart, a une preuve tenue : sa mention n'apparait 
qu'une seule fois dans les ecrits de Borduas4

• Il s'agit d'une lettre, en date du 6 avril 
1958, adressee a MarthaJackson de New York, OU Borduas remercie la galeriste de 
lui confirmer l'achat des «deux 80F retenus l'ete dernier», soit «Gris argent» et «Les 
lies noireh>. Mais voici, la consultation des fonds d'archives depositaires des 
documents de Martha Jackson, soit la New York Public Library, le Smithsonian 
Institution et le State University of New York at Buffalo, se revelait vaine. Il nous 
parut que le destin du tableau Les lies noires etait lie a celui de Gris argent et il nous 
semblait alors que l'enquete a entreprendre pour localiser ces a!uvres erait semee 
d'ecueils, ne permettant aucun espoir. C'etait sans tenir compte des donnees 
contenues dans cette lettre du 6 avril 1958, laquelle, lue attentivement, se revele 
plus riche de renseignements qu'il n'y paralt a premiere vue. 
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Tout d'abord, on y apprend les dimensions des toiles impliquees dans la 
transaction grace a la designation «80F», soit «80 figures» (114,3 x 145,4 cm). 
Cette indication fait reference a un systeme de designation des dimensions des 
formats en «unite de prix-surface», utilise par Borduas a Paris. Il s'agit done de 
deux tableaux de grand format6• De plus, cette lettre fait reference a des tableaux 
ayant ete «retenus l'ete dernier». Or, on peut deduire d'une lettre datee du 25 
juillet 1957, de Borduas a Donald W. Buchanan de la Galerie nationale du Canada, 
Oll il mentionne avoir vu Martha Jackson «hier» (c'est nous qui soulignons) que 
celle-ci a quitte la capitale franc;aise le 24 juillet 195T. Ce document constitue 
notre terminus ad quem: une indication de datation de ces deux tableaux : il faut 
qu'ils soient d'avant juillet 1957. Cette lettre d'avril1958 nous apprend, en outre, 
dans quel ordre le peintre a inscrit dans ses «dossiers» les toiles retenues par la 
galeriste de New York: «1° Gris argent» et «2° Les lies noires». Enfin, detail non 
negligeable, au deuxieme paragraphe de ce document, Borduas demande a Martha 
Jackson de preciser quand elle desire «recevoir ces deux tableaux», attendant ses 
instructions pour proceder a leur expedition. 

La reponse de Martha Jackson, en date du 14 avril 1958, est un document 
important pour notre enquete (fig. 1). Annonc;ant sa venue a Paris, du 19 au 26 mai 
1958, elle recommande au peintre «de reserver (sic) les deux tableaux pour moi 
dans votre atelier. ]'espere d'en choisir deux ou trois des ceuvres nouveaux, (sic) 
aussi». Ceci laisse entendre que les achats courants et ceux de 1957 seront expedies, 
ulterieurement, en un seullot. Ces directives participent, sans doute, d'un souci 
d'epargne : en limitant les envois, on reduit les conts d'expedition. 

Et voila le moment precis Oll Gris argent et Les lies noires disparaissent! Aucun 
avis d'expedition subsequent ne mention ne leur envoi par Borduas. Cette 
«disparition» de deux tableaux semble inexplicable. Surtout quand on sait a quel 
point Borduas est rigouteux dans la tenue des fiches et dossiers concernant ses 
ceuvres : il fait preuve d'une discipline dont sa correspondance fourmille 
d'exemples, quant a la precision de ses activites plumitives et comptables. Et, de 
fait, seuls des «dossiers-tableaux» tenus avec rigueur expliquent qu'il suive a la 
trace la circulation de ses ceuvres8• Toutefois, meme si nous ne relevons aucun avis 
d'expedition mentionnant les toiles recherchees, si nous consultons les listes 
d'envois emis par le peintre, nous notons, le 29 mai 1958, suite a la visite de 
Martha Jackson a son atelier, que Borduas lui expedie un lot de sept tableaux de 
differents formats9• Et cet avis d'expedition montre, e.n tete de liste, deux «80F», 
soit Le Chant de la pierre (1956) et Silence instantane(1957). 

Notre curiosite etait piquee par la similarite des dimensions des «80F» avec 
nos deux tableaux. Cette similarite pouvait-elle signifier autre chose? Naus 
inclinans a croire, et proposons de demontrer que les titres Gris argent et Les lies 
noires furent modifies suite a des discussions survenues lors de la visite de Martha 
Jackson a l'atelier de Borduas, en mai 1958. Saulignons, tout d'abord, que si les 
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fig. 1 Lettre du 14 avril 1958 de Martha Jackson a Paul-Emile Borduas, 
document extrait du Fonds d'archives de la MarthaJackson Gallery depose a la 
State University of New York at Buffalo. (Photo: David Anderson, State 
University of New York at Buffalo) 

« SOF » sont de grands formats, ils sont, aussi, des tableaux assez cherslO. Et on peut 
penser que, bien que «retenus» par Jackson it l'ete 1957, celle-ci en differe de 
quelque mois et l'expedition et le paiement, en raison de la situation financiere 
somme toute assez fragile de sa galerie de New York. 11 semble que de «grands 
travaux» executes a cette galerie, it l'automne 1955" mais, aussi, des frais d'hopital 
«considerables» dus a une maladie de Martha Jackson, entralnant une perte 
des ventes '>, aient erode le budget d'operations de la galeriste new-yorkaise. La 
correspondance du peintre confirme, selon nous, cet etat de faits : le 15 janvier 
1957, Borduas en est reduit a envoyer un «S.O.S.» pour obtenir un paiement dfi 
par J ackson 13. Aussi, a deux reprises cette precedente'4 . D' ailleurs, Martha J ackson 
avouera, le 27 novembre 1957 «We owe you some money but have sold nothing 
of yours and are having a financial sttuggle'5 ». 
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fig.) Paul-tmilt Borduas, us fles noires I Silence insranram!, 1957, 
huilt sur milt, 11·1 x 145 cm, Collection de Power Corporation du Canada! 
the Collection of Power Corporation of Canada, MonrrhJ. (PhOto; Power 
Corporation du Canada) 



Mais, pour comprendre comment survient, techniquement, le changement 
de titre des toiles Gris argent et Les ties noires, il importe de faire notres les 
comportement et raisonnement de Borduas. Et, c'est essentiellement grace a la 
mise en parallele de deux documents, soit la lettre de Borduas du 6 avril 1958 et 
1'avis d'expedition du 29 mai suivant, que nous pouvons expliciter les «glissements» 
de titre de ces O'!uvres. Il nous semble que, dans un premier temps, en avri11958, 
pour identifier les tableaux «retenus» plusieurs mois plus tot par Martha Jackson, 
Borduas consulte son dossier «Jackson» ou est notee la transaction impliquant, en 
juillet 1957, «la Gris argent» et «20 Les ties noires». Quelques semaines plus tard, en 
mai 1958, suite a la visite de Jackson a son atelier, au moment de lui expediefson 
lot d'acquisitions, le peintre se reporte de nouveau au dossier «Jackson» et, suivant 
1'ordre chronologique des tableaux retenus, inscrit sur 1'avis d'expedition d'abord 
les titres modifies des 80F : Gris argent devient Le Chant de la pierre (fig. 2) tandis 
que Les ties noires s'intitule Silence instantani(fig.3)16. Puis, 1'artiste complete la liste 
des toiles a expedier avec les acquisitions courantes faites par Jackson, soit les 
tableaux dates «1958», dont Fence and Defence. Notre affirmation s'appuie sur le fait 
que le dernier tableau mentionne sur l' «Avis d'expedition» du 29 mai montre un 
titre anglais, soit Fence and Defence (1958)17. Or, on sait que Borduas ne paralt pas 
habile a s'exprimer en anglais, et, sauf de rares exceptions, ecrit exclusivement en 
franr;ais a ses correspondants anglophones18

• Illui etait d'autant plus difficile de 
composer un titre comportant un jeu de mots tel que «Fence and Defence». 

D'ailleurs, les rares exemples de titres anglais dans 1'0'!uvre de Borduas nous 
paraissent, chaque fois, lies a une intervention anglophone, comme c'est le cas, par 
exemple pour Sea Gull, 1956 (Musee des beaux-arts du Canada), et Mushroom, 1957 
(Musee des beaux-arts de Montreal). Ainsi, le titre Sea Gull serait dfr a 1'influence 
de R.H. Hubbard de la Galerie nationale puisque, lors de 1'envoi de ce tableau, 
Borduas lui ecrit que 1'expediteur «vient de prendre le tableau que vous avez 
choisi, lors de votre visite a 1'atelier'9». Quant a Mushroom, comme 1'explique 
Franr;ois-Marc Gagnon, il aurait rer;u son titre en fevrier 1958, au moment de la \ 
selection par la Galerie nationale des O'!uvres canadiennes a presenter a 1'Exposition 
universelle de Bruxelles20

• 

Mais notre argument tient aussi au fait que le changement de titres, leur 
modification et leur multiplication pour un meme tableau, constitue une pratique 
courante chez Borduas. A titre d'exemple, relevons que Utle enchantie, 1945, dite 
aussi 2.45, fut d'abord intitulee UEti du diable, Utle du diable et tie approchif1

; le 
titre Quelque part clans les Alpes devint Sous le vent de !'tIe, 1947, ou 1.47, ou 
Automatisme 1.4722; Bonaventure, 1954, porte aussi le titre Coups d'ailes a 
Bonaventurf3. Chaque titre correspond a une lecture plausible de l' O'!uvre, le titre 
etant donne apres coup. On ne saurait expliquer les raisons entourant cette prati­
que, meme si on peut soup~onner que divers facteurs jouent, ici, un role. Notre 
enquete entralne une constatation : les tableaux Gris argent (1956) et Les ties noires 
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(1957) ne fiuent pas «perdus», les titres en furent modifies. Et, il s'avere que, 
inscrits sous leur appellation originale l'espace d'une breve mention, les titres Gris 
argent et Les lIes noires offrent, selon nous, deux mondes bien differents. 

Un univers particulier 
Cette identification de deux ceuvres de Borduas, guidee, au depart, par notre quete 
des lIes noires, nous amene a. analyser, d'abord, la toile Gris argent, ou Le Chant de la 
pierrrl\ tableau OU Borduas propose une vue etonnante. Mentionnons que le titre 
Gris argent offre, selon nous, une analogie frappante avec le vif-argent, nom ancien 
du mercure. Il s'agit d'un metalliqulde d'un blanc argente caracterise du fait qu'il 
est le seul metalliquide a. la temperature ordinaire. Utilise en metallurgie, pour 
former des amalgames dans l'extraction de 1'0r et de l'argent, il bout a. 357°C et se 
solidifie a. 39°C. Avec une telle evocation il semble que Borduas nous entraine dans 
un espace mysterieux. 

Gris argent offre une construction etablie sur «I' opposition des verticales et 
des horizontales25 » selon une composition OU des formes simples, rudimentaires 
meme, s'organisent selon une grille virtuelle irreguliere, toute en decrochements. 
Les taches colorees, noires ou blanches, touchent, tour a. tour, a. la peripherie du 
support, s'ordonnant tres librement, comme dans une dynamique de l'incontrolable. 
C'est un travail entierement execute a. la spatule, ou le peintre etale puis ramene le 
pigment, selon qu'il travaille le fond noir d'une profondeur insondable ou s'emploie 
a. soulever, comme autant de depots de minerai, l'affleurement morcele des larges 
taches blanches marquees de trainees de couleur cadmium, etroitement pressees de 
modulations de gris, impregnees et rechauffees de saillies de couleur rouge vif, ou 
pointe la flamme d'accents jaunes. 

L'equilibre de ce tableau tient donc autant a. cette opposition des verticales et 
horizontales, a. la distribution de la couleur dans l'aire picturale qu'a. l'audace du 
coup de spatule. Et, 1'0n peut croire, d'abord, que cette representation de taches 
colorees offre une vue verticale, paroi ou elevation de la matiere raboteuse et 
bidimensionnelle evoquant les strates irregulieres de quelque vieux mur. Nous 
croyons, toutefois, que Borduas propose, ici, une vue foudroyante participant d'une 
perspective inattendue, vertigineuse, atteignant des limites inusitees26

• C'est le lieu 
d'une tension, ou les particules du pigment, comme des depots sedimentaires se 
transforment. Et, indifferemment, des plus humbles calcaires, fer ou pierre, jusqu'a. 
l'argent precieux, la matiere opere son mystere. Des lors, la montee des masses 
colorees dans le plan nous apparalt comme autant de particules de la «matiere» en 
action, OU des formes se c6toient, se fendillent, s'interpenetrent pour se combiner 
et se solidifier enfin. Nous sommes dans le domaine de l'infini, au cceur du Temps, 
c'est-a.-dire dans un fond sans fond aux profondeurs insondables, la. ou emerge la 
vie, au cceur meme de l'energie, de la «Matiere27». Cristallisant le rapport silencieux 
des forces elementaires de la nature avec Gris argent, Borduas propose une vue de 
«la matiere mysterieusement animee de l'univers28». 
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Franc;ois-Marc Gagnon ecrit, en se basant sur le titre habituel de Gris argent, 
soit Le Chant de la pierre, qu'il s'agit la de run des premiers tableaux en noir et blanc 
de Borduas, Oll l'artiste fait «jouer au noir le role d'un fond visible dans les 
interstices du blanc29» Et Gagnon releve, aussi, que cette palette dominee par le 
noir, le blanc et le gris, rehausses de rouge et de jaune cadmium marque, chez 
Borduas, la production des reuvres de 1956, une periode Oll nous retrouvons, 
notamment, Le Digel (fig.4). Le Digel constitue un titre «significati£,O" suggerant 
l'espace Oll s'organisent des poussees et des ruptures, offrant une image presentant 
plusieurs similarites avec Gris argent. Outre la palette identique, cette toile reprend 
l'idee d'une composition basee sur une grille virruelle irreguliere marquee de 
decrochements. EIle montre, aussi, un equilibre assure par la repartition des taches, 
tout autant que par la distribution de la couleur dans l'aire picturale, et, comme 
dans le cas de Gris argent, l'reuvre est executee a la spatule. Toutefois, l'artiste 
organise, ici, le pigment differemment. Sur un fond noir et froid, la spatule ecrase, 
ramasse et depose des empatements creant l' emergence de la tache blanche, lourde, 
noyee de couleur grise: une sorte de relief morcele c;a et la. Vne tache marquee, non 
pas d'affieurements, mais de saillies ou traInees rouges dechirees d'accents jaunes 
creant un effet dramatiqlle particulier. Et, avec une perspective en plongee, nous 
retrouvons l'image de la banquise vue en surplomb, Oll des amoncellements de 
neige et de blocs de glace vont eclater et s'effriter. Ou peut-etre est-ce simplement 
le Richelieu, si cher a Borduas qui emerge ici31, tel qu'aperc;u apres le long repos 
hivernal : a ce moment particulier Oll la riviere, comme «le creur tenebreux de 
l'ablme32» se voit confrontee au mouvement irregulier, imprevisible et tumultueux 
de la debacle. Et nous avons, ici, l'impression d'assister a cet instant precis Oll les 
forces de la nature, apres une quelconque resistance, commencent a se rompre avant 
de s'engager dans une derive assourdissante, Oll emergent des 110rs de glace 
fragmentee. 

Des «lles» d'un genre particulier 
Tel qu'enonce par Borduas, le titre Les tIes noires evoque un paysage mysterieux. Et, 
meme si la pluralite du subsrantif «lIes» associe .la representation a un simple 
archipel, sans precision geographique aucune, l'emoi tient, ici, a ce que l'epirhete 
<<noires» souvent associe, dans nos cultures, a la nuit, a la mort et au deuil, est 
lourdement evocateur33 • Cree dans le sillage de l'abstraction lyrique et de 
l'expressionnisme abstrait, ce paysage est constitue de formes elementaires : sept 
taches s'opposent dans un contraste noir et blanc anime par une «matiere 
palpitante34 ». C'est une composition quasi enantiomorphe, faite de strates 
horizontales etagees sur cinq registres irreguliers. Ainsi, depuis le bas du 
tableau, un premier registre montre deux taches s'ouvrant sur la peripherie du 
support, assoyant la composition. Ensuite, une tache isolee occupe le centre du 
demdeme niveau et amorce le lent mouvement de «derive» qui marque ce 
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fig. 5 Paul-Emile Borduas, L'F;wiie noire, 1957.llUile sur [oiie, 
163)[ 130 cm, don de M. et Mme Lorcie. colI. Musee des beaux-am 
de Momrbl (Photo: Musa. des beaux-arcs de Montreal) 
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«paysage>S». Les taches du troisieme registre se situent de part et d'autre de l'aire 
picturale et repondent au premier registre, tout comme la tache noire du quatrieme 
etage fait echo au deuxieme niveau et continue le mouvement declenche. Une 
septieme tache occupe la partie superieure de la composition: legerement decalee 
vers la gauche, a contretemps du rythme etabli, elle ajoute un element de tension, 
ralentit le glissement des masses, contrebalance et equilibre la dynamique des 
motifs noirs. Ces rectangles geomorphiques, irreguliers, participant de la ligne 
droite horizontale, offrent une rime formelle du format de ce tableau. Ils montrent 
des decrochements suggerant autant le perimerre que le relief accidente de lieux 
insulaires : rochers escarpes sombrant dans la mer ou fragments issus de 
l'eclatement d'une lle-continent. 

Un territoire inconnu s'offre avec Les lIes noires. C'est un espace Oll le pigment 
opaque est utilise dans ses limites ultimes de blanc et de noir. Travaille 
essentiellement a la spatule, ramene, replie et essuye, creant des impasto dans la 
masse picturale, en une modulation lyrique de la couleur, il ordonne la representation. 
Le peintre etablit d'abord les formes noires36 qui semblent, a priori, rabattues dans 
le plan du tableau. Puis, creusant, dechirant ici et la le pigment blanc de tratnees 
grises, le soulevant en une crete legere, ponctuant d'abord a droite, ami-hauteur, 
la limite de l'aire picturale d'un empatement, il frole et cerne de toutes parts les 
plages noires; comme les vagues enserrant une tIe s'elevent un bref instant avant de 
mourir sur le rivage : et on ne peut plus parler de «fond» blanc mais plutot de 
champ blanc. L'artiste s'emploie, ici, a creer un espace troublant, doublement 
profond et doublement lumineux. Participant de la matiere picturale meme, le 
blanc comme le noir creent leur espace propre37

• Les· taches noires sont tributaires 
de l'eclairage environnant s'accrochant au relief du pigment pour suggerer le 
developpement de volumes lourds. Le blanc, participant d'une lumiere peinte, est 
une surface illusoire evoquant la profondeur illimitee de l'eclat du jour. 

L'horizon propose, ici, s'ecarte du conventionnel. Organise selon une 
perspective «eclatee», etourdissante jusqu'au vel.'tige, cotoyant des «limites 
dangereuses38» multi pliant les points de vue tous azimuts, il permet de «lire» les 
taches noires comme les morceaux d'un puzzle sur une surface, ou comme autant 
d'lles39 vues, simultanement, en survol, en elevation ou en contre-plongee. C'est 
dire que se confrontant ou s'ordonnant, le blanc comme le noir affirment a la fois 
la bidimensionnalite de la toile et la profondeur illimitee de la matiere picturale. 
Le triple rythme de ce tableau, engendre par la dispersion des masses flottant dans 
l'aire picturale, l'opposition maximale du contraste chromatique et le jeu du coup 
de spatule, cree un equilibre a la fois fragile et illimite, participant d'une ambiance 
troublante, silencieuse, voire un peu inquietante. 

L'espace ambigu vehicule par Les lIes noires se retrouve dans un autre tableau 
de 1957 intitule L'Etoile noire (fig.5). Ces deux ceuvres presentent, d'ailleurs, 
quelques similitudes et de profondes differences. Tout d'abord, ces toiles caracterisees 
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par un jeu chromatique en fort contraste blanc/noir, double, toutefois, dans le cas 
de L'Etoile noire d'un contraste minimal par l'ajout du brun cotoyant le noir, 
montrent des compositions dont les taches noires SOnt disposees selon un 
ensemble dynamique qu'evoque le titre40

• Mais, avec L'Etoile noire, aucun motif ne 
s'accroche a la peripherie du support, comme c'est le cas pour Les fles noires. De plus, 
deux univers fort differents s'offrent ici. Le titre L'Etoile noire suggere un oxymoron, 
ou l'image d'un astre eteint et fige dans une «nuit» cosmique blanche, alors que 
Les fles noires flottent dans l'immensite fluide d'un ocean de blancheur. 

C'est dire que les tableaux Cris argent I Le Chant de la pierre et Le Degel 
participent d'espaces dramatiques differents. Le premier est un espace troublant, 
suggerant l'image projective de la matiere en transformation, ou metal ou pierre 
adviennent et se realisent pleinement : le lieu silencieux d'une solidification. Tandis 
que Le Degel est un paysage abstrait. C'est le lieu d'une lutte et de ruptures, OU la 
puissance de la riviere opere des grincements, fait craquer, se rompre la neige et les 
blocs de glace, dans une opposition de forces et un eclatement sonores. Pader de 
l'univers, de la matiere ou de la nature, c'est toujours un peu parler de soi, croyons­
nous. Et l'impression de forces mortes/vives vehiculee par ces tableaux participe 
d'une realite puissante, a l'image, selon nous, des tensions vecues par Borduas 
depuis son arrivee a Paris. 

L'exil parisien 
Rappelons, tout d'abord, que le sejour a Paris, amorce le 26 septembre 1955, 
debute mal, sabote par divers contretemps. A son arrivee au Havre, l'artiste s'y 
retrouve «sans bagage» aucun, ses neufs colis etant retenus a la douane jusqu'au 15 
decembre suivant41 ! L'installation materielle du peintre au 19 rue Rousselet, 
qualifie par l'artiste de «sale petit coin parisien42» ou il imagine mal «comment (il) 
pourrait y peindre un seul tableau43 » se'fait peniblement, laborieusement et n'est 

. completee qu'en fevrier 195644• Beaucoup de temps est donc perdu et Borduas s'en 
plaint constamment a ses correspondants4S

• A cela s'ajoutent des frustrations 
d'ordre professionnel. D'une part, ses «bagages» etant retenus a la douane, les 
toiles s'y trouvant ne peuvent etre montrees a d'eventuels acheteurs ou aux 
marchands potentiels. Qui plus est, des «pourpaders» entrepris en vue de joindre 
la galerie Rive Droite achoppent malencontreusement46

• Rien ne semble fonctionner 
pour Borduas. Et cette quasi inactivite de quelques mois est d'autant plus 
angoissante, que l'artiste constate, tres tot, que ses reserves financieres sont «bien 
minces47 »! L'argent file dangereusement. Aussi, meme si des ventes substantielles 
surviennent durant l'annee 1956, est-ce avec vigilance et parfois une certaine 
impatience que Borduas doit veiller a ses comptes, de novembre 1955 a janvier 
195748

• 

Ce sejour a Paris est aussi l'occasion pour Borduas de mesurer a quel point il 
est loin de la famille et des amis. Contrairement a l' etape americaine de 1953-1955, 
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il ne lui est plus possible de faire un «saut» de quelques heures ou de quelques jours 
a Montreal et, meme lors du deces de sa mere en avril 1956, il ne pourra se 
«joindre a la famille49». Le constat, sans cesse grandissanr, de sa solitude50 ;;'eleve 
comme une complainte a travers la correspondance de cette periode51 . Et, malade 
d'ennui, Borduas souffre aussi du mal du «pays52». Pire encore, ce contexte 
particulierement eprouvant entratne bientot divers problemes de sante, 
occasionnes peut-etre par le climat parisien auquel Borduas ne se fait guere, mais 
dus, sans doute aussi, a des conditions pathologiques53. En fait, confronte a trop de 
frustrations materielles, affectives et physiques, Borduas en vient a remettre en 
question sa decision de s'exiler a Paris5\ Oll il a «l'impression de patauger dans la 
merde jusqu'au cou», arriver a peine «a respirer un peu d'air frais55». Aussi, ne faut­
il pas s'etonner de voir l'artiste s'accorder un moment de repit, a l'automne 1956. 

I:escapade italienne 
Une «grande balade» est entreprise par Borduas. Un «long, fantaisiste et 
merveilleux voyage» de six semaines et «huit mille kilometres 56», le conduit 
jusque en Sicile. Grise par la conduite automobile, il circule a «grandes vitesses» 
sur des routes «inconnues et encombrees», Oll il traverse «a ciel ouvert dans le 
soleil ... les plus beaux paysages du monde» et frole de «pres tous les precipices du 
temps et de l'espace57 ». Impressionne et enthousiasme par la beaute de ce site 
insulaire de la Mediterranee, l'artiste se declare «ebloui» par le spectacle de notre 
planete58. Ce periple italien est precede de peu par l'emergence des taches noires 
dans la pratique borduasienne59 alors que la production des tableaux l}Etoile noire et 
Les lIes noires suit de pres, selon nous, le retour de Sicile60. 

Ainsi, avec sa perspective cosmique, l}Etoile noire participe de la griserie et de 
la sensation de vertige ressenties par le peintre durant son etourdissante «balade» 
en Italie. Ce voyage nous paratt etre l'occasion d'un glissement d'echelle spatiale, 
terrestrelcosmique, permettant a Borduas, a partir d'une «prise de possession de 
l'espace a l'echelle du paysage61 », de rejoindre et conquerir un espace «cosmique62». 
Qu'un paysage terrestre soit grandiose au point d'inspirer une prise de possession 
de l'univers a l'echelle cosmique ne doit pas seulement etonner mais emouvoir! 

Ce long periple italien tel que vecu par Borduas, Oll la nature, c'est-a-dire la 
vie meme sans cesse cotoyee, reprend ses droits, a un autre impact, plus profond, 
croyons-nous, et que nous retrouvons dans Les lIes noires. Ce tableau nous semble 
etre une reuvre exutoire. Le lieu, cette fois, d'un glissement d'echelle terrestrel 
interieur, temoignant d'une prise de conscience du peintre. C'est un tableau Oll se 
devoile un univers autre, tout aussi insondable que le cosmos. Et, cet espace-la va 
bien «au-dela du visuel63 ». Maints temoignages sont a l'effet que le «terrestre» 
comme le «psychique» interessent Borduas64

• Aussi, une affirmation a l'effet que 
«nous n'avons plus un aspect de l'univers a amenuiser, mais tout un pan de 
l'univers a decouvrir» nous semble eclairer l'etat mental du peintre, tout comme 
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la declaration selon laquelle «notre Monde n' est deja pas trop grand» nous semble 
aussi aller dans le sens d'une introspection65. Et si, d'une part, c'est tout l'univers 
que le peintre a besoin de saisir66, cet univers terrestre et cosmique inclut aussi 
l'homme, «Depuis le debut il y a l'homme dans un univers insondable67». Et, tout 
aussi insondable, est l'homme et son espace interieur propre. 

Si mysterieux et abstraits que soient ces tableaux, leut contenu, different, 
demeure comme toujoutS, chez Borduas, fortement associatif. Et, alors meme que 
Borduas declare qu'«avec l'experience augmente la soif d'une objectivite 
rigoureuse68 », comme le souleve Gagnon, «cette intention declaree ne correspond 
peut-etre pas toujours a l'intention mise en ceuvre dans ses tableauxG9» et l'artiste 
se plait, d'ailleurs, a repeter que «l'an veritable n'est-il pas celui qui fait la somme 
des experiences de la vie sur tous les plans ?» et declare que «Toujours les miens 
(ses tableaux) semblent faire une synthese emotive d' elements tres nombreux», 
ajoutant que «des lignes, des formes et des couleurs qui n'auraient pas de justifications 
profondes avec le monde exterieur seraient impuissantes a exprimer le psychisme», 
affirmant meme que l'art non figuratif est «une figuration nouvelle!», «plus 
immediate, plus troublante parce que plus au cceur du reepo». 

Sans sombrer dans le «psychologisme», nous pouvons tout de meme, en nous 
basant sur la correspondance et les tableaux analyses, retenir que, durant la 
periode 1955-1957, l'aventure interieure71 du cceur et de l'esprit de Borduas 
semble lourdement menacee : l'espace offert y a tout du vertige! Et, Borduas nous 
transporte dans le champ silencieux de Gris argent, au cceur de la matiere, la ou la 
masse minerale des fragments geologiques en fusion se transforme et se solidifie. 
Ou, encore, le peiritre nous propose l'espace hante par la derive d'lles noires, 
lourdes et steriles. Suggerant l'image d'un maelstrom annihilant, bouleversant72 , 

image d'un «poids morr73», les taches du paysage Les lIes noires iraient-elles jusqu'a 
symboliser74 les pensees sombres et morbides habitant le «monde interieur75 » de 
l'artiste? Un tel jugement des faits serait par trop radical. Nous inclinons plutot a 
croire que t~l un naufrage, Borduas va, tantot flottant, porte par des vagues d' espoir 
et de desespoir76, ou sombrant momentanement, pour ensuite se raccrocher, 
resistant malgre la fragilite constante de sa vie, determine a survivre77

• Aussi, 
peut-on avancer que, crees a une periode d'intenses perturbations, les tableaux Gris 
argent comme Les lies noires devoilent, chacun, un pan intime de l'univers 
borduasien : «un monde dont (on) ne voit pas la fin78». 

LODISE DDPONT 
Montreal 
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Jackson, le 5 juillet 1956, Eerits II, p.848. L'artiste avoue ignorer «combien de temps (il) pourra 
tenin>, lettre a !tenee Borduas, decembre 1956, Eerits II, p.877, et precise ses «prix minimums» a 
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Serits II, p.788, 789, 792, 796, 819. 

55 Lettre a Noel Lajoie, 26 fevrier 1956, Serits JI, p.819. 

56 Expression extraite d'une lettre a Gerard Lortie, 28 novembre 1956, designant le voyage 
de «huit mille kilometres» dont mention detaillee est faite a Bernard A. Bernard le 11 novembre 
1956, Serits JI, p.876 et 868. 
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p.862,864. 

58 Propos enthousiastes tenus a Bernard A. Bernard, 11 novembre 1956, Serits JI, p.868. 
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lettre du 5 aout 1956, Serits JI, p.853. 

60 La datation de L'Etoile noire esr precisee par une lettre a Louis Archambault, en date du 2 
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Gauvreau, 22 decembre 1956. D'autre parr, comme le printemps est aussi 1'occasion d'un «long 
repos», lettre a David A. Gibbs, 8 avril1957, et que fin mai Borduas avoue a Janine n'avoir «pas 
travaille depuis longtemps», il nous semble que la creation du tableau coIncide avec les affirmations 
du peintre se disant, le 15 fevrier 1957 dans une lettre a Claude Gauvreau, «possede du besoin de 
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61 Lettre a Noel Lajoie, 29 novembre 1956, Eerits ll, p.875. 
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63 A Guy Viau, 24 fevrier 1957, Eerits ll, p.909. 
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liberation toujours plus grande des puisances emotives par une connaissanee ... des comportements 
du psychisme», Formulaire rempli pour le Museum of Modern Art de New York, octobre 1954, Eerifs 
ll, p.657 et il ajoure que «Tous (ses) tableaux ne sont faits que pour (sa) propre connaissance», 
Formulaire MOMA, Eerits ll, p.659. Il declare d'ailleurs que « .. .la peinture maintenant devrait etre 
appelee a nous rendre familiers les aSpects encore troublants du psychisme ... » Propos tenus a Judith 
Jasmin, emission radiophonique CaYre/our, Radio-Canada 13 octobre 1954, texte repris dans Eerits I, 
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justifications profondes avec le monde exterieur seraient impuissantes a exprimer le psychisme» car 
«L'arr veritable n'est-il pas celui qui fait la somme des experiences de la vie sur tous les plans», 
«Questions et reponses», 10 avril 1956, Eerits I, p.533, 532 

65 Lettre a MarthaJackson, 30 janvier 1957, Eerits ll, p.898. 

66 Lettre a Claude Gauvreau, 6 decembre 1956, Eerits ll, p.889. 

67 Borduas precise que «Depuis le debut il y a l'homme dans un univers insondable. Oii. 
l'homme n'est qu'une des manifestations de cet univers», «Questions et reponses», Eerits I, p.534. 

68 Lettre a Michel Camus, 13 fevrier 1957, Eerits ll, p.905. 

69 GAGNON, Paul-Emile Borduas 1905-1960, p.424. 

70 Propos tenus en avri11956, «Questions et reponses», Eerits I, p.532, 533, 535. 

71 Coffime l'affirme Borduas, son aventure est «lourdement interieure», «Propos d'atelier», 
Eerits I, p.529. 

72 Borduas souligne que <<la nuit reprend ses droits parfois. Les angoisses du cceur ... en 
profitent trrutreusement» et il lui semble que <<les douleurs du corps et de l'ame soient pleines 
d'esprit», «PtopoS d'atelier», Eerits I, p.527, 526. L'artiste patale inquiet, craint le «jardin d'en face» 
(l'asile psychiatrique), lettre a Noel Lajoie, 10 mars 1956, Eerits II, p.823 et n.70. GAGNON, Paul­
Emile Borduas 1905-1960, p.405, a perc;u le trouble emanant de certaines toiles de 1956-1957, et y 
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73 Expression empruntee a une lettre de Borduas a Noel Lajoie, 29 janvier 1957, Eerits 1I, 
p.896. 

74 l' artiste declare que «nos symboles qui sont l' expression spontanee de notre contact avec 
l'univers, se clarifieront d'eux-memes et resonneront aux plus fines vibrations actuelles», «Questions 
et reponses», Eerits I, p.537. D'ailleurs, Bordus eerit que «l'orgueil se fait si grand. Pour etre 
acceptable ne doit-il pas emprunter les symboles les plus humbles», lettre du ler janvier 1957 a 
Michel Camus, Eerits 1I, p.893. 
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75 Borduas precise que «l'expression du monde interieur n'a pas de sens si elle n'est pas, 
comme toujours, la plus exacte relation possible avec le visible», «Questions et reponses», Eerits I, 
p.534. 

76 En decembre 1955, Borduas constate qu'it en est «quitte pour des vagues d'angoisse et des 
vagues d'espoir, lettre a Marcelle Ferron, Eerits 1I, p.719. 

77 La correspondance de Borduas nous fait decouvrir un homme constamment dechire entre 
le decouragement et l'espoir. Il y declare qu' «apparemment (il) a fait naufrage, en venant ici» (a 
Paris), lettre a Noel Lajoie, 24 novembre 1955; et rantot les nouvelles sont mauvaises, comme en 
temoigne une lettre a Noellajoie, 27 decembre 1955, mais parfois «les nouvelles sont bonnes, lettre 
a Martha Jackson, 11 janvier 1956, Eerifs Il, p.800, 803 et 810. D'ailleurs, le peintre souligne 
que «espoir et desespoir semblent aussi dynamiques l'un que l'autre», «Questions et reponses», Eerits 
I, p.536. Et «le courage d'aller au-dela des soucis devrait poindre avec les premiers bourgeons», 
«Propos d'ateliec», Eerits I, p.529. 1'arriste consiciere, en avril 1956, que «l'avenrure de la conscience 
se poursuit sans deviation. 1'on est ou l'on n'est pas de l'aventure», «Questions et reponses», Eerits I, 
p.534, mais, a l'ete, il avoue etre parfois tente «de tout liicher», lettre a Gise!e Lottie, 7 juillet 1956, 
Eerits 1I, p.851, tout en se declarant «A cinquante ans encore au seuil de l'espoir», lettre a Renee 
Borduas, 29 juillet 1956, Eerits 1I, p.853. Peut-etre dans le but de continuer l'aventure, il affirme qu'it 
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lettre a Noel Lajoie, 19 janvier 1957, Eerits 1I, p.895, alors qu'it annonce, peu apres, chevaucher 
encore ses «chimeres», lettre a Guy Viau, 24 fevrier 1957, Eerits 1I, p.909. 

78 Propos tenus lors d'une entrevue radiodifffusee a Radio-Canada, Carrefour, le 13 octobre 
1954, dont le texte est repris dans Eerits I, p.627. 
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Summary 
1\ 

LES ILES NOIRES ET GRIS ARGENT, 
TWO PAINTINGS BY BORDUAS 
A History of Titles 

F or quite some time, the location of two paintings produced by Borduas 
during his stay in Paris had been a mystery; and this article will discuss the 

rediscovery of Les J les noires and Gris argent(refered to as Gris d' argent in 
Fran~ois-Marc Gagnon's biography of Borduas). At one time or another, all 
researchers come across the title of a work whose whereabouts is unknown, or 
else they are aware of a work but are unable to identify its title. Both situations 
are central to the history of the 1941 painting Abstraction verte, discussed by 
Gagnon in Vie des Arts two de~ades ago. The quest described in this article fol­
lows a rather similar vein. During my research on the theme of islands in 
Borduas' work, I was intrigued by. the fact that the title Les Jtes noires did not 
appear in any catalogues or articles. The only evidence of the painting's existen­
ce was a reference by Borduas in a letter to New York gallery owner Martha 
Jackson dated April 6, 1958, where he thanks her for confirming the sale of the 
paintings that she had reserved "the previous summer." However, consultation 
of the Martha Jackson archives in the New York Public Library, the 
Smithsonian Institution and the State University of New York at Buffalo 
proved fruitless in providing any more information. 

Having decided to continue this investigation, I reconsidered the April 6, 
1958 letter which in fact offered more information than at first reading. The 
document reveals to us that these two paintings are large-scale works because of 
their "80F" designation,; and the statement that the paintings were reserved 
during a visit to Borduas' studio "last summer" implies that they were painted 
before July 1957. The artist's correspondence further establishes that Martha 
Jackson had left Paris on July 24,1957. The April 6, 1958 letter also reiterates 
the order in which the paintings are listed in Borduas' own files: "no. 1 Gris 
argent, no. 2 Les lIes noires." Lastly, another line of enquiry surfaces in Borduas 
question to Martha Jackson concerning exactly when she would like to receive 
the two paintings. 

The gallery owner's response, dated April 14, 1958, furnishes two pieces 
of information. Jackson says that she will be back in Paris from May 19th. to 
26th. and also advises Borduas to wait before sending the paintings because she 
plans to add two or three more of his recent works to the reserved works. 
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This seems to suggest that they all will be sent to New York together in one 
lot; but this also seems to be the precise moment when Gris argent and Les lIes 
noires disappear. There is no subsequent mention of the shipment of these 
paintings, a fact which is quite inexplicable because Borduas kept meticulous 
files of his paintings. Por example, he had made a detailed inventory concerning 
the sale of thirteen paintings to Gerard Lortie. He organized the works 
according to their current location, gave the price of each work and a subtotal 
of the selling price for each group of paintings. He then noted the total cost, 
specifying the reduction he gave Lortie as well as the amount due. Nevertheless, 
and even if no further shipments mention the missing Cris argent and Les lIes 
noires paintings, my curiosity was aroused by Borduas' shipment notice of May 
29, 1958 (produced after Martha Jackson's visit) that specifies a lot of seven 
paintings of various formats. At the top of the list are two "80P" paintings: Le 
Chant de la pierre (1956) and Silence instantane (1957) - could this similarity of 
format reveal further clues to the existence of the missing paintings? 

My article demonstrates that indeed there was a change of title for Gris 
argent and Les lIes noires during the discussions Borduas had with Martha 
Jackson in Paris during May 1958. This becomes clear when studying the two 
1958 documents side by side: the April 6 letter and the May 29 shipping 
notice. In the April document Borduas cites the paintings Martha Jackson had 
reserved in order to thank her for confirming the sale. To do this, he had consulted 
his "Jackson" file where he had noted the transactions of July 1957 involving 
"no. 1, Gris argent, no.2, Les lIes noires." After Martha Jackson's visit in May 
and wanting to send her the paintings, he referred again to the Jackson file. 
Pollowing the chronological order of the listed paintings, he wrote the modified 
titles of the "80P" paintings on the shipping notice: Cris argent became Le Chant 
de la pierre and Les lIes noires was changed to Silence instantane. The artist then 
completed the consignment list with Jackson's latest purchases of 1958 
paintings, one of which was titled Fence and Defence. 

My assertion concerning the change in titles relies also on the fact that the 
last work cited on this shipping list has an English title. Borduas did not 
express himself at all easily in English and it would have been very difficult for 
him to invent a title such as Fence and Defence with its play on words. Except on 
rare occasions, he usually corresponded with anglophones in Prench. Moreover 
English titles are rare in Borduas' work and those such as Sea Gull (1956) or 
Mushroom (1957) both appear to be linked to the intervention of an anglophone. 
Another assertion of a change in title for the missing paintings relies on the fact 
that it was common practice for Borduas to modify or give a number of titles to 
the same painting without seeming to have specific reasons. All this leads, I 
believe, to establishing the fact that the paintings Gris argent and Les lIes noires 
are not "lost," bur that their titles were simply changed during discussions that 
took place between MarthaJackson and Borduas in Paris in May 1958. 
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That having been determIned, I will discuss the works but shall refer to 
them by their original titles. The title Gris argent suggests an analogy with 
quick-silver, the old name for mercury. Constructed on an irregular grid, the 
compositional harmony depends on three elements: the opposition of the 
verticals and horizontals, the colour distribution of black, white and grey 
highlighted with cadmium red and yellow, and the impasto created by the play 
of the spatula. The paintings' bewildering perspective suggests a devastating 
vision reaching unusual heights: a place where particles of pigment, like 
sedimentary deposits, are transformed; a place at the heart of matter where 
nature's mysteries are at work. In Gris argent, Borduas crystallizes the basic 
relationship of narure's silent forces and proposes a view of "the universe's 
mysteriously animated matter." Based on its particular range of colour, 
Franc;ois-Marc Gagnon has placed the work within Borduas' 1956 production, 
that also includes the well-known Le Degel. Although Gris argent shares its 
virtual grid and a similar tonal harmony, the pictorial space is more dependent 
on advances and ruptures. The pigment is dragged and protruded, creating an 
unusually dramatic effect. The suggestion of a high viewpoint brings to mind 
the image of an ice flow as seen from above - blocks of piled ice that will soon 
break apart and melt. Perhaps here Borduas is recalling the unpredictable and 
tumultuous movement of ice breaking up in his beloved Richelieu River. 

Les lies noires also evokes a mysterious space, but without any geographic 
exactirude. Based on five irregular registers, the black markings are arranged to 
suggest the beginning of deflected movement, either of chipped angular rocks 
about to sink or the exploded fragments of an island or a continent. This is 
unknown territory where the opaque pigment in its ultimate extreme of black 
and white is worked with a spatula. The painter layered on the white pigment, 
smudging and smearing it here and there with grey paint. He then skimmed 
and circled the black areas, making marks that resemble the imprint of waves 
on a beach. The proposed horizon is extraordinary, as though it were organized 
in terms of an exploding perspective with multiple viewpoints. The triple 
rhythm of the painting depends on the distribution of the masses floating in the 
pictorial space, on the maximized contrast of black and white, and on the 
spatula's creation of a bewildering, unsettling and even disturbing space. There 
is an obvious link here to the 1957 L'Etoile noire and its own ambiguous space. 
The two works are similar but there are also important differences especially 
because the chromatic contrast of L'Etoile noire is further increased by the 
addition of brown pigment adjacent to the black. As in Les lies noires, the 
organization of the surface creates the dynamic grouping evoked by the title; 
however UEtoile noire conjures up the image of an extinct star floating in the 
fluid vastness of a white ocean. 
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In his 1956-1957 production Borduas evokes the universe, matter and 
nature, but he always reveals a little bit about himself as well. The suggestion 
of life and death that these paintings convey are part of a potent reality for they 
are symbolic images of the difficulties and tensions of his late career in France. 
Borduas' stay in Paris began on September 26, 1955 and would involve great 
financial, emotional and physical frustrations that preoccupied him for months 
and even led to his questioning this self-imposed exile In fact his only respite 
came in the fall of 1956 when he took a six-week trip, travelling as far as Sicily 
where he saw "the most beautiful landscape in the world" and stated he was 
"dazzled" by the spectacle of our planet. If Borduas painted Gris argent and Le 
Degel before this trip to Sicily, I believe that UEtoile noire and Les lies noires were 
executed shortly after his return. UEtoile noire reflects the feeling of intoxication 
that he experienced during this exhilarating journey. The painting was the site 
of a spatial shift in scale from the terrestrial to the cosmic; Borduas had gone 
from "creating space on the scale of landscape" to reaching and mastering 
"cosmic" space. But ifhis Italian tour was an experience in which nature or even 
life seemed to regain its force, his travels had another more profound impact 
that can be seen in Les lies noires. This work appears to me to be a means of esca­
pe; the shift in scale is evidence of the artist's awareness of a terrestrial or inner 
place, revealing a completely different universe, as unfathomable as the cosmos 
and far "beyond the visible." 

The terrestrial, like the psychic, interested Borduas. As well, his comment 
that "it is a small world" seems to me to suggest a sense of introspection. We 
must not forget that although these paintings are mysterious and abstract, their 
content is different and highly associative like all of Borduas' work. Based on 
the correspondence and readings of the paintings of 1955 to 1957, the artist's 
inner life was in great turmoil and I propose that the pictorial space of the 
paintings discussed here is a visualization of this bewilderment. Borduas 
transports us into a field of silence in Gris argent' - a place at the heart of matter; 
or he creates a space haunted by ponderously drifting, sterile black islands -
images of "dead weight." To say that the patches of landscape in Les lies noires 
symbolize the artist's inner thoughts might be too strong a statement. 
Nevertheless, I am inclined to believe that despite his personal floundering, 
Borduas was carried along by waves of hope and despair, where at significant 
moments he was able to hang on, to resist and to survive. It might also be said 
that although both Gris argent and Les lies noires were created during an 
intensely troubling time, they both reveal a different private side of Borduas' 
universe: "a world in which we can not see the end." 

Translation: J anet Logan 
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fig·] Jean-Paul Riopelle, Catalogue raisonne, 1939-1953, Tome I, 
Montreal, Hibou ~diteurs, 1999 
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SOME ACTIVITIES AND PUBLICATIONS 
AROUND THE FIFTIETH ANNIVERSARY OF 
REFUS GLOBAL 

A Ugust 1998 marked the fiftieth anniversary of the publication of Re/us global, 
the manifesto of a group of sixteen painters, dancers, writers, photographers 

and designers from Montreal who were called the Automatists, and who are now 
considered major figures in the history of Canadian modernism. The anniversary 
sparked a great deal of interest in Quebec and a burst of activity on the part of 
cultural agencies, galleries, writers and publishers to plan events and bring out 
books on or near the date. A major federal stimulus was the issue of a set of 
commemorative stamps reproducing works by Automatist painters Marcel 
Barbeau, Paul-Emile Borduas, Marcelle Ferron, Pierre Gauvreau, Fernand Leduc, 
Jean-Paul Mousseau and Jean-Paul Riopelle. This commemoration prompted 
exhibitions in Hull at the Musee de la poste, as well as in Paris (Centre culturel 
canadien), London (Canada House) and Washington (Canadian Embassy). The 
occasion was also acknowledged by a colour spread in the Toronto Star.! In fact, so 
much happened over the year that it is difficult to mention everything, or even 
bring much order to the list, and the following account does not pretend to be 
complete. In fact, this article began as a review of the first volume of the catalogue 
raisonne of Jean-Paul Riopelle (fig. 1) and grew from there into a more general 
discussion of other events and publications celebrating the movement and its 
anniversary. 

Although bibliographical details concerning the Riopelle catalogue raisonni 2 

are given in French, most of the texts in the book are translated into English, with 
the significant exception ofYseult Riopelle's dedicatory letter to her father,l and 
a poem by Sylvie Riopelie, her sister, written in 1983 which begins (my 
translation): "So, who are you, my father/ when your brush gets tired of tracing 
rowdy owls/ on canvas ... ?" There seems to be a bitter-sweet drama going on 
behind this project, which may explain such statements as the following from 
Yseult Riopelle's "Foreword": "It is unfortunate that we were not allowed access to 
certain archives that would have enabled us to include pertinent information in this 
reference work, whose sole purpose is to certify the authenticity of the entire body 
of Jean-Paul Riopelle's work" (146, 148);4 and "It is truly a pity that our inability 
to gain access to some works prevented us from presenting more, pertinent, high­
quality photographs" (147, 150). In fact, I wish she had given more specific 
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information about the archives she was able, and not able, to access and indeed 
more information about her own archives, which are often mentioned in Monique 
Brunet-Weinmann's article in the publication (see below). 

This was an ambitious and difficult project. Riopelle is a prolific painter, 
anything but careful about his records and notorious for not wanting to talk about 
his work, especially to researchers. As his daughter explains, there were no studio 
records prior to 1985 and she has worked for fifteen years tracing the early 
paintings. The first fruit of her efforts is this volume which includes Riopelle's 
production up to 1953, divided into three genres: oils, works on paper in various 
. media, and sculptures. Seven other volumes are projected which will take us up to 
1992. There will also be a supplementary volume devoted to prints. This first 
volume is organized so that the chronological catalogue raisonne actually comes near 
the end, preceded by the major critical texts and by more than a hundred pages of 
colour reproductions and photographs. The actual catalogue of works is followed 
by an illustrated chronology of exhibitions (1943 to 1998), a very useful and 
attractive part of the book. It is not clear if this last part will be repeated in each 
volume (otherwise, why not just cover up to 1953?) but it should be.5 

In the publicity package that came with my copy a one-page note, presumably 
written by Yseult Riopelle, gives the nature and purpose of a catalogue raisonne and 
explains that such books exist for a number of conteinporary artists. She also points 
out that while hundreds are produced in the United States, less than a handful have 
been produced in Canada (in fact there is only one other, on David Milne) and 
insists that this publication is an essential first step towards protecting and diffusing 
her father's work.6 Who would argue with any of that? And may her efforts 
encourage more of the same. She explains that this will also be a traditional art 
book, giving quality reproductions of Riopelle's works since there are few publications 
that do him justice at the moment. In fact, few if any Canadian artists have had as 
many handsome art books published on them, inside and outside Canada.7 But 
that's no reason not to welcome more, especially one that gives the Quebec context 
its due. Eight volumes of this quality would indeed be a monument to Riopelle, 
an audacious answer to tomes on Picasso, Miro and others. It will take enormous 
nerve and a great deal of financial backing, as the list of corporate sponsors shows. 

This is a sumptuous, large, boxed, profusely illustrated book. Not only is the 
quality of reproduction good compared even to some excellent catalogues I have at 
hand, but there has been thought put into one of the inevitable problems of 
bilingual publications: when you have a text repeated in two languages, each 
demanding juxtaposed illustrations, how do you avoid cheating one language or 
repeating illustrations? Here, as the French text is illustrated with works by Sam 
Francis, Joan Mitchell, Shitao, Riopelle, Borduas, Ozias Leduc and others, so is the 
English text, but with different, comparable works by the same artists placed in 
equivalent spots in relation to the text. Thus the English reader gets the same 
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benefit, but without repetition - a true courtesy to all readers, unilingual or not.8 

And, as mentioned already, the "Chronologie des expositions" with its reproductions 
of catalogue covers and pages from magazines or newspapers, its photographs of 
Riopelle and friends at different times, its reproductions of works from all periods 
over fifty years, gives a fascinating and useful overview that complements the 
chronologically-limited catalogue raisonne. But there is a tension between the stated 
scholarly purpose of a catalogue raisonne and the desire to appeal to a luxury art-book 
market, and this seems to be reflected in decisions made concerning the large 
colour section. 

Yseult Riopelle explains that "the reproductions are presented according to 

the aesthetic criteria of the work itself as well as to ensure a well-balanced harmony. 
They are in no way presented chronologically .... As a general rule, the works 
reproduced on pages 153 to 360 were chosen because of the quality of 
photographic documentation available and not according to the works themselves" 
(150). The result is a section that is not organized chronologically, thematically or 
generically according to the artist's materials or techniques, nor even according to 
the critic's taste - at least in any way that I can see. There may be clusters of 
works, for example, which give some sense of a continuum, but they will be 
preceded and followed by others from a different time in a different medium. True 
enough, going through the chronological catalogue, one is referred back to pieces 
reproduced in larger format in the colour section, but the colour section's lack of 
order and information is disorienting. Maybe it was decided that any kind of 
traditional organization would be boring and that the works should stand on their 
own without necessarily being arranged for the reader's benefit. On page 196 for 
example, we see a reproduction of a well-known 1941 figurative painting of an 
owl, while on the facing page there is the much-exhibited Robe of Stars. This oil 
from 1952 was painted when Riopelle was texturing his brilliant colours with 
small strokes of the palette knife and also dragging lines through the surface, a fine 
example of his exuberant "all-over" o( "all-out" abstraction.9 The juxtaposition of 
these two works is striking but not instructive because it has no coherent context. 

In the colour section each reproduction is given a precise annotation 
including date, medium and catalogue number which sends us to the chronological 
list for more details. Fair enough, but this means that even if we want to come to 
the paintings non-contextually, as we are apparently encouraged to do, we still have 
to flip to the back of the book for such basic information as title and dimensions, 
which I would have liked more easily available for my first "reading" of these pictures. 
In general it would have been preferable to have a colour section that echoed the 
catalogue raisonne in its organization, so that one could see the development of 
techniques and motifs over time. Some of the photographs of Riopelle and friends 
have titles and credits at their margins but for others, such as the one on p.17 5 in 
the colour section, we must rurn to the second-last page of the book to consult the 
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list of names of photographers and copyright holders. Matching name to photograph 
is not an easy task because specific page references are given for only two shots. No 
other information as to date, place or circumstances is hazarded. And who is 
responsible for the wonderfully evocative photographs of Riopelle's 1948 clay 
sculptures (now lost) set in snow? Is it Maurice Perron? Is it Riopelle himself? I can 
find no indication, not even a "photographer unknown."lO 

Looking at the texts preceding the major illustrations, we can see that this 
book is intended for, and expected to reach, a broad audience, not only in Canada 
but in the United States and France as well. The choice ofMichel Waldberg as one 
of the major commentators is very astute from that point of view. He is the son of 
Patrick Waldberg, the American critic and writer who became associated with 
Breton and the Surrealists, first in New York during the war and later in Paris, at 
least until the internal wars of the Surrealists turned him off. Patrick Waldberg's 
writings on Riopelle were crucial to the painter's career and the Waldberg name is 
still prestigious in art circles on both sides of the Atlantic. Michel Waldberg lived 
through this history as a boy, later studied in France and works there now, 
publishing extensively as a poet, novelist and essayist. He has known and admired 
RiopeIle's painting from childhood. But he protests too much, in my opinion, 
when he argues that "Riopelle's painting is not directly part of any affiliation but 
seems rather to surge, like Athena fully armed, straight out of Jupiter's head, 
brandishing thunder and lightning" (32, 50). Waldberg has a true talent for 
drawing together relevant comments from a variety of sources including Riopelle, 
Breton, Masson, Jarry, Artaud, Shitao and others, linking automatism, shamanism 
and Zen in order to explain both the dynamism and the control ofRiopelle's work, 
as well as its relationship to nature. This is criticism in the great, French belletristic 
tradition where page references, places and dates of publication, translators' namesll 

and the like are details that are not supposed to matter. 12 

I must say that I much prefer the work ofMonique Brunet-Weinmannl3 who 
concentrates on Riopelle and the period in question, giving us the benefit of her 
research on painter Louise Gadbois and critic/teacher Father Marie-Alain Couturier 
to help fill out the context of Riopelle's years as a student in Montreal, where the 
whole question of modernism and abstraction in painting was being debated in the 
years and months before the consolidation of the Automatist group. She also has 
useful and new (at least to me) information on Riopelle and the Lesperance family, 
with whom he spent a great deal of time and who encouraged him much more than 
his own family. He eventually married Franr;oise Lesperance, a story that is well 
told here. I would thank Brunet-Weinmann even if she had done nothing more 
than protest the spread of the "false and simplistic view of Riopelle as hunter­
fisherman-drinker, an uncultured being of nature" (88,132). Unfortunately two of 
her co-authors, Franr;ois Odermatt and Michel Waldberg, continue to perpetuate 
the myth (14, 15; 24, 42). 
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My own research, however, makes me wonder about some details in Brunet­
Weinmann's account of the activities of the Automatist movement in the forties. I 
would suggest, for example, that readers might consult such books as Fran<;ois­
Marc Gagnon's chronicle of the Automatist movement14 (fig.2), or Patricia Smart's 
study of the women signatories of the Automatist manifesto15 (fig.3) for a more 
accurate account of the history of Fran<;oise Sullivan and Louise Renaud in New 
York. And I am surprised to see claims still being made about Riopelle's contributions 
to the actual composition of everything from the Surrealist manifesto Rupture 
inaugurale (82, 126), to "Commentaires sur des mots courants," one of the Borduas 
texts published in Re/us global (83, 124), to open letters published in newspapers 
concerning Re/us global (86, 129), letters I'm quite certain were penned by Pierre 
Gauvreau. This is not to deny in any way the great importance of Riopelle's Paris 
experiences for the Montreal group and the impact of his energy on the publication 
of Re/us global. It must be acknowledged that his cover design for the manifesto has 
become, in effect, the visual emblem of the movement and is echoed in dozens of 
publications. 16 But the emphasis on his written contribution seems to be 
contradicted by some quite conclusive manuscript evidence. 17 Is this another 
version of the old, lamentable rivalry between Riopelle and "maitre Borduas,"18 
stimulated by the amount of attention that has been given in Quebec recently to 
Borduas' writings?19 In any case there are other aspects of Brunet-Weinmann's 
article that I find particularly pleasing: the way she shows what is useful, and not, 
in Georges Mathieu's history of abstraction in Paris, De la revolte a la renaissance; the 
linkages she makes between the titles of Riopelle's paintings and the famous aparte 
between Elisa Breton, Andre Breton and Benjamin Peret at the time of the 
exhibition of Riopelle's paintings at Nina Dausset's gallery in Paris, in 1947, a text 
later printed in the new edition of Breton's Le surrealisme et la peinture; and her 
account of the early fifties in Paris when everything was in flux, critics and 
painters trying to define what was essential compared to work being done in New 
York and Montreal. 

Looked at in its entirety, and looking forward to future volumes, this book 
shows the need for some rethinking of the presentation of the colour section and 
some work on inaccuracies and awkwardness in the English translation. However, 
it is just the beginning of a huge work in progress (RiopeUe has apparently dubbed 
it a "catalogue deraisonne"), a courageous and generous undertaking, and I look 
forward to the next volumes. 

As for other activities generated by the anniversary of the publication of Refus 
global, we might start with what could have been the major event of the year: the 
exhibition at the Musee d'art contemporain de Montreal entitled Borduas et Npopee 
automatiste. Unfortunately, it turned out to be anything but an epic adventure. It 
was based entirely on the museum's collection, heavily weighted towards Borduas 
with little or no attempt to seek works outside.20 Certain artists such as Marcelle 
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Ferron and Jean-Paul Mousseau were badly represented. There was an entire room 
documenting the restoration of cracking paint on some Borduas canvases, but there 
was not a single work, early or late, by Fran~oise Sullivan - only Maurice Perron's 
famous photos of her dance in snow. In the past, interest in the manifesto and the 
movement has tended to' centre upon Borduas (so much so that the first English 
translations of Re/us global only included Borduas' texts and ignored the other three 
contributors, whose work amounted to more than half the total volume). However, 
the Musee does not seem to realize that there is a strong movement among 
historians to change the focus and give more prominence to other signatories. This 
reality was not lost on the Montreal newspaper Le Devoir, which published a spread 
of 24 full pages, with articles by a variety of academics and journalists. They 
discussed the phenomenon from a variety of angles with at least some recognition 
of everyone involved, along with plenry of illustrations, including a previously 
unpublished work done in coloured ink by Riopelle in 1948.21 Nor was it lost on 
the cultural review Spirale, whose "Dossier" section gave a multi-disciplinary and 
contextual account of the impact of the Automatist manifesto and the anniversary 
events surrounding it. 22 

The Musee d'art de Mont-Saint-Hilaire, the village that was home to 
Borduas for many years, mounted an exhibition in the summer of 1997 entitled 
Saint-Hilaire et les automatistes. Its well-produced, small catalogue included a few 
colour illustrations of paintings, some "new" archival photographs of Borduas and 
family, and essentially biographico-geographical essays by Gilles Lapointe and 
Fran~ois-Marc Gagnon (fig A). The exhibition showed not only retrospective works 
but recent creations, including works by Janine Carreau (herself younger than the 
manifesto) inspired by the automatist poet Claude Gauvreau. In May of 1998, a 
second exhibition, Eternel present - 50 ans apres Re/us global again presented large, 
up-to-the-minute works and a luxury catalogue. In addition to these events in 
Saint-Hilaire, were exhibitions devoted to individual artists (a kind of compensation 
for the limited coverage of the national and provincial galleries). Most, if not all, of 
the painters of the group had an individual show somewhere during this 
anniversary year.23 

In December of 1998 the Musee du Quebec opened an important exhibition 
of the photographs of Maurice Perron, another signatory of the manifesto. His 
pictures of the group and their works from the early forties became the image-bank 
of Automatism and were constantly exploited by art historians and museums who 
often didn't credit him. More recently he has received his due, not only for the 
value of his extensive documentation (the Musee du Quebec has some of his 
archives) bur for the quality of his photography. His work is now being discussed 
along with the painters and paintings he depicts.24 

. The catalogue produced for this 
exhibition, Maurice Perron photographies (fig.5), includes large reproductions of more 
than 100 striking pictures, among them of course the" classics," but also many that 
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have not been in circulation before, at least not to my knowledge. There was also 
published in 1998 a collection of about fifty photographs by Paul-:Emile Borduas, 
who is not known as a photographer and was apparently not proud of this work 
since he didn't talk about it or about photography, even with Maurice Perron. The 
photographs were taken as part of a 1938 documentation, sponsored by the Quebec 
government, of life in the Gaspe. In his introduction Gilles Lapointe situates this 
assignment in the debates over modernism and cultural conservation going on at 
the :Ecole du meuble, where Borduas worked at the time. Lapointe does not argue 
for the great aesthetic value of the images (there are about 800 in total) but remarks 
on the qualities of detachment in the landscapes, the relative lack of human 
subjects and the emphasis on contrasts of light and dark. He also argues that 
almost immediately after the summer of 1938 Borduas seems to have turned his 
back on the sentimental celebration of rural Quebec, looking instead towards 
international art and Surrealism.25 

An astonishing production was held at the Theatre du Nouveau Monde in 
Montreal from September 15 to October 10, 1998. This was the highly successful 
run of Claude Gauvreau's play, Les Oranges sont vertes, which is in part a 
fictionalization of his relationship with the Automatist group. There were also 
lecture series and round-table discussions, mostly in Montreal and Ottawa, as well 
as academic conferences and events. Notable were a conference in Montreal whose 
acts were published as I!automatisme en mouvement (mentioned above) and a conference 
entitled Les automatistes Cl Paris26 that coincided with a retrospective exhibition of 
paintings and documents at the Centre culturel canadien in Paris.27 The former 
included a cross-disciplinary set of papers by many of the best-known experts on 
the movement, as well as a number of previously unpublished, very useful 
documents, particularly letters, by signatories of Re/us global. The latter included a 
paper by Jose Pierre, a well-known French critic, giving the Surrealist position 
against automatism used for non-figurative painting, and a well-documented, 
fascinating account by Ninon Gauthier of the difficulties which French impresario 
Charles Delloye faced when trying to mount exhibitions in Europe of Borduas and 
the Automatists. Most of that trouble came from Robert :Elie, sometime friend of 
Borduas, who often acted on behalf of the painter's widow. There were also some 
useful reprints of historical documents published with the acts of the Paris 
conference. The exhibition itself, organized and with texts by Franc,;ois-Marc 
Gagnon and Rene Viau, concentrated on paintings from the late forties with some 
controversial attention shown to Roger Fauteux, who only exhibited in the first 
Automatist shows, never signed the manifesto, and is reported to have publicly 
turned his back on the movement.28 

Not surprisingly, with all this celebration of Automatism going on in 
Montreal there were signs of reaction. The most fun was a little pamphlet with 
illustrations of artworks, entitled Cent cibies, published by art students at the 
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Universite du Quebec a Montreal on August 9, 1998 and inviting people to come 
to their fiftieth anniversary in 2048. In large part a parody of the Automatist 
manifesto, it contains a section of definitions from Z to A, including this of Re/us 
global: "Nausee authentique. Indigestion mentale entrainant un rejet total de la 
nourriture psychique controlee." More serious was twenty hours of radio broadcasts 
(May 4-29) entitled Du Re/us global au village global, produced by the journalist 
Jean-Pierre Denis and including archival materials and extensive interviews. By the 
end of the series one could detect a strong inclination to question the originality 
and reputation of the movement, using "authorities" whose credentials were 
themselves questionable. Nonetheless, much of the extensive documentation was 
fascinating. Also fascinating was a revitalization of the old Montreal/Quebec, non­
figurative/figurative artistic rivalry through the publication of a charge by Quebec 
historian Philippe Dube. He contended that the Montreal celebrations were an 
occultation that had neglected to mention the context of Re/us global, especially the 
contribution of Alfred Pellan and the manifesto Prisme d'yeux. 29 This was 
answered by Ginette Michaud and Gilles Lapointe, deploring such revisionism 
and arguing that Prisme d'yeux could not in any way be seen as equivalent to 
Re/us global. 30 Can you imagine The Globe and Mail giving the equivalent to a 
full page of space to such a debate? 

But by far the most stir was caused by a film entitled Les en/ants du Re/us 
global, made through the Office National du Film in time for release and extensive 
screening in the summer of 1998. It was made by Manon Barbeau, daughter of 
Marcel Barbeau. This was not only a well-made documentary but a courageous 
attempt at understanding parents who, on the one hand, were associated with a 
movement that signified self-determination and freedom, and on the other hand 
left their children to be raised by relatives. The film also traced the impact of the 
manifesto on the children of Borduas and others, including Riopelle. Some of the 
signatories and their children resented the film and said so in print. What was 
distressing for me as a reader (and for the maker, I believe) was that the film was 
used by certain journalists as an excuse for gratuitous and simple-minded 
Automatist-bashingY My own reaction is ambiguous: sympathetic to the film­
maker's quest yet haunted by the cruel eye of the camera relentlessly trained on a 
very frail Riopelle. Turning his head from side to side like a caged bear, Riopelle 
expressed what I considered a very honest cynicism about his life and work - a 
scene that journalists later interpreted as proof of the futility and self-absorption of 
all "revolution."32 

There was also, in 2000, a major retrospective on Marcelle Ferron at the 
Musee d' art contemporain,33 reviewed in the usual pretentious and condescending 
Globe and Mail manner by Blake Gopnik who complains that the exhibition 
includes too many paintings.34 In the near future, there will be a large exhibition 
on Frans;oise Sullivan at the Musee des beaux-arts de Montreal- about time, and 
I hope there will be too many paintings in that show as well. 

102 



Besides exhibitions and catalogues there were also a number of other 
publications that deserve mention, beginning with a title that might surprise in 
this context: Breaking Chains, a two-volume tribute to the late Bruno Cormier, who 
was an internationally-known forensic psychiatrist. Cormier was a signatory of 
Re/us global, author of the text "L'reuvre d'art est une experience" in the manifesto 
and an important collector of works by his Automatist friends. As Pierre Gauvreau 
points out in his tribute (which is also a vivid portrait of Montreal in the thirties), 
"Many Canadian museums can show [early Automatist} works today only because 
Ruby and Bruno Cormier had the forsight to collect them when they were being 
rejected by connoisseurs intimidated by public ridicule, and while the art 
institutions refused to hear anything about them."35 

It cannot be stressed enough how much Borduas emphasized in the 
manifesto that Automatism refused to be confined to the straight-jacket of the 
plastic arts alone. A living example is Pierre Gauvreau, whose early career as a 
painter was slowed by a two-year Canadian Army posting to England (his brother 
had to arrange to have his works shown in the earliest Automatist shows). He 
returned to become one of the most articulate and newsworthy members of the 
group before and after the publication of Refus global, and from the mid-fifties had 
a highly successful career in radio, film and television. The title of a book-length 
series of interviews with Gauvreau published by Michel Desautels,36 echoes the 
title of Gauvreau's hugely popular historical teieroman, Le temps d'une paix and it 
gives a summary of both the broadcasting and painting careers, including stills 
from television programmes as well as colour illustrations of paintings. Gauvreau 
has a historian's sense of Quebec in the first half of the twentieth century, and he is 
therefore one of the most informed and reliable witnesses to the history of 
Automatism as well as to the formative years of television in Quebec. He is also a 
fine and prolific painter, undervalued by art historians perhaps because he has not 
been absolutely faithful to the discipline, with his parallel, distinguished career in 
radio and television, much as Fran<;oise Sullivan has tended to be ignored because 
she had the temerity to be, as well as a sculptor and painter, one of the foremost 
performers and choreographers in the history of Canadian dance. 

This leads me back to Patricia Smart's Les femmes du Re/us global mentioned 
earlier. Her book begins with the observation that seven of the fifteen signatories 
of the manifesto were women, most of them now distinguished in their fields of 
visual arts, dance, literature and design. Nonetheless they have received much less 
study than their male counterparts. One of Smart's first tasks, therefore, is simply 
to introduce her subjects, bur she does so by placing them in the historical context 
of the Duplessis years. She begins her excellent second chapter, "Des trous de 
lumiere dans La Grande Noirceur: les annees automatistes," with a quotation from 
a poem by Saint-Denis Garneau, "Spectacle de la danse," a lament for children who 
dance badly because of the lack of air in a confined space. Three of the women of 
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the Automatist movement were dancers (Fran<;oise Sullivan, Jeanne Renaud, and 
Fran<;oise Riopelle) and Patricia Smart brings everything around to Sullivan's 
magnificent free-form dance, Didale (1948), to make an analogy between the 
liberation expressed by Automatism and the freedom of the dancing body. She 
devotes a chapter to each of the women signatories, with illustrations of the art­
works of Sullivan and Marcelle Ferron. She also makes the point that although the 
Automatist movement may have been the best game in town for the women 
concerned, it was not entirely free of sexism. This is the basis for her original and 
fascinating study on Muriel Guilbault, a highly-respected actress who committed 
suicide in 1952. Guilbault has been remembered mainly as the muse of Claude 
Gauvreau and the centrepiece in his novel Beaute baroque as well as a figure in a 
number of his major plays. Smart sees her as emblematic of many women of the 
time and place who desired the liberty called for in Re/us global but were broken by 
stereotypes imposed not only by their society and their lovers, but even by 
themselves. The other side of the coin, was, of course, the ebullient, resilient, 
globe-trotting Marcelle FerronY 

I have already mentioned the three-volume Bcrits of Borduas as an example 
of the serious scholarly study that he has received in Quebec. If Riopelle has the 
greatest international reputation among Canadian painters, there is no doubt that 
Borduas has enormous stature in Quebec and in Canada as a whole, firmly based 
on his role as mentor and writer. Gilles Lapointe was in the first team that began 
working on Borduas' writings some twenty years ago and there is no one, apart 
from Fran<;ois-Marc Gagnon, who has written so much and so widely on Borduas 
and the Automatists. Lapointe is co-editor of Borduas' correspondence,38 but has 
also written a study ofBorduas as letter-writer.39 Uenvol des signes evokes the famous 
painting by Borduas and its title raises questions of visual (conventional signs 
taking flight in the move toward non-figuration) and verbal semiotics (pun on 
"signes" and "cygnes"). Lapointe's book not. only analyzes the complexity of the 
personal letter as a genre but examines the connection between Borduas' visual and 
verbal expression. Lapointe argues that despite his reputation as an awkward writer, 
which he himself fuelled, Borduas was very conscious that his letters were an 
equally important expression of himself that he could use to examine, and exalt, 
his painting. He expected them to be published and in fact cultivated his literary 
image. 

Two major sets of correspondence are at the centre of Lapointe's study: one 
with the Christian writer and critic Robert Elie, an early friend from whom 
Borduas became estranged after the publication of Re/us global, and Claude 
Gauvreau, the young poet who became, some say, the spirit of Automatism in the 
fifties. Lapointe is now preparing an edition of the letters between Borduas and 
Gauvreau and, to my taste, this section of Uenvol des signes is much richer in what 
it says about the correspondents. But the chapter on Robert Elie has a particular 
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interest because of the light it sheds on Blie's role in the aftermath of the manifesto 
when many of Borduas' friends and contemporaries deserted him. Knowing that' 
Blie was a friend of Borduas, and even produced a book on him, it is difficult to 
understand why he published the long and unctuously critical essay "Au dela du 
refus" in the Revue Dominicaine in 1949. Lapointe's research suggests that the essay 
was part of an effort, also involving Borduas' wife, to discredit the manifesto. This 
agrees with recent findings by Ninon Gauthier (see above) suggesting that Blie 
was not cooperative in efforts to disseminate Borduas' work. But as a study of 
Borduas as visual and verbal communicator, this book goes far beyond such tales 
of chicanery. 

One could not go far in any discussion of the Automatist movement without 
citing Franc;;ois-Marc Gagnon's new Chronique du mouvement automatiste qutbicois, 
1941-1954, published in 1998. Focussing on a limited period of time, this book 
gives far more detailed information than we have had to date. A number of articles 
and letters which it has hitherto been difficult or impossible to find are published 
in their entirety. This will no doubt be the standard reference for years to come even 
though, as must be expected in a project of this size, certain details and judgements 
might be questioned. It is most definitely the book of an art historian, full of 
important information about exhibitions, works shown, responses in the press, etc, 
There is nothing wrong with this, except that the Automatist movement involved 
more than the visual arts and although Gagnon makes a noble effort to be 
ecclectic, his art-historical penchants certainly predominate. For example, he 
seems interested. in bringing back into memory some of the painters such as Roger 
Fauteux and Charles Daudelin who were minor figures in the early history of the 
movement. The problem is that they seem to take on more importance in Gagnon's 
book than such people as the poet Gilles Henault, who was a fellow-traveller, critic 
and, later a museum curator responsible for organizing major exhibitions of 
Automatist painters. Most striking, however, is the comparatively sparse coverage 
given to the women signatories of Re/us global, and it cannot be just because most 
of them were not visual artists. There are only two passing references to Marcelle 
Ferron in the last 100 pages of the book. For some reason, Gagnon, having 
explained that she left Montreal for Paris in 1953 and was about to become 
interested in "la peinture sur verre" (could he be referring to her magnificent, large, 
public stained glass works?) decides that Ferron's career in Paris is less directly 
relevant to a history of Quebec Automatism than what had gone before (867). The 
same reasoning is not applied to Riopelle and Borduas whose activities in Paris and 
New York are extensively documented. 

In fact, Gagnon's focus on Automatism gets fuzzy on several occasions. For 
example, there is a long section (858-864) on the French press reaction to Jackson 
Pollock. By the same token Gagnon's accounts of the 1953 Young European Painters 
exhibition in New York (867-877), or the Venice Biennale of 1954 (929-944), 
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tend to devote more time to the events themselves and to other artists involved 
than to Riopelle and Borduas. Indeed, the specific subject of Automatism makes 
so many slow fades that one wonders if Gagnon is not chafing a little, wanting to 
broaden his perspective. But there is a great deal to be learned from this book. The 
long section on Riopelle in New York had much new information for me and 
Gagnon's analysis of Riopelle's withdrawal from Surrealism is very interesting, as 
is the specific information on Riopelle's connections with various "s~realizing" 
groups and magazines such as Rixes and Phases. Gagnon also gives the most detailed 
account I have seen of Fernand Leduc's interest in Raymond Abellio, the first sign 
of Leduc's turning away from the philosophy of Re/us global. Besides telling us 
about the Automatist movement this book, solidly grounded as it is in newspaper 
articles, gives us a vivid portrait of the age. 

RAY ELLENWOOD 
School of Arts & Letters 
York University 
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Resume 

~ 

QUELQUES ACTIVITES ET ,PUBLICATIONS 
AUTOUR DU CINQUANTIEME ANNIVERSAIRE 
DU REFUS GLOBAL 

L e present article, qui se voulait a l'origine une recension du premier volume 
du catalogue raisonne de l'~uvre de Jean-Paul Riopelle, s'est transforme en 

un compte rendu de quelques-unes des nombreuses activites, nationales et 
internationales, suscitees en 1998 par le cinquantieme anniversaire de la 
publication du manifeste Re/us global, dont Riopelle etait l'un des signataires. 

Le catalogue raisonne est le premier d'une serie projetee de huit volumes, 
merveilleux et ambitieux projet entrepris par Yseult Riopelle. n couvre la 
production de Riopelle de 1939 a 1953, et comprend des huiles, des ~uvres sur 
papier en differents mediums et des sculptures. Sept autres volumes seront 
consacres aux memes genres jusqu'a 1992, et un volume separe traitera des 
gravures. Le livre est un ouvrage somptueux avec d'excellentes reproductions 
couleur. 11 est presqu' entierement bilingue et comprend une tres utile chronologie 
des expositions de 1943 a 1998, accompagnee de photos de Riopelle et de ses 
amis, d'illustrations d'~uvres d'art, de couvertures de catalogues et d'articles de 
journaux. Mais la section de plus de 100 pages d'illustrations couleur, au centre 
du livre, est pour moi a la fois un cad eau et un probleme, parce que son 
organisation heterogene oblige le lecteur a aller au catalogue raisonne, place vers 
la fin du volume, pour avoir une idee du developpement chronologique de 
l' ~uvre de Riopelle. 

Les principales etudes historiques et analytiques sont de Michel Waldberg 
et de Monique Brunet-Weinmann. Waldberg est un auteur frans;ais qui, en tant 
que fils de Pat rick Waldberg (le critique d'art qui a contribue a la reputation de 
Riopelle), est familier depuis son enfance avec l'~uvre du peintre. Son texte 
(malgre un style affecte qui agace) reussit tres bien a faire une synthese des 
tableaux a partir d'une variete de sources, joignant l'automatisme, le chamanisme 
et le zen afin d'expliquer a la fois le dynamisme et la discipline de l'~uvre de 
Riopelle, ainsi que sa relation avec la nature. Brunet-Weinmann est une critique 
montrealaise dont le texte est axe beaucoup plus directement sur Riopelle lui­
meme, sur le contexte QuebeclFrance/Etats-Unis et la periode en question. ],ai 
particulierement apprecie le fait qu'elle s'attaque au my the tenace d'un Riopelle 
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grand buveur et homme d'exterieur dont le travail serait plus intuit if que 
reflechi. Je remettrais en question certains details de son etude, mais son travail 
est tres precieux, surtout lorsqu' elle raconte le debut des annees cinquante a 
Paris, alors que. tout etait en effervescence et que critiques et peintres essayaient 
de definir ce qui etait essentiel en regard de ce qui se faisait a New York et a 
Montreal. 

De maniere generale, dans l'attente des futurs volumes de ce catalogue 
. raisonne, il y aurait lieu de revoir la presentation de la section couleur et d'eliminer 
soigneusement les inexactitudes et gaucheries de la traduction anglaise (le livre 
a d'abord ete ecrit en franc;ais, mais est presque entierement bilingue). En 
resume, il s'agit d'un projet courageux, genereux et necessaire. 

Le cinquantieme anniversaire du Refus global a aussi suscite dans nombre 
de villes canadiennes, ainsi qu'a Paris, des expositions d'reuvres appartenant au 
mouvement automatiste. On se serait attendu a ce que l'exposition Borduas et 
Npopee automatiste, .au Musee d'art contemporain de Montreal, soit la plus 
imposante. EUe s'est revelee moins que memorable. Des expositions plus 
modestes, mais peut-etre plus interessantes, ont ete ceIles tenues en 1997 et 
1998 au Musee d'art de Mont-Saint-Hilaire, ainsi que d'autres, au Canada et en 
Europe, consacrees a des membres particuliers du groupe, y compris des 
expositions de photographies et leurs publications correspondantes, teIles 
Maurice Perron, photographies au Musee du Quebec et Paul-Emile Borduas, 
photographe par Gilles Lapointe. Le Devoir dans un supplement de 24 pages 
consacre au cinquantieme anniversaire, soulignait la presence au sein du 
mouvement automatiste de danseurs, d'ecrivains et de designers, aussi bien que 
de peintres. 11 celebrait cette diversite par des articles signes par des universitaires 
et des journalistes et des illustrations couleur. La piece de Claude Gauvreau, Les 
Oranges sont vertes, a ete presentee pendant un mois a guichet ferme. On a organise 
des series de conferences et des tables rondes, la plupart a Montreal et Ottawa, 
ainsi que des symposiums a Montreal, Toronto et Paris. 11 y a eu des parodies 

. estudiantines du manifeste automatiste et une serie radiophonique plus serieuse 
et bien documentee de vingt heures sur le mouvement, ainsi qu'un film de 
Manon Barbeau (fiIle de Marcel), intitule Les enfants du Re/us global qui suscita 
de vives controverses dans la presse montrealaise. 

En plus des catalogues, des comptes rendus de conferences et de la couverture 
mediatique, on a aussi publie, peu avant l'anniversaire, des livres importants sur 
l'histoire du mouvement automatiste, entre autres, Pierre Gauvreau : Les trois 
temps d'une paix, Entretiens; de Michel Desautel, Les femmes du Re/us global de 
Patricia Smart; le second volume des Ecrits de Paul-Emile Borduas, publie par 
Andre-G. Bourassa et Gilles Lapointe; L'envol des signes de Gilles Lapointe, etude 
de Borduas ecrivain a travers sa correspondance, et Chronique du mouvement 
automatiste quebecois, 1941-1954 de Franc;ois-Marc Gagnon. Toutes ces publications 
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apportent de nouvelles informations sur l'histoire du mouvement (en particulier 
sur le role de Robert Elie, critique et autrefois ami de Borduas) tout en etendant 
le champ de recherche a une diversite d'expressions artistiques et a un plus 
grand nombre de signataires du manifeste que par le passe. Ce compte rendu des 
activites auxquelles l'anniversaire a donne lieu n'est pas complet, loin de la, 
mais il donne une idee de l'importance du mouvement automatiste dans 
l'histoire culturelle du Quebec. 

Traduction: Elise Bonnette 
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GOMPTES RENDUS / REVIEWS 

PLACES OF THEIR OWN 
Can. O'Keeffe, KahJo 
Sharyn Rohlfsen UDAll 
New Haven and London: Yale 
University Press, 2000 
366 p., 60 col., 101 b/w ilIus., $65.00 

THE LAUGHING ONE, 
A Journey to EmiJy Carr 
Susan CREAN 
Toromo: HarperFltlmingo Collins, 200t 
496 p., 25 b/w illus., $32.00 

From a nadir reached in the 19605 
when works by the artists of the 
Group of Seven and their contem­
poraries looked hopelessly dared and 
sentimental, there has been a resur­
gence of interest and enthusiasm in 
and for this work on the pan of sub­
sequent generations of critics, curamrs, 
art hiscorians and collectors. The 
numerous publications and exhibi­
tions. and soaring aucrion prices for 
Canadian landscape paiming of the 
1910s co the 405 would have been 
hard to predict when abstraction was 
rul ing the day. Bm rhis work is hot 
again, and the interest shows no sign 
of abating. Witness these twO books 
from 2000 and 200 I, both of which 
deal with Emily Carr, who has already 
received so much attention. Is there 
anything new to be said? Both 
authors, Sharyn Udall and Susan 
Crean, seem co think so. Acmaliy, 
Udall, Professor of Art History at the 
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College of Santa Fe, New Mexico, is 
to be commended for conceiving of 
her worrhy but challenging project, 
which also had an exhibition component. 
The show of works by Carr, as weH 
as her counterparts in Mexico and 



the US - Frida Kahlo and Georgia 
O'Keeffe - opened at the McMichael 
Canadian Art Collection in June 
2001, as the first stop on a North­
American tour. As is often the practice 
these days, the exhibition does not 
have an accompanying catalogue per se, 
but Udall's book is meant to serve that 
purpose as well as functioning as a 
stand-alone publication. In this way it 
can be marketed and distributed as a 
trade publication, with the aim of 
garnering a wider readership. 

Susan Crean's book is, as her 
subtitle tells us, a personal take on and 
tribute to Bmily Carr, and is neither 
biography nor an art historical mono­
graph. Its success, then, ultimately 
depends on each reader's take on 
Crean. Does one enjoy her "voice" and 
feel in tune with her observations and 
ruminations, or not? Do her passages 
of invented writings attributed to Carr 
hold water sufficiently and ring true 
enough with a reader? I have long felt 
an interest in and an affinity for Susan 
Crean, beginning in 1976 when she 
came out with her consciousness­
raising (to use a phrase from that era) 
tome Who's A/raid 0/ Canadian 
Culture? Nationalistic, but not jin­
goistic, left-wing but not ridiculously 
radical, Crean has written and lectured 
on Canadian culture and cultural 
issues. She has struck me as a thinker 
and writer who ponders issues deeply 
and from all sides, not one to glibly 
spout worn paradigms. Her initial 

university studies were actually in art 
history, so I was intrigued to see what 
she would have to say about Bmily 
Carr from a personal perspective. The 
Laughing One has the feel of a novel in 
design and structure. Not intended as 
a coffee table book, it is illustrated 
only in black and white, with vintage 
shots of Emil y Carr and several 
reproductions of some of her key 
works mixed in with Crean's own 
photographs of Carr's painting places 
as they exist now. Her art history 
training serves her well both in terms 
of her discussions of Carr's paintings 
and the odd reference or foray she 
makes into discussions of or com­
parisons with other artists, such as 
Picasso and his relationship to primi­
tive art, juxtaposed to Carr and hers in 
the First Nations images. Crean's 
descriptions in these cases read well 
and do not strike any false notes. 

A reader beginning Udall's book 
on Carr, Kahlo and O'Keeffe can hardly 
be blamed for having high expecta­
tions; the topic is so rich with oppor­
tunity, and the pressure must have 
been on for U dall to create a book that 
does justice to the work of these three 
giant figures, each a "lone" female 
artist, each a touchstone in the early to 
middle years of the twentieth century 
for her respective North American 
country. Places o/Their Own also func­
tions as a tribute, and as an in-depth, 
intensively feminist, analysis of the 
themes, structures, and forms of their 
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art, with a bit of discussion on their 
public careers and critical/curatorial 
receptions. Udall makes it clear that 
she is not writing biographies, as these 
have been done thoroughly elsewhere. 
But a reader setting out with Places of 
Their Own, expecting a rapturous ride, 
hoping to have new light shed on the 
art and thinking of these three 
fascinating artists, perhaps wishing 
to learn more of their innermost 
thoughts and on sources/meanings for 
their images, the book is a sad dis­
appointment. How could a writer kill 
this topic? Start with dry, awkward 
writing, sprinkle in grammatical 
errors, add an impossible structure 
that does not fit with the work at 
hand, and skip any conclusion at all 
that could have attempted to tie 
things together. Make sure that words 
like nature, body, self and myth are 
used in such a way that there is always 
the implication of an initial capital. 
This device will make reference to 
"Theory." Do this inexorably so that 
the reader finds the writing tiresome, 
and eventually annoying. Use stilted, 
awkward phraseology and handle 
ideas in a clumsy manner. Does Udall 
like, enjoy or admire the paintings and 
drawings of these three artists? What 
attracted her to this topic? What 
connections does she feel to the art of 
these three women? After reading this 
book, there is still no way to know. 
What about their work made Carr, 
O'Keeffe and Kahlo good or interesting 
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artists? This is not touched upon. 
Granted, there is no story to be told of 
contacts, cross-fertilizations, or influ­
ences among the artists. Frida Kahlo 
and Georgia O'Keeffe met only a 
handful of times, and each time 
briefly. And, as unlikely as it seems, in 
fact, Emily Carr met Georgia O'Keeffe 
once quickly during a visit to New 
York in 1930. As one might suspect, 
Emily Carr and Frida Kahlo, separated 
by the most geography, never met. 

Crean's book is better and more 
engagingiy written. Including accounts 
of her own trips in the 1990s up and 
down coastal British· Columbia 
retracing Carr's footsteps, she provides 
detailed accounts of the locales such as 
Alert Bay and the Skeena River as they 
are now, which forms a fascinating 
counterpoint to her descriptions of 
how they were during Carr's time, and 
to Carr's own descriptions of the same 
places. Less integrated and less riveting 
are her long and fact-filled sections 
about current political issues in BC 
such as controversies around the logging 
industry. Crean uses a chronological 
structure for her book, and each 
chapter is centred on a different period 
or trip or location in Emily Carr's life 
or art. The weakest components within 
these units are the passages of thought 
or dialogue that Crean has invented 
when Carr's writings are scarce, which 
she terms "informed speculation" on 
her part Because the material is pre­
sented seamlessly, however, it takes a 



vigilant reader to figure out which 
passages are genuine Carr and which 
are invented. Crean clearly wished to 
avoid having her book come across or 
be billed as an academic study, and 
this is perhaps why she eschews the 
use of footnotes. She refers en passant to 
many of the published writings on 
Emily Carr, citing the authors' names 
(Doris Shadbolt, Maria Tippett, Gerta 
Moray, Megan Bice and Marcia 
Crosby) but does not indicate from 
which work (let alone what page) by a 
given author she IS quoting. 
Therefore, any reader wishing to find 
the passage quoted would have a 
challenging and unnecessarily time­
consuming task. 

The book crescendoes at the end 
when Crean looks hard and pointedly 
at the big question: Carr's use of 
native material - both stories and 
images - and how ttue she was to the 
material, how loyal in her relation­
ships with first nations individuals, 
and how bound by the views of her 
own culture that saw the natives as 
members of a doomed and dying 
civilization. Crean is a good writer, 
but ultimately, sadly, she is not a great 
writer; her prose does not lift off the 
page, come alive, and transport the 
reader. At best it presents interesting, 
pertinent information in a readable 
manner. At worst, it can be pedestrian 
and at times almost hectoring in tone. 

Sharyn Udall's book on Carr, 
Kahlo and Q'Keeffe is oddly-shaped: 

tall, narrow, and thick. The repro­
ductions of art are of excellent quality, 
their colour accurate and rich, and of 
good size, making the volume a veri­
table feast. for the eyes. All illustrations 
appear immediately adjacent to the 
text in which they are discussed and 
all are keyed within the text with 
figure numbers. The caption to each 
reproduction gives the full informa­
tion for the image, so the reader does 
not have to flip to a list to find out the 
location of the work, for example. 
Udall has included an index and a tri­
partite chronology, but no bibliography. 
The design of the book is a little odd; 
the top margins of each page are very 
tiny and the bottom ones have been super­
sized, so that the text hangs high on 
each page, giving the impression of 
having been misprinted in the wrong 
position. It is very difficult to make 
sense of the book's structure. Sections 
and sub-sections are confusing in the 
typographic styles assigned to them, 
and they do not appear in the Table of 
Contents. We are given a clue to the 
source of her troublesome structure in 
Udall's acknowledgments. In her first 
line she thanks students in her 
seminars on the three artists at the 
University of New Mexico, Santa Fe, 
that she taught in 1995 and 1998 and 
the texts may relate to research done 
by her graduate students. Perhaps in 
other hands or in other cases, this 
approach could work as a methodology, 
but it would still need a summing up, 
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an overview and some cross-referencing 
to make a coherent project. As it is, 
the short, separate sections in which 
iconographical themes are explored 
individually (trees, birds, eyes, animals, 
bones, the house image, stones, land­
scape as self-portrait, and landscape as 
body, for example) are not related one 
to the other. 

Another difficult aspect of the 
book is Udall's overly simplistic 
and/or inaccurate encapsulations and 
references to complex or arcane bodies 
of thought, spiritual or metaphysical 
practices or belief systems or philos­
ophies. For example, she writes on 
p.134: "O'Keeffe may have been 
thinking more generally of the Sung 
ideals of yin and yang, the male and 
female principles symbolizing the 
duality and rhythm of nature." I do not 
claim to be an expert by any means on 
ancient Chinese philosophical/meta­
physical concepts, but I do not recall 
ever hearing yin and yang described as 
ideals, nor reduced to representing 
strictly male and female energies 
(though that is one direction/layer of 
meaning in which the yin/yang motif 
may point). And what would the 
rhythm of nature be? At times, 
Udall's text descends to the meaning­
less and the reader wonders where the 
publisher's editor was; she writes on 
p.197, "In Kahlo's work, deep nature 
surfaces,"; and on p.124: "Carr's for­
midable tree painting Grey also invites 
a larger discussion of the ways all three 
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painters used tree imagery as a vehicle 
of artistic exploration. Trees attract 
myth and tradition, providing some of 
the most richly layered .symbolic 
material available to artists; they rep­
resent an ancient, widespread link 
between humanity and nature." This 
passage reads as though U dall is 
grasping for what she wants to say in a 
second language. To my mind a tree is 
a non-sentient being, and cannot 
invite anything, although our contem­
plation of its image could. Trees them­
selves do not attract myths; they do, 
however, appear in myths. And, how 
can trees be a· link between humans 
and nature when they are part of 
nature? (And of course, so are we.) 

In aim, of course, the two books 
are entirely different, so cannot be 
compared one to the other in any 
direct way. Susan Crean's project was 
ultimately something of a personal 
conceit that risked not being as inter­
esting to her reader as it was to herself. 
Perhaps the straightforward, chrono­
logical approach was, in the end, a bit 
of a straight-jacket and Crean might 
have done better to have invented a 
more experimental format or form of 
some sort. Although I was optimistic 
and predisposed to like the book, 
Crean's text never actually came alive 
for me. 

In Places of Their Own I would 
have liked to see more work on the 
links among Carr, O'Keeffe and Kahlo 
that could have been teased out and 



explored; for example, more discussion 
on the childlessness of each woman, 
more on the shared aspects of their 
work, as well as an informed analysis 
of the ways in which each engaged 
with native/indigenous art of her area. 
I would have omitted the section on 
the artists' fashion senses and styles of 
dress. I think I winced and cringed 
the hardest at Udall's mini-topic on 
the over-weight, sixty-seven-year-old 
Emily Carr as the image of a mountain. 

LlZ WYLIE 
University of Toronto Art Curator 
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In Memoriam 

N atalie Luckyj 
2 May 1945 (Walsall, England) -16 January 2002 (Ottawa) 

Attending a lecture in an undergraduate art history course in the mid-1960s, 
Natalie Luckyj found herself in a class consisting almost exclusively of 
young women and taught by a male professor. Her fellow-student Victoria 
Henry later remembered the teacher saying: ''I'm glad to see you're all taking 
this course. It will be helpful background for when you decorate your husbands' 
homes." This may justly be regarded as the seed for much of the scholarship 
accomplished by Natalie, whose death after a short and dignified battle with 
cancer has silenced one of the most passionate advocates of feminist inquiry into 
Canadian art and art history. Her education (University of Toronto; B.A. 1967, 
M.A. 1968), and her subsequent career as a writer, curator, teacher and 
administrator, had nothing to do with the drive to decorate, and everything to 
do with dedicated scholarship. 

Natalie's cornerstone contributions to the study of Canadian women 
artists began in 1975, when at the suggestion of Michael Bell - then 
director of the Agnes Etherington Art Centre - she and Dorothy Farr curated 
From Women's Eyes: Women Painters in Canada in honour of International 
Women's Year. Interest in work by women artists had gained momentum 
during the first half of the decade. In 1970 Judy Chicago founded the ground­
breaking Feminist Art programme at Fresno State College, Linda Nochlin 
published her influential article "Why Have There Been No Great Women 
Artists?" in Art News in 1971, Elizabeth Broun and Ann Gabhart organized Old 
Mistresses: Women Artists of the Past at the WaIters Art Gallery (Baltimore) in 
1972, and Lise Vogel published "Fine Arts and Feminism: The Awakening 
Consciousness" in Feminist Studies in 1974. Thus, by the mid-1970s feminist 
study in art and art history had established itself as a vibrant presence in 
scholarship. That presence was still isolated and precarious, however, as Horst 
Janson demonstrated in 1979 by telling an interviewer that he could not think 
of a single woman artist who deserved to be included in his mammoth survey 
publication, History of Art. 

It took patience, dynamism and conviction to contest such thorough­
going skepticism during the early years. In Canada, feminist art history found 
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these qualities, and a vociferous champion in Natalie Luckyj. Her exhibitions 
and publications after From Women's Eyes: Women Painters in Canada stand as 
markers of her dedication: Visions and Victories: 10 Canadian Women Artists 1914-
1945 (London Regional Art Gallery, 1982), and work on artists as diverse as 
Florence Vale (l979),Prudence Heward (1986), Jacobine Jones (1991, 1999), 
Liliana Berezowsky (1993), Helen McNicoll (1999) and Paraskeva Clark (2000). 
Although she also curated noteworthy exhibitions of Canadian surrealist art and 
of contemporary figurative sculpture (Agnes Etherington Art Centre; 1979 and 
1981), her deepest commitment was to the study of Canadian women artists. 
That commitment resulted not only in her own landmark exhibitions and 
publications, but in the compilation of the Archives of Canadian Women 
Artists, an extensive collection of reviews, articles, catalogues and other sources 
of information. With her extraordinary generosity and delight in sharing her 
discoveries, Natalie readily made the Archives' wealth of information available 
to other researchers, thereby promoting and facilitating detailed scholarship 
on artists whose museum files are often discouragingly thin, and whose names 
and achievements have consequently been overlooked. 

The same eagerness to share her research and knowledge permeated Natalie's 
inspired teaching at both the undergraduate and graduate levels. After a 
total of twelve years as a sessional lecturer at ,St. Lawrence College of Applied 
Arts and Technology (Kingston), and at Queen's and Carleton universities, she 
accepted a full-time position in Carleton's Department of Art History in 1983. 
There she taught courses in feminist art history and supervised a series of M.A. 
theses. Most of those studies focus on Canadian women for whom there was little 
or no previous scholarly work of any description: the members of the Canadian 
Handicrafts Guild and of the Women's Art Association of Canada, the volunteer 
committees that constitute the backbone of art galleries, and figures such as 
Florence Carlyle, photographers Mattie Gunterman and Geraldine Moodie, 
Lucy Jarvis, Yvonne McKague Housser, Pearl McCarthy and Norah 
McCullough. The recipient of two Carleton University awards for teaching 
excellence and praised as someone who gave students confidence by the sheer 
force of her faith in their abilities, she also fulfilled the most central and difficult 
criterion of being a good teacher: she taught her students to think for themselves 
rather than repeat predigested knowledge and insights. In some cases 
Natalie's influence literally redirected students' lives. Brenda Lafleur, for 
example, had a graduate degree in economics and a thriving career when she 
decided to audit Natalie's modern art course in the mid-1980s. Within a couple 
of years Natalie had talked her into taking courses for degree credits, then into 
completing a B.A. in art history, then into embarking on an M.A., and finally into 
doing doctoral studies while teaching art history on a part-time basis. All teachers 
dream of having this profound an impact on the lives of their students. 
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Natalie was also distinctive as an energetic administrator who accomplished 
much without alienating those who disagreed with her. In 1999 she was named 
director of Carleton University's School of Canadian Studies, shaping whole areas 
of curriculum and academic life by willfully ignoring any suggestion that new 
ideas were too complex to put into practice. From being an active member of the 
university Senate to building an extensive internship programme so that 
Carleton's students could benefit to the full from the museums and archives in 
the National Capital, she set high standards for professionalism, innovation 
and efficiency - all accomplished at the same time as she created and taught 
new courses. 

Natalie's early death has left incomplete her most recent research projects: 
a sourcebook of documents on Canadian women artists, critics, journalists, 
educators and philanthropists, a dictionary of Canadian women artists, and a 
monograph on the unjustly-neglected painter and critic Estelle Kerr (1879-
1971). However the subjects with which she was so fervently engaged are 
already being pursued by the many colleagues, students and friends she 
inspired through her spirited teaching, scholarship and administrative 
innovations. This legacy would have delighted Natalie, who modestly held that 
her contributions were foundations upon which others should build. She was 
an accomplished researcher and teacher, an effective administrator, and a friend and 
colleague who was genuinely interested in the work, views and lives of others. 
She will be sorely missed. 

BRIANFOSS 
Concordia University 
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En memoire de 

Natalie Luckyj 
2 mai 1945 (Walsali, Angleterre) - 16 janvier 2002 (Ottawa) 

Etudiante en histoire de l'art au milieu des annees soixante, Natalie Luckyj s'est 
retrouvee dans une classe composee presqu' entierement de jeunes femmes, dont 
le professeur etait un homme. Une des etudiantes, Victoria Henry, s'est rappele 
plus tard avoir entendu ce professeur leur dire: «Je suis heureux de vous voir 
suivre ce cours. Cela vous sera utile pour decorer la maison de vos maris». On 
peut a juste titre considerer cet incident comme la semence d'une grande partie 
des travaux accomplis par Natalie, dont la mort, apres une courte et digne lutte ' 
contre le cancer, a fait taire la voix d'une des plus ardentes avocates des 
recherches feministes en art et en histoire de l' art au Canada. Ses etudes 
(Universite de Toronto; licence, 1967; maltrise, 1968), et sa cariere ulterieure 
comme ecrivain, conservatrice, professeure et administratrice ne devaient rien 
au besoin de decorer et tout a son amour de la recherche. 

La contribution fondamentale de Natalie a l'etude des femmes artistes au 
Canada a debute en 1975 quand, a la suggestion de Michael Bell - alors 
directeur du Centre d'art Agnes Etherington - elle et Dorothy Farr organiserent 
l'exposition From Women's Eyes: Women Painters in Canada en l'honneur de 
1'Annee internationale de la femme. Son interet pour le travail des femmes artistes 
a pris de l'ampleur au cours de la premiere rhoitie de la decennie. En 1970, Judy 
Chicago faisait reuvre de pionnier en fondant le programme d'art feministe du 
Fresno State College; en 1971, Linda Nochlin publiait son article influent 
«Why Have There Been No Great Women Artists?» dans Art News; en 1972, 
Elizabeth Broun et Ann Gabhart montaient l'exposition Old Mistresses: Women 
Artists of the Past a la WaIters Gallery de Baltimore; et, en 1974, Lise Vogel 
publiait «Fine Arts and Feminism: The Awakening Consciousness» dans 
Feminist Studies. Ainsi, au milieu des annees soixante-dix, les etudes feministes 
en art et en histoire de l'art etaient reconnues comme une presence vibrante dans 
le champ de la recherche. Cette presence etait toutefois encore isolee et precaire, 
comme 1'a montre Horst Janson en 1979 lorsqu'il declarait au cours d'une 
entrevue qu'il ne connaissait aucune femme artiste digne d'etre mentionnee 
dans sa monumentale History of Art. 
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Au debut, il a fallu de la patience, du dynamisme et de la conviction 
pour contester un scepticisme si profondement ancre. Au Canada, l'histoire 
feministe de I'art a trouve en Natalie Luckyj ces qualites et une championne au 
verbe haut. Ses expositions et ses publications a la suite de From Women's 

Eyes: Women Painters in Canada temoignent de son devouement a cette 
cause : Visions et triomphes : Les reuvres de 10 artistes canadiennes 1914-1945 
(London Regional Art Gallery, 1982), et des etudes sur des artistes aussi divers­
es que Florence Vale (1979), Prudence Heward (1986), Jacobine Jones (1991, 
1999), Liliana Berezowsky (1993), Helen McNicoll (1999) et Paraskeva Clark 
(2000). Bien qu'elle ait ete la conservatrice de remarquables expositions d'art 
surrealiste canadien et de sculpture figurative contemporaine (Centre d'art Agnes 
Etherington; 1979 et 1981), son engagement le plus profond allait vers l'etude 
des femmes artistes au Canada. Cet engagement a donne non seulement ses propres 
expositions et publications, mais la compilation des Archives of Canadian 
Women Artists, importante collection de revues, d'articles, de catalogues et 
autres sources d'information. Avec son extraordinaire generosite et son plaisir a 
partager ses decouvertes, Natalie a mis les tresors des Archives a la disposition 
d'autres chercheurs, favorisant ainsi la promotion et l'etude approfondie 
d'artistes sur lesquelles la documentation des musees est malheureusement bien 
mince et dont les noms et la production Ont ete par consequent negliges. 

Le meme desir de partager ses recherches et son savoir inspirait 
l'enseignement de Natalie tant au premier qu'au deuxieme cycle. Apres douze 
annees comme professeure a la lec;on au St. Lawrence College of Applied Arts 
and Technology (Kingston), et aux universites Queen's et Carleton, elle acepta 
un poste a plein temps au departement d'histoire de l'art a Carleton en 1983. 
Elle y enseigna l'histoire de l'art feministe et dirigea des memoires de mal'trise. 
La plupart de ces etudes portent sur des Canadiennes qui n'avaient a peu pres 
jamais fait l'objet de travail de recherche : les membres de la Canadian 
Handicrafts Guild et de la Women's Art Association of Canada, les comites 
benevoles qui sont le pivot des galeries d'art, et des personnalites telles que 
Florence Carlyle, les photographes Mattie Gunterman et Geraldine Moodie, 
Lucy Jarvis, Yvonne McKague Housser, Pearl McCarthy et Norah McCullough. 
Recipiendaire de deux prix de l'Universite Carleton pour l'excellence de son 
enseignement et reconnue comme quelqu'un qui donnait confiance a ses eleves 
par la seule force de sa foi dans leur talent, elle repondait aussi au critere le plus 
central et difficile d'un bon professeur : elle enseignait a ses eleves a penser par 
eux-memes plutot qu'a repeter un savoir tout mache d'avance. 11 est arrive que 
l'influence de Natalie a conduit certains eleves a reorienter leur vie comme, par 
exemple, Brenda Lafleur qui avait un diplome en economie et une carriere bien 
lancee quand elle decida de suivre les cours de Natalie sur l'art contemporain au 
milieu des annees 1980. Moins de deux ans plus tard, Natalie l'avait decidee a 
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etudier pour obtenir des credits puis une licence en histoire de 1'art, ensuite une 
mal'trise et, finalement, a se preparer au doctorat tout en enseignant l'histoire 
de l' art a temps partiel. Tous les professeurs revent d' avoir un impact aussi 
profond sur la vie de leurs eleves. 

Natalie etait aussi reconnue comme une administratrice energique qui 
abattait beaucoup de besogne sans s'aliener les personnes qui n'etaient pas 
d'accord avec elle. En 1999, elle etait nommee directrice de l'Institut d'etudes 
canadiennes de 1'Universite Carleton, et donnait forme a des secteurs entiers du 
programme d'etudes et de la vie academique en refusant de croire que les idees 
nouvelles etaient trop complexes pour etre mises en pratique. Que ce soit 
comme membre actif du canseil de l'universite ou en mettant sur pied un 
important programme de stages afin que les eleves de Carleton beneficient 
pleinementdes musees et des archives de la capitale nationale, elle etablissait des 
standards eleves de professionalisme, d'innovation et d'efficacite - cela tout en 
creant et en donnant de nouveaux cours. 

Le deces premature de Natalie a laisse inacheves ses plus recents projets de 
recherche: un livre-source de documents sur les femmes artistes, critiques, 
journalistes, educatrices et philanthropes au Canada, un dictionnaire des 
femmes artistes au Canada et une monographie sur une peintre et critique 
injustement negligee, Estelle Kerr (1879-1971). Cependant les sujets dans 
lesquels elle s'etait engagee avec tant d'ardeur sont deja continues par les 
nombreux collegues, eleves et amis dont elle a ete 1'inspiratrice par son 
enseignement enthousiaste, son savoir et ses innovations administratives. Cet 
heritage aurait ravi Natalie, qui pensait modestement que ses contributions 
etaient les fondations sur laquelle d'autres construiraient. Chercheuse et 
professeure hors pair, elle etait aussi une administratrice efficace, et une amie 
et collegue sincerement interessee aux travaux, aux idees et a la vie des autres. 
Elle sera profondement regrettee. 

BRIANFOSS 
Universite Concordia 
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