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PUBLISHER'S NOTE 
This volume of TheJournal o/Canadian Art History/Annales d'histoire de l'art canadien 
is all about Cornelius Krieghoff. On this occasion we are publishing articles based 
on papers given at the colloquium "Inside/Outside: Cornelius Krieghoff" held at 
the McCord Museum of Canadian History in Montreal on September 21, 200l. 
The conference was prompted by the McCord's presentation of Cornelius 
Kriegho/f: Images 0/ Canada, organized by Dennis Reid and the Art Gallery of 
Ontario. The colloquium offered new considerations ofKrieghoff's work, stimulated 
by the exhibition and its catalogue. Several participants at the conference 
were contributors to the exhibition catalogue; others took the exhibition as a starting 
point for their own thinking. This type of forum gives researchers a unique 
opportunity for direct dialogue with an audience that is curious about what it has 
seen in the museum. An added benefit is that it often encourages those same 
people to revisit the exhibition. By its very nature, the presentation of papers has 
an air of collegiality (and even a refreshing informality) that shows that art historical 
investigation is a lively and engaging process. The Journal believes it has a scholarly 
responsibility to disseminate this research to an even wider audience than attended 
the talks. By providing a record of the conference papers, we can also show that 
there is no final word on any subject in Canadian art history. 

The articles presented in this volume, for the most part, elaborate on the issues 
addressed at the McCord colloquium. Because of the nature of scholarly publication, 
these findings are presented here in the more standardized academic fashion. 
However, we hope that the particular resonance of the spoken word has been 
retained. We believe that the publication process can act as a companion piece to 
the oral presentation. It allows the writer an open structure to elaborate and expand 
on the specific details that are the backbone of scholarly research. At the same time, 
the author is assured space for the notational references that further substantiate their 
argument. The publication of these conference papers is also intended to stimulate 
direct or even indirect ideas by others working in areas that relate to Krieghoff's 
time and place. It also allows for, at the very least, a further demonstration of the 
methods of art historical research, whatever the subject matter. In our next volume 
of TheJournal we will be returning to our usual format with its variety of topics. A 
thematic issue based on conference papers, nevertheless, offers both the authors 
and the readers another venue for the dissemination of new ideas in Canadian art 
history. In that regard, it continues to fulfill our mandate of almost thirty years. 

SANDRA PAIKOWSKY 
Publisher and Managing Editor 
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NOTE DE rEDITEUR 
Ce volume de TheJournal o/Canadian Art History/Annales d'histoire de Part canadien est 
entierement consacre a Cornelius Krieghoff. Nous publions a cette occasion des 
articles d'apres les communications du colloque «Iei et la Cornelius Krieghoff 
Inside/ Out», au Musee McCord d'histoire canadienne, le 21 septembre 2001. L'idee 
de ce colloque etait venue a la suite de la presentation au Musee McCord de 
l'exposition Comelius Krieghojf: Images du Canada, organisee par Dennis Reid et le 
Musee des beaux-arts de I'Ontario. Le colloque offrait de nouveaux points de vue sur 
I'ceuvre de Krieghoff, suscites par l'exposition et son catalogue. Plusieurs participants 
au colloque avaient ecrit des articles pour le catalogue de l'exposition, d'autres ont pris 
l'exposition comme point de depart de leur propre reflexion. Ce type de forum donne 
aux chercheurs une occasion unique de dialoguer directement avec un auditoire 
curieux d'en savoir davantage sur ce qu'il a vu au musee. Il a aussi souvent l'avantage 
supplementaire d'encourager ces personnes a retourner voir l'exposition. De par sa 
nature meme, la presentation de communications a un air de collegialite (et meme de 
rafral'chissante simplieite) qui montre que la recherche en his to ire de l' art est un 
processus vivant et attrayant. Les Annales pensent qu'il est de leur responsabilite 
educative de diffuser cette recherche vers un public plus large que celui du colloque. 
En fournissant un rapport du colloque, nous montrons aussi qu'on n'a jamais dit le 
dernier mot sur quelque sujet que ce soit en histoire de l'art canadien. 

Pour la plupart, les articles presentes dans ce volume des Annales developpent 
les questions debattues lors du colloque de McCord. Vu le contexte d'une publication 
savante, ces recherches sont presentees ici dans un style plus formel. Nous esperons 
toutefois avoir conserve la resonance particuliere du style oral. Il nous semble que le 
processus de publication peut servir de complement a la presentation orale. Il fournit 
a l' auteur une structure ouverte Oll perfectionner et developper les details speeifiques 
qui sont la base de la recherche universitaire. En meme temps, 1'auteur est assure de 
pouvoir ajouter les notes qui renforcent ses arguments. La publication des 
communications du colloque ont aussi pour objet de susciter directement ou 
indirectement des contributions d'autres chercheurs qui travaillent sut des 
thematiques reliees a l'epoque de Krieghoff et aux lieux Oll il a vecu. C'est aussi une 
autre maniere de montrer les methodes de la recherche en histoire de l' art quel que 
soit le sujet. Dans notre prochain volume des Annales nous reviendrons a notre format 
habituel avec une variete de sujets. Toutefois, un numero a theme, a partir de 
communications de colloque, offre aux auteurs et aux lecteurs d'autres possibilites 
pour la diffusion de nouvelles idees sur 1'histoire de l' art canadien. A cet egard, cela 
s'inscrit dans la ligne de notre mandat depuis pres de trente ans. 

SANDRA PAIKOWSKY 
Editeur et redacteur en chef 
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tART CANADIEN COMMENCE-T-IL 
AVEC KRIEGHOFF ? 

E n posant cette question, j'ai bien le sentiment de faire Gerard Morisset se 
retourner dans sa tombe ! C'etait une question qui le faisait sortir hors de ses 

gonds. Des les premiers paragraphes de son livre, La peinture traditionnelle au 
Canadafranc;ais, 1960, il s'attaquait a cette idee que l'art canadien ait pu commencer 
avec Krieghoff. 

Il n'y a pas longtemps, ecrivait-il, des critiques d'art faisaient remonter la 

peinture canadienne a Comelius Krieghoff. Dans leur esprit, il apparaissait 
nettement que les Canadiens d'avant Krieghoff, pauvres, frustres et bomes, 
n' eussent pu faire autre chose de mieux que de cultiver mediocrement leur 
terre, avoir beaucOlip d'enfants et s'amuser de fa~on grossiere. Et on laissait 
entendre que les Canadiens de l'epoque 1860 n'avaient pas compris l'art de 

Krieghoff - ce qui etait le comble de l'infamie ! - et que leurs petits enfants ne 

s'etaient, enfin, eveilles a la peinture qu'a la contemplation de l'oeuvre du 
Groupe des Sept. Evidemment l'histoire de la peinture canadienne comportait 

nombre d'insuffisances 1
• 

Morisset ne nommait personne. A quels «critiques d'art» pensait-il au juste? 
Il est difficile de le dire. Incluait-il parmi eux «l'un des redacteurs» de Canada and 
Its Provinces. A History of the Canadian People and their Institutions by One Hundred 
Associates, dont il est question dans le paragraphe suivant ? 

Et pourtant en 1898, Robert Harris a publie, dans Canada. An Encyclopedia of 

the Country, uneetude incomplete mais solidemment documentee sur la peinture 

canadienne. Apparemment, ce long article n'a eu que peu d'echo chez les 
chroniqueurs, puisqu'en 19141'un des redacteurs de Canada and Its Provinces a 
ignore la plupart des faits que Harris a mis a jour. A seize ans d'intervalle, 
l'acquis s'est dissipe'. 

Ces references sont bien vagues, puisque les ouvrages en question comptent 
respectivement sept et ving-trois volumes! L'article de Robert Harris, alors president 
de la Royal Canadian Academy, se trouve au Vol. IV de cette encyclopedie canadienne, 
publiee sous la direction de J. CasteIl Hopkins en 1898 a Toronto. Quant a Canada 
and Its Provinces ... c'etait aussi une encyclopedie, encore plus ambitieuse que la precedente 
puisque, je l'ai dit, eIle comporte vingt-trois volumes. EIle avait ete publiee entre 

1914 et 1917, sous la direction d'Adam Shortt et d'Arthur G. Doughty a la 
Edinburgh University Press en Ecosse et, a Toronto, chez Glasgow, Brook & 
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Company. Le volume auquel Morisset faisait sans doute allusion est le XII' volume, 

qui porte sur la religion et les arts au Canada. Le chapitre sur les arts etait redige par 

E.F.B. Johnston. 
On n'y trouve pas telle quelle I'idee que I'art canadien commence avec 

Krieghoff, mais certaines phrases ont pu faire sursauter Morisset, comme par 
exemple : « ... the birth and life of Canadian art are both within the memory of man .. h>. 
L'auteur y presentait Cornelius Krieghoff, Paul Kane, John Innes et Edmund Morris 
comme les fondateurs sinon d'une ecole canadienne du moins comme ceux qui avaient 
reussi a donner une caractere franchement canadien a leur production. Voici ce 

qu'ecrivait E.F.B. Johnston. 
Whilst there is not, strictly speaking, a national phase of art in Canada, it may be 

stated that a laudable attempt has been made at different times to render 
through the medium of the painter's vision some important feature of national 

character. Among those who have in no small degree given a national cast to 
their work may be mentioned the names of Paul Kane, Cornelius Krieghoff, 

John Innes and Edmund Morris ( ... ) Krieghoff, the painter of the wilds of 
Canada, with the Indians and their camps and canoes, found many of his 

subjects in Quebec, then Lower Canada4
• 

Le probleme pose par Johnston porte sur l'avenement d'un art national canadien . 
et il entrevoit la possibilite d'un tel art dans l'apparition de sujets canadiens. Dans 

son esprit, ne saurait etre qualifie de «canadien» ce qui n'avait servi qu'a repondre a 
des besoins de societe, comme par exemple des besoins en images religieuses ou en 
portraits ressentis au debut de la colonie. Il ne niait pas purement et simplement 
toute production artistique avant Krieghoff. Elle lui paraissait seulement ne pas 
encore avoir de caractere national. Johnston signale bien, en effet, tout de suite apres, 
quelques peintres du regime fran<;ais. 

The first painter in Quebec was Father Andre Pierron whose work was produced 
between the years 1660 and 1673, the time of his death. Another artist, 
Fran<;ois Luc, a Recollet, died in 1685. Bughes Pommier, who died in 1686 in 
France, painted many pictures in Canada. Crequi painted a number of pictures, 
but as they were principally for churches they are not known to the public. It 
is said that he was a man of considerable genius as an original painter. There 

were apparently no secular artists in New France during the seventeenth and 
eighteenth centuries if we except Beaucourt, who was born about 1735 and was 
the first native Canadian painter who studied art in France'. 
Ce n' est pas rien. Il est vrai que ce paragraphe de J ohnston est truffe d' erreurs 

qui aurait agace considerablement Morisset (s'ilI'avait lu. Je montrerai plus loin 
qu'il ne l'a pas fait). «Andre Pierron» s'appelait en realite Jean Pierron. Il etait arrive 
en Nouvelle-France en 1667 et non en· 1660 et on ne sait rien de ses activites picturales 
avant cette date. «Fran<;ois Luc» est evidemment Claude Fran<;ois, dit le Frere Lue. 
«Hughes Pommier» s'appelait bien sur, Hugues Pommier et «Crequi» etait l'abbe 

Jean-Antoine Aide-Crequi. On ignore ouJohnston avait pris que c'etaitun peintre 
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remarquable. Labbe Charles Trudelle croyait quant a lui que «ce n'etait pas un 
Raphael», ce que nous lui accordons volontiers, a la vue de quelques-unes de ses 
toiles. En outre, il y avait eu des peintres non religieux en Nouvelle-France, comme 
Michel Dessaillant ou Jean Berger. EOOn Beaucourt n'etait pas le premier peintre 
canadien a avoir fait ses etudes en France. 11 y avait ete precede par 1'abbe Jean 
Guyon, egalement ne au Canada .. 

Ce qui me fait dire que Morisset n'avait pas luJohnston jusqu'au bout, c'est 
sa mention de l'article de Robert Harris, intitule «Art in Quebee and the Maritime 
Provinces» qu'il qualifiait d'incomplet mais de «solidemment documente». Ecrite en 
anglais, cette etude, affirmait Morisset, etait accessible a ce Johnston. 11 ne se serait 
meme pas donne la peine de la consulter. «A seize ans d'intervalle», concluait 
Morisset, «l'acquis s'etait dissipe». Mais c'est Morisset qui ne s'etait pas donne la 
peine de lire J ohnston jusqu' au bout. S' ill' avait lu, il aurait vu que toutes les erreurs 
qu'on trouve dans Johnston sont deja dans Harris qui est evidemment sa source 
principale, sinon son unique source sur les debuts de la peinture au Canada. Harris 
parlait deja de «Father Andre Pierron who arrived in 1663», du «Frere Franfois Luc 
a Reeollet», de «Hughes Pommier». Seulement sur «Jean Antoine Aide (sic) Crequi», 
Johnston aurait ete mieux inspire de suivre Harris. Il en parlait en effet comme «one 
of the first-born Canadians with some knowledge of Art», ce qui est tout de meme moins 
exagere que d' en faire «a man of considerable genius». Cette petite confrontation est 
troublante sur la maniere dont Morisset faisait ses lectures, mais elle nous eloigne de 
notre sujet. 

Ce qu'il faut se demander plutot, c'est de quels lieux les positions de Morisset 
et de Johnston sont-elles prises? Pour Morisset, 1'art canadien est 1'art fait ici ou a 
partir d'ici, et ici n'est pas defini comme une simple localisation geographique. Ici 
est un Lieu defini a la fois comme un territoire particulier et comme l'habitat d'une 
communaute porteuse d'un passe et d'un certain nombre de valeurs (langue, foi, 
culrure). C'est dans cette perspective qu'il fait du sens de rattacher a l'art canadien 
la production du frere Luc ou celle de l'abbe Pommier, non seulement parce qu'elles 
ont repondu a des besoins de la communaute, mais parce que, par leur seule existence, 
elles ont contribue a la transformation du Lieu en habitat familier, ou les premiers 
colons pouvaient retrouver quelques-uns des symboles ou des signes qu'ils avaient 
laisses derriere eux en venant au Canada. Cette distinction entre le Lieu et l'Habitat 
est essentielle ici. Elle veut traduire l' oppositon qu' on fait en allemand entre Ort, 
Lieu, au sens de la position occupee sur une grille spatiale, comme en physique ou 
en geometrie, et Heim, qui veut d'abord dire le foyer, la maison, mais plus largement 
la region transformee en endroit familier (heimlich). Apres tout Heim a la meme 
racine que home, en anglais. 

On pourrait preciser cette polarite entre familier et non familier pour les 
premiers colons franc;ais en terre d'Amerique, en recourant a 1'opposition que Gilles 
Deleuze et Felix Guattari font dans Milles Plateaux, entre l'espace «strie», stratifie et 
cadastre de 1'Etat et 1'espace «lisse», faits de relais plutot que de points de repere, des 
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nomades. La foret sans limites sur les bords de laquelle ils tentent de s'etablir le long 
du fleuve Saint-Laurent, serait cet espace lisse habite par ces «errants» qu'etaient a 
leurs yeux les Amerindiens, alors que le systeme bien ordonne de la seigneurie, dont 
on voit, par exemple, la parfaite illustration dans la carte de Gedeon de Catalogne, 
1709, serait l'espace strie. Empruntant cette distinction a Pierre Boulez, qui opposait 
la musique «striee» des Classiques, ordonnee par les schemata fixes de l'octave, a la 
musique <<lisse» des Modernes, qui, ne recourant pas a l'octave, leur permettait des 
irregularites considerables, Deleuze et Guattari opposent un espace qui doit etre 
«compte» pour etre occupe, a un espace occupe sans etre compte. Dans le premier 
cas, des valeurs determinees sont attribuees a chaque point de l'espace au croisement 
des coordonnees. On peut donc parler d'un espace homogene, centre et a vocation 
d'universalite, la grille spatiale s'appliquant ici valant aussi bien pour la, et pour 
n'importe quel autre point du systeme. Dans le second, l'espace lisse des nomades, 
l'heterogeneite domine. L'idee d'un centre perd son sens. La reproduction (et donc 
l'universalisation) du systeme selon les endroits est impensable. 

L'espace lisse est justement celui du plus petit ecart: aussi n'a-t-il d'homogeneite 
qu'entre points infiniment voisins, et le raccodement des voisinages se fait· 
independamment de toute voie determinee. C'est un espace de contact, 
de petites actions de contact, tactile ou manuel, plutot que visuel comme etait 
l'espace strie d'Euclide. L'espace lisse est un champ sans conduits ni canaux. 
Un champ, un espace lisse heterogene epouse un type tres particulier de 
multiplicites : les multiplicites non metriques, accentuees, rhizomatiques, qui 
occupent l'espace sans le «compter», et qu'on ne peut «explorer qu'en cheminant 
sur elles». EUes ne repondent pas a la condition visueUe de pouvoir etre 
observees d'un point de l'espace exterieur a elles: ainsi le systeme des sons, ou 
meme des couleurs, par opposition a l'espace euclidien6• 

Alors qu'on s'ingeniait a recreer les conditions d'une France nouvelle en Terre 
d'Amerique, on sentait qu'il ne fallait pas aller tres loin pour tomber dans cet espace 
lisse des nomades. Certes Deleuze et Guattari pensent moins aux Amerindiens 
qu'aux Bedouins, aux barbares d'Occident, aux tribus d'Israel ou au debut de l'Islam 
et, pour cette raison, ne retiennnent pas la foret comme espace lisse au meme titre 
que le desert ou la pleine mer. Mais on pourrait trouver des temoignages qui 
assimilent la foret au desert. La foret a joue dans le Nord le role que le desert jouait 
dans le Sud. L'une et l'autre s'opposaient au jardin, l'espace cultive par excellence. 
Fran<.;ois Ier parlait de la foret de Fontainebleau comme de ses «chers deserts7 ». 

C'est dire que pour les premiers colons, la notion d'un espace familier ne 
s'opposait pas seulement a une conception froide et pour ainsi dire mathematique 
du lieu (Ort), mais aussi a l'espace non familier, inquietant (unheimlich) de la foret. 
C'est d'ailleurs precisement ce qui empecha l'avenement du paysage dans la peincure 
de la Nouvelle France et plus generalement l'apparition de sujets plus specifiques a 
notre pays des cette haute epoque. 
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Quand Morisset insiste pour dire que le premier style de notre architecture 
ancienne «vient tout droit de France», qu'il est «d'origine paysanne plutot que 
citadine» et insiste pour dire qu' «il s'est perpetue pendant pres de deux siedes8», il 
temoigne de l'importance a ses yeux de cet element heimlich dans sa conception de 
notre art. Pour lui, la continuite prime tout. Elle est assuree par les artisans, pour 
qui «la vivacite de(s ... ) traditions» etait le meilleur guide de leur «gout (. .. et de ) 
leur sensibilite9». L'architecture domestique reflete elle aussi les «coutumes 
seculaires» de Normandie et de Bretagne ... lO• 

11 en va de meme de la peinture. L'importance du frere Luc vient de ce qu' «il 
a apporte a la Nouvelle-France les traditions artistiques du Grand Siede,par ses 
propres exemples. 11 a contribue a leur maintien jusqu'en 1800"». Plus generalement, 
Morisset se felicite de la «survivance franc;aise», meme apres la Conquete, parce que 
<<la jeune nation est equipee socialement pour resister aux pieges les plus habilement 
dresses12 ». Dans le domaine des arts, cet equipement social se ramene au systeme de 
l'apprentissage. Pour Morisset, cette transmission de maltre a apprenti est la de 
de tout, meme si «en peinture, l'apprentissage n'a pas jow§ un role aussi decisif 
que dans les autres arrs13». Pas aussi decisif peut-etre, mais non nul. «Tout de 
meme», ajoute aussitot Morisset en pensant a la mythique ecole des arts et metiers 
de Saint-]oachim, <d'apprentissage a existe en peinrure, et cela depuis le debut du 
XVIII' siecle14». 

11 existe done une eertaine continuite dans notre Ecole de peinture. Continuite 
dans les sujets, toiles de saintete et portraits - done une peinture parfaitement 
adaptee aux besoins immediats de la clientele et aussi a son gout. Continuite 
dans l'aspeet general des tableaux C .. ) Bnfin continuite dans l'expression et la 
sensibilite15

• 

On le voit, pour Morisset l'art du Canada franc;ais etait essentiellement 
traditionnel, et donc comme a l'abri de l'Unheimlichkeit, de l'etrangete des espaees 
<<lisses» sur lesquels il s'etait developpe. 

La tendance de] ohnston a chercher dans des sujets typiquement canadiens les 
premieres manifestations d'un art national allait dans une tout autre direction. En 
cherchant l'emergence d'un art national clans l'apparition de sujets typiquement 
canadiens, Johnston datait l'apparition cl'un art typiquement canadien avec celle 
d'une certaine Unheimlichkeit dans l'art canadien, c'est-a-dire l'apparition de sujets 
non familiers, plus etranges et donc possiblement plus specifiques a norre pays. De 
ce point de vue, on peut bien dire que Krieghoff, cet outsider as insider, comme le 
caracterise Ramsay COOk16 fut particulierement sensible a ces aspects moins familiers 
du territoire et de ses habitants. 11 introduisit dans notre art le moins familier, a 
savoir une image du petit peuple, de l'habitant et des Indiens de son temps. 11 a 
meme tente une premiere approche du paysage canadien, specialement le paysage 
d'automne et le paysage d'hiver que meme ]oseph Legare n'avait pas su traiter. 
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Ce qui est paradoxal - car je n'ai pas dit mon dernier mot - c'est que cet 
etrangete soit finalement devenue si familiere au point de servir maintenant a definir 
l'art national. On assiste au meme phenomene avec le Groupe des Sept, comme 
l'avait bien senti Morisset. Jajouterais qu'on l'a revecu encore recemment avec 
Jean Paul Lemieux. Chaque fois le ou les artistes adoptent la position du visiteur, 
done de l'outsider, dans leur propre pays ou dans leur pays d'adoption. Les Sept 
vont partout et n'ont de cesse qu'ils aient visite le Grand Nord. C'est au retour 
d'un sejour eprouvant d'un an en France, que Lemieux decouvre l'horizontalite 
du paysage quebecois, comme ille declarait lui-meme. 

A partir de 1956, apres l'annee passee en France, je ne vois plus les choses de la 
meme fa<;on. Vne vision totalement differente se developpe, une vision surtout 
horizontale, que je n'avais pas sentie auparavant.Je n'avais pas remarque jusque 
la combien notre pays est horizontal. Et il a fallu m'en eloigner pour m'en 
rendre compte. C'est bien vrai que c'est ailleurs qu'on se decouvre ... 17

• 

11 semble que ce soit plus precisement au cours d'un voyage en train, a la 
hauteur des Trois-Rivieres que cette revelation se soit faite dans l'esprit de Lemieux. 

]'ai souvent voyage en train, parce qu'on a le temps de voir venir le paysage, de 
le laisser apparrutre et s'etaler, puis disparrutre. C'est un spectacle fascinant 
qu'on voit defiler tranquillement sous sa fenetre. De retour d'Europe en 1956, 
je faisais le trajet entre Quebec et Montreal, et j'ai ete frappe a peu pres a la 
hauteur de Trois-Rivieres, par quelque chose d'etrange dans nos espace18

• 

On aura note le mat «etrange». 11 s'agit bien de depaysement, qui amene ces 
peintres a traiter des aspects les moins familiers du paysage canadien. Maisces 
aspeets neufs non encore traites, done unheimlich sont ensuite reconnus et deviennent 
des points de ralliement. Apres en avoir ete surpris, la tribu les reconnai't et les 
adopte. Ils deviennent nos ieones eanadiennes ou quebecoises selon les cas. Le vieux 
Krieghoff, qui a tant aime peindre l'habitant et l'Indien, a plus de mal a se faire 
adopter. Les connaisseurs s'insurgent. Ils mesurent le danger de ees engouements 
sueeessifs. Comme le rappelait Leo Steinberg dans un essai celebre, il faut souvent 
inclure les artistes parmi ces connaisseurs . 

... whenever there appears an art that is truly new and original, the men who 
denounce it first and loudest are artists19

• 

Qu'est-ce que Plamondon ou Hamel pouvaient bien penser de Krieghoff? 
Comment le savoir? 

On le voit, l'Unheimlichkeit est un concept ambivalent, qui bascule facilement 
dans son contraire. Comme tout ce qui est associe au Lieu, il peut tantot rassembler, 
tantot diviser. C'est Emmanuel Levinas qui disait : «L'implantation dans un paysage, 
l'attachement au Lieu sans lequel l'univers deviendrait insignifiant et existerait a 
peine, c'est la scission meme de l'humanite en autochtones et etrangers20». C'est ee 
qui amenait Uvinas a prendre le contre-pied de la pensee technophobe de 
Heidegger. 
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Retrouver le monde, c'est retrouver une enfance peloronnee mysterieusement 

dans le Lieu, s'ouvrir a la lumiere des grands paysages, a la fascination de la 

nature, aux majestueux campements des montagnes; c'est courir un sender qui 

serpente a travers champs; c'est sentir 1'unite qu'instaure le pont en reliant les 

berges de la riviere et 1'architecture des batiments, la presence de 1'arbre, le 

clair-obscur des forets, le mystere des choses, d'une cruche, des souliers ecules 

d'une paysanne2l
, l' eclat d'une carafe de vin posee sur une nappe blanche. Letre 

meme du reel se manifesterait derriere ces experiences privilegiees, se donnant 

et se confiant a la garde de 1'homme. Et 1'homme, gardien de 1'Etre, tirerait de 

cette grace son existence et sa verite22
• 

Levinas en venait a voir dans la technique moins ce qui menace l'Homme que ce qui 

«supprime le privilege de cet enracinement et de l'exil qui s'y n§fere». La technique 
. nous arrache aux superstitions du Lieu . 

.. .les ennemis de la societe industrielle sont la plupart du temps des reactionnaires. 
Us oublient ou detestent les grands espoirs de notre epoque. Car jamais la foi 

en la liberation de 1'homme n'etait plus forte dans les limes ( ... ). Elle ne fait 

qu'un avec 1'ebranlement des civilisations sedentaires, avec 1'effritement des 

lourdes epaisseurs du passe, avec le palissement des couleurs locales, avec 

les fissures qui lezardent routes ces choses encombrantes et obtuses auquelles 
s'adossent les particularismes humains. ( ... ) Le developpement de la technique 
n'est pas la cause - il est deja 1'effet de cet allegement de la substance humaine, 

se vidant de ses nocturnes pesanteurs23 • 

Levinas en voyait la parfaite illustration dans l'exploit de Gagarine qui avait 

«quitte le Lieu. Pour une heure, un homme a existe en dehors de tout horizon - tout 

etait ciel autour de lui, ou, plus exactement tout etait espace geometrique. Un 

homme existait dans l'absolu de l'espace homogene24». 

Cet espace ce n'est ni la peinture de Krieghoff, ni celle de Lemieux ou du 

Groupe des Sept qui pouvait nous le rendre. A vrai dire, il fallait commencer, 

comme le suggere toute la pensee moderniste, a mettre en question l'importance du 
sujet pictural comme tel. 

Comme le disait Jacques de Tonnancour : «Tant que nous chercherons a faire 

canadien en art, nous n'aurons pas d'art canadien. Nos tralneaux rouges ne nous y 

meneront pas2\>. Bien sUr, les «tralneaux rouges» etaient une allusion non voilf:e a 
Krieghoff. De Tonnancour ajoutait : 

Un art qui atteint a un certain niveau de perfection, universalise toujours son 

expression. Et il importe avant tout de faire de 1'art, du plus grand possible, 

conforme aux lois de 1'esthetique. Si un Canadien s'arrache de son etre un tel 

art, il ne manquera pas de faire de 1'ART CANADIEN, meme si la France y a 

mis la main ( ... ) Une tradition canadienne se creera route seule, par la force des 
choses, non par 1'application tendue jusqu'au desespoir de notre volonte. 

Faisons de 1'art; il sera canadien26
• 
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Autrement dit, le caractere canadien de notre art devrait venir par surcrolt, 
sans qu'on l'ait cherche pour lui-meme. C'est aussi la reflexion que se faisait Borduas 

apropos du caractere canadien de sa propre peinture. 
Au debut de ma curiosite pour ran, la critique du temps fuisait voir une peinture 
canadienne seion son creur et son jugement. Inutile d'ajouter que je ne 

retrouvais aucune resonnance profonde la-dedans. Seul un petit coin de la tete 
repondait. Pourtant, au fond, il erait permis de me croire Canadien aussi, il me 

semble! 11 devait donc y avoir plusieurs fa~ons de l'etre, la meilleure me parut 
encore de l'etre sans y penser27

• 

FRAN(:OIS-MARC GAGNON 

Institut de recherches en art canadien Gail et Stephen A. Jarislowsky. 
Universite Concordia 
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Summary 

DID CANADIAN ART BEGIN WITH 
KRIEGHOFF? 

D id Canadian art begin with Cornelius Krieghoff? This article addresses the 
question in light of two opposing views. In the first few paragraphs of the 

forward to his 1960 book, La peinture traditionnelle au Canada jran[ais, Gerard 
. Morisset attacked those (unnamed) art critics who proposed that Krieghoff was the 

originator of Canadian art. He severely condemned their dismissal of art prior to 
1860. Instead he states that there was a much earlier start to the history of Canadian 
art, beginning with those artists who had responded to the religious or secular 
aesthetic needs of Quebec's original francophone population. Certainly Morisset 
believed that Krieghoff could not be considered the first Canadian painter because 
his work was so derivative of Dutch models. 

E.F.B. Johnston presented an opposing view in his chapter "Painting and 
sculpture in Canada" in the 1914 publication, Canada and its Provinces (Volume 
XII). He believed that one could not speak of a Canadian art before artists had 
addressed questions of specific Canadian subject matter and the "features of national 
character." Johnston was aware of the writings of Robert Harris in An Encyclopedia 
of the Country (1898) and had knowledge of the painting of New France. Although 
Johnston repeated the errors found in Harris' text, he stated that the art of the ancien 
regime contained nothing that could be specifically called "Canadian." However, 
Krieghoff, Paul Kane and Edmund Morris among others, had painted the Canadian 
landscape and its first inhabitants (both the Native and the French Canadian). As a 
result, such subject matter gave their work an acceptable "national cast." For these 
reasons, Johnston wrote that "the birth and life of Canadian art are both within the 
memory of man." It goes without saying that Krieghoff made the lesser-known 
aspects of the country central to his work; in doing so, his images of the unfamiliar 
were transformed into familiar icons. 

For Morisset, Canadian art was art that was made here; but "here" is not 
defined by simple geographic location. It includes both place, meaning a particular 
territory, and habitation, that carries with it certain societal and cultural values. The 
two are separate concepts as place signifies a physical location while habitation implies 
the transformation of that place into the familiar (heimlich). Morisset recognized that the 
early settlers of Quebec were in confrontation with the wilderness, the boundless 
forest. This was a place that could be described as a "nomadic space," to borrow a 
concept from the French philosopher Gilles Deleuze. In this analogy, space is not 
defined by geometric coordinates but by the mere occupation of that space. For the 
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inhabitants of New France, the unfamiliar forest was the space of the Indians who 
were regarded as the "errants" or nomads, par excellence. Instead of attempting to 
come to terms with this· unfamiliar (unheimlichkeit) reality, the French pioneers 
simply ignored it. Rather, they attempted to reconstruct something similar to the 
rural France they had just abandoned. For Morisset, the art of early French Canada 
was essentially traditional and co-existed with the concept of the unhemlichkeit. 
Maintaining ties to the mother country became part of a continuing francophone 
sensibility; it was these traditional links to France that would give a "distinctive" 
flavour to Canadian art for two hundred years. 

Johnston takes the opposite view to Morisset. He believed that a distinctly 
Canadian art emerged only when it focused on the unheimlichkeit. This occurred 
when painters confronted the less-familiar aspects of their surroundings, especially 
the vast empty space of the country and its first inhabitants. The paradox, of course, 
is that these subjects rapidly lost their strangeness and became symbols of the 
familiar. As part of the process of acceptance, they became the defining elements in 
determining Canada's identity and gave Canadian art a particular content. Cornelius 
Krieghoff, who Ramsay Cook describes as an "outsider as insider," was specifically 
sensitive to the less-familiar aspects of the country and its inhabitants. He was the 
first to paint First Nation peoples and the French-Canadian habitant, as well as the 
autumn and winter landscape, in a convincing manner. 

Perhaps it does take a "tourist" to point out the peculiarities of a place and its 
people. In other words, Krieghoff was the first to tame our unheimlichkeit. This 
tendency would become essential to Canadian art as later proven by the Group of 
Seven's images of the Far North and the Arctic. It is also evident in the paintings of 
Quebec by Jean Paul Lemieux. In fact, it was only on his return from a trip to France 
in 1956 that Lemieux perceived the horizontality of the Quebec landscape. It was as 
if he needed detachment from his own country in order to see the land in and for 
itself. As had occurred with Krieghoff and the Group of Seven, Lemieux's visualizing 
of the unnoticed aspects of the landscape ironically become "typically" Canadian 
1(ons. 

The primary reason for this shift from the unheimlichkeit to the heimlichkeit 
comes from the inherent ambivalence of the notion of place, which has been 
insightfully analyzed by Emmanuel Levinas. Place can be a factor of identity, or a 
factor of division, of belonging or of estrangement, of universality or particularity. 
This means that it is likely that the debates over the specific "Canadian" character 
of Canadian art are far from over. In this context it is perhaps worthwhile 
to consider the comment ofPaul-Emile Borduas from 1954: "When I first became 
interested in art, the critics of the time made their own judgements about what was 
Canadian painting .... Was there, then, more than one way to be Canadian? Though 
there might be many, the best way seemed to be so without thinking about it." 

Translation: The author 
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fig, I Cornelius Krieghoff and William Score, Timber Depot, Quebec, as exhibited 
at (he Exposition universelle, Paris, 1867, Mus~ de la civilisation, fonds d'archives du 
Sc!minaire de Quebec, (Phoco: Pierre Soulard, PH1987-0669) 
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CANADA IN PARIS 
Krieghoff at the Universal Exhibition 1867 

Surely one of the most significant contributions ofDennis Reid's Krieghoff: Images 
of Canada - both exhibition and catalogue - was his discussion of Krieghoffs 

ensemble of paintings of the timber trade with the publication of the seldom­
reproduced nineteenth-century photograph of the work. l Long conjectured to have 
been installed in the Legislative Assembly in Quebec City and lost in the fire in 
1883, Krieghoff: Images of Canada revealed that the paintings (fig. 1) had in fact been 
displayed at the Universal Exhibition in Paris in 1867 (UEP). At the Art Gallety of 
Ontario, the originating institution of the Krieghoff retrospective, the photograph 
of the ensemble was enlarged to the scale of the original object, with the actual central 
painting Timber Depot, Quebec (today known as Sillery Cove, Quebec) superimposed on 
its photograph. The painting introduced the "Europe 1864-1870" section, suggesting 
the role it played in promoting Canada on the international stage; and its placement 
with other paintings produced during his years abroad established its position within 
Krieghoffs career. In Reid's catalogue, Timber Depot, Quebec was assessed as "the great 
painting" of this period.2 

The ensemble's unusual conception and arrangement, its ornamental 
presentation, its relatively large scale (about 160 cm high x 210 cm wide), and the 
mere fact of its having been included in the UEP seemingly bespeak its assured 
significance as a signal work of Krieghoffs career, and as a signal Canadian work on 
the international stage.3 But, as Reid noted, the ensemble seems to have made 
virtually no impression either abroad or in Canada.4 Certainly Krieghoff was one of 
the best-known and most-collected artists in Canada during his own day. So why the 
silence about the ensemble? This consideration of the ensemble will reveal the 
differences of agenda, complexities of interpretation, and multiplicities of meaning 
attendant to its presentation in Paris, and its subsequent reception (or lack thereof). 

Current research indicates that the photograph was taken before the ensemble 
left for Paris. and had been used to convince the Canadian organizers to include it in 
the display.5 It shows that the ensemble comprised nine paintings: a large central 
panel surrounded by a symmetrical complement of eight vignettes, each from 
roughly one-tenth to one-twentieth of the size of the central panel. Each painting 
had been simply framed and then set within an encompassing ornate framework 
assembled, as suggested by the joins discernible in the photograph, from at least 
twenty individual carved sections. The paintings and frame sections were secured to 
an opaque backing that stabilized the entire structure.6 The elaborate ensemble 
framework - described as "superb" in one Canadian newspaper7 - was the creation 
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ofWilliam Scott, the Montreal picture-frame maker and dealer who acted in the 
latter capacity for Krieghoff from at least late 1866 to mid 1867, during the artist's 
extended stay in Europe.8 

As the photograph reveals, each of the paintings had its title or subject on a 
label affixed to the framework directly beneath the corresponding image. The large, 
centre panel is identified as Timber Depot, Quebec.9 The vignettes (moving counter­
clockwise starting with the roundel in the upper left corner) can be assumingly 
identified as follows: Taking Parties to the Forest;lO Log House, Wlnter;ll Junction of the 
St. Lawrence and Ottawa River;12 Raft in Danger in Storm in the St. Lawrence;13 Jam of 
Logs at Low Water, Autumn;14 Evening in Log House;15 Drawing Timber;16 Hewing 
Timber. 17 The aspects of the timber harvest, from forest to cove, unfolded over the 
c~urse of almost a year. 18 In the late autumn, lumberjacks entered the forests and 
canoed the streams deeper into the woods, reconnoitering (many on behalf of the 
"lumber lords" who had contracted them) sites for number and quality of trees. They 
set up their base camp (log house) for the season, and built roads from the culling 
sites to the river. Evening activities for the lumbermen around the hearth included 
dinner, smoking, repairing implements or clothing, wrestling and story-telling. 19 

Over the winter, the best trees were sought out, felled and often hewn (the trunk 
squared with an axe), then hauled to the iced-over river where both squared timbers 
and logs remained until spring. The timbers were then floated individually or 
constructed into cribs and negotiated down the river, through rapids and falls, at 
times portaged and in other instances redirected down timber slides constructed to 
circumvent such natural obstacles. Cribs sometimes fell apart, the timbers piling one 
atop the another and creating a "jam" that would require the dangerous job of 
clearing. After overcoming these obstacles, enormous rafts were constructed and 
poled and sailed down the St. Lawrence during late spring and summer; most of 
them (if not lost to storms on the river) arriving at the coves near Quebec City where 
the timbers would be measured and graded before being shipped overseas. 

Krieghoff's ensemble includes many facets of this annual cycle, including a 
single intiinate, interior scene of the evening activities - fiddling and dancing - of 
the lumbermen (Evening in Log House, roundel, lower right) that embraces the 
tendency of popular accounts to romanticize them as "rough children of the 
wilderness."2o But the artist does not include all facets of the timber harvest, nor 
does he emphasize the human aspect. For the most part he focuses on the process of 
timber-making and transportation; if figures are included, their primary function is 
to animate the landscape. In two paintings (junction of the St. Lawrence and Ottawa 
and Raft in Danger in Storm in the St. Lawrence), the human presence is so negligible 
as to be inconsequential; in another (jam of Logs at Low Water, Autumn), it is non­
existent. 

One might be tempted to interpret Krieghoff's ensemble as a selective 
narrative, but the work (particularly the vignettes) does not lend itself to any 
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fig.2 Verso of A Raft in Danger in the St. Lawrence, phOWgffiph 1975 or 
before, photogffipher unknown, Royal Onrario Museum, Department of Western Arr 
and Culture, (Phow: Royal Onrario Museum ) 
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chronologically-sequenced reading, whether by direction (clockwise or counter­
clockwise) or by format (roundel or rectangle). Indeed, the placement of those 
aspects of the trade that Krieghoff does render seems to bear no relation to chronology 
at all, being dictated perhaps rather by aesthetic concerns. There is, for example, a 
symmetry in the counterpoint of the directional movement within the two upright 
panels. The vignettes, despite the apparent significance in terms of reinforcing the 
idea of the vast forests and resource potential, are, even by virtue of their size, mere 
tributaries to the spectacle of landscape that is the subject of the central image. 

In the photograph, the central painting is labelled Timber Depot, Quebec, but 
there is no guarantee that this is the artist's intended title. There are at least two 
instances of paintings in the ensemble bearing an inscription in Krieghoffs hand on 
the verso of the canvas that are variations of the titles on the labels as seen in the 
photograph. Raft in Danger in Storm in the St. Lawrence, is inscribed verso as "Raft 
in danger in the St. Lawrence" (fig.2) and Taking Parties to the Forest is titled "Taking 
Provision[s?} into the Forest." Indeed, there is some question as to whether the title 
by which the central painting is known today, Sillery Cove, Quebec, is accurate. The 
name "Sillery Cove" seems to date from when the painting entered the shop of 
Montreal art dealer William Watson in 1949.21 In August of that year, Watson had 
the painting relined by Frank Worrall, an art restorer in Toronto.22 The dealer's 
"document of authenticity" states that "'Sillery Cove: Quebec: 1859' was written on 
the back of the canvas before relining,"23 but the wording is ambiguous enough to 
raise the question as to whether or not the inscription is in Krieghoffs hand. If it is 
in fact original (and we won't know that unless the relining is removed), then the 
question of intention regarding the change of title is raised. "Sillery Cove, Quebec" 
is very specific indeed, and one can understand that it may have been titled to appeal 
to the local Quebec market.24 If indeed that is what has happened, the alteration to 
the more generic "Timber Depot, Quebec" would say much about the changing 
context of the audience; about the recognition of the painting's changing function 
from inhabiting what was probably intended to be a private space, to one more 
public. 

Commanding in both size and imagery, Timber Depot, Quebec bespeaks the 
region's abundant natural resource and the nature of its commerce. As he did with 
two of the vignettes, Krieghoff took his pictorial cue from a Bartlett engraving, 
Timber Depot near Quebec, in Canadian Scenery (1842).25 Krieghoff, however, 
modifies the perspective and situates the viewer at the Pointe-a-Pizeau, farther west, 
that is so that more of the shoreline is featured. And while both artists depict the site 
as viewed from the heights, the viewpoint in the Krieghoff is higher, thus effecting 
a perspective that is less acute and more expansive in both breadth and depth. 
Strategically framing the vista with the proverbial trees to either side, Krieghoffhas 
affected a picturesque landscape with all its imperialist connotations. 26 It is this 
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strongly composed structure, combined with the distant mauve tones, that 
contributes to the monumentality of the painting noted by Reid. 27 Vast quantities 
of timber clog the coves that lie east of Point-a-Pizeau, extending seemingly forever 
along the north shore of the St. Lawrence past Quebec City, which is visible atop 
Cape Diamond in the hazy far distance. Timber Depot, Quebec, both title and picture, 
has evetything to do with business, and in the international context of the Universal 
Exhibition, the business of promoting the sale of timber was the order of the day. 

The painting, with its surrounding constellation of vignettes, had been 
brought to the attention of the Board of Arts of and Manufactures for Lower Canada 
(BAMLC), the body responsible for suggesting the items that Canada East would 
contribute to Canada's display in Paris. A letter from the board to Joseph-Charles 
Tache, Deputy Minister of the Board of Agriculture and de facto organizer of the 
Canadian section in the Paris Exhibition, refers to another received from William 
Scott. Here Scott indicates that Krieghoff assembled ("got up") the group of paintings 
specifically with the Paris exhibition in mind.28 Whether the individual paintings 
were actually created for this ensemble or were already in existence and simply 
appropriated for the project is not entirely clear. Two (Raft in Danger in Storm in the 
St. Lawrence; Taking Parties to the Forest) of the three paintings whose current 
whereabouts are known and for which extensive documentation exists do in fact bear 
inscriptions by Krieghoff on the verso of the canvas indicating, along with signature 
and original title, the date 1866.29 Their distinctive formats (rectangular horizontal 
and roundel respectively) and size indicate that these two, and likely all, were 
intentionally created for a framework of a particular design and thus probably with 
Paris in mind. According to William Watson, however, the major panel, Timber 
Depot, Quebec, dates from 1859, seven years earlier. Could Krieghoff have had the 
central panel already on hand and used it as the generative image for a complex of 
pictures on the timber trade in the hopes of being included in the EUP? The answer 
to that question is still unknown. 

In mid-nineteenth century Canada, the timber trade was a multifaceted 
commercial operation.30 Originally Canada had only produced squared hewn 
timber (most of it white pine) and only for the British market. Eventually, however, 
production expanded to include deals (sawn planks, at least 3" thick, of high quality 
both in terms of wood and sawmanship) as well as regular planks and boards, and 
the market expanded to include the United States.31 While the squared timber 
trade was threatened when the last differential duties had been lifted by 1860,32 the 
market in the early to mid-1860s seemed eminently sustainable. Exports for 1865 
had been at their highest since 1850.33 In January 1866, the BAMLC met with 
Agriculture Minister D'Arcy McGee to consider the role of the Board and as well 
possible contributions to the Canadian display in the Universal Exhibition. It was 
decided that lumber firms should be alerted as soon as possible so that the finest 
trees could be selected for Paris during the current felling season.34 
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fig.3 The Canadian Seclion (LExposition de produits de Canada), reproduction 
in the /fIlli/ratM ullldofl Nm1, Supplement, 25 May 1867, 525. 
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fig.4 Bois du Canada, wood engraving in Franr;ois Dueuing, ed., UExporitl()I/ 
UlliI'rI'rtllfdt 186711hlJlrn. I, no.18 (1 juiller 1867), Paris, Bureau>: d'abonnements, 
1867,288: illusrrotion for H. de la Blanchere, "Les boi>: d'€~nisterie et de troyail 
emmgers. " 
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It is thus not surprising that the industry would play a prominent role when 
Canada promoted itself on the international stage. Twelve years earlier, Joseph­
Charles Tache had been instrumental in the success Canada experienced at the Paris 
Universal Exhibition of 1855. On that occasion, the centrepiece of the Canadian 
section was a monumental, pyramid-shaped structure of sixty-four varieties of wood, 
soaring sixty feet and boasting an internal staircase that visitors could climb 
virtually to its apex.35 Now, as Executive-Secretary for Canada in the 1867 Universal 
Exhibition, Tache would attempt to recapture that same international attention for 
Canada's timber resources. Once again he chose the forest industry as the defining 
theme for the Canadian Court, the main showcase of the Canadian department. 

The Canadian Court asserted its presence by virtue of an enormous colonnade 
featuring a fifty-foot-Iong, thirty-inches-square white pine squared timber supported 
by series of square pillars of various woods. These in turn were supported on bases 
composed of sections of tree specimens, and "placed in a way that the grain can be 
seen pretty well."36 The engravings produced for the Illustrated London News (fig.3)37 
and for UExposition Universelle de 1867 Illustree (fig.4)38 reveal that at either end of the 
colonnade were additional freestanding tapered columns constructed from segments 
of tree trunks. Tall planks (deals) of woods, set out one after another behind the 
colonnade, provided a backdrop. The entire length of the Canadian Court facade was 
articulated by a running canopy ofjaux bird's-eye maple and buttresses ofjaux black 
walnut.39 The court itself was designed to simulate an encampment in a forest interior. 
Iron pillars were painted to represent tree trunks and ornamented with artificial 
branches and leaves40 (seen in fig.4 extending beyond the roofline of the facade). 
These supported "une grande tente d'une eclatante blancheur."41 Other items 
displayed in the court included a collection of fifty specimens of precious Canadian 
woods, each presented in three forms: raw (with bark intact), polished, varnished.42 

For many, the Canadian timber trophy and court display was impressive.43 Various 
forms of the raw product - hewn timber, log segments, deals - were also displayed. 
"Wood" - raw, worked, and finished - was Canada's high-profile presentation of 
itself in the forum of international commerce. 

Timber Depot, Quebec with its entourage of vignettes was obviously appropriate 
for the Canadian Court at the Paris exhibition and Krieghoff surely must have been 
aware of the intention to have forest products as one of its feature displays. Certainly 
the BAMLC understood the value ofKrieghoff's ensemble in this context.44 Dunbar 
Browne, secretary of the BAMLC, inhis letter to Tache dated 5 November 1866, 
promotes the inclusion of Krieghoff's ensemble in the UEP ih large part on this 
basis and sent the photograph of the framed ensemble to reinforce his case: 
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At a meeting of the Sub-Committee of the Board of Arts & Manufactures for 

Lower Canada, I was directed to forward to you the enclosed letter from 

William Scott, of this City respecting a set of paintings got up by Mr. 

Krieghoff for the Paris Exhibition, and to express the deep regret the Sub-



Committee felt at being unable to purchase a work of so much merit and interest, 
owing first to the smallness of the amount placed at the disposal of the Board, 
and secondly to the fact that the amount so appropriated has been somewhat 
exceeded. 

The Sub-Committee are highly pleased with the work, and the manner in 
which it is got up, and think it would be highly ornamental to the Canadian 
Court, not only as serving to illustrate one of the most important branches of 
our trade with foreign countries, but as a production of Canadian Art. We 
strongly recommend such action on your part as will secure for the Canadian 
Court at Paris a work of great merit and beauty. 

I send you by express a photograph of the paintings as framed and grouped 
and shall await your answer with interest.4s 

William Scott's enclosed letter, alas, has not been located, so it is not possible 
to determine how he promoted the ensemble on Krieghoff's (and his own) behalf. 
No doubt based on the phrasing in Browne's letter, Krieghoff's ensemble is 
subsequently described in the Montreal Gazette's preliminary list of Lower Canada's 
participants in the Paris show as "illustrative of the timber trade."46 This reinforces 
the significance of the painting for the Canadian Court and certainly suggests that 
this was also the perception of the Canadian contingent. But what is also noteworthy 
about Browne's pitch is that in addition to Krieghoff's work being promoted for its 
subject, so relevant to Canadian commerce, the work is judged and deemed worthy 
of display at the UEP for having value as "Art." And one might even go so far as to 
infer from Browne's letter that it is the "whole package" - not only Krieghoff's 
paintings but also Scott's "ornamental" frame - that speaks to both aspects and is 
significant in both regards. On one level, there is perhaps a curious dichotomy 
between the ornate and refined botanical curvilinear forms of the carved frame, 
presented in formal symmetry, and the subjects of hard labour, natural 
resources, and the enormous raw materials that are "illustrated" in the paintings 
within the framework. But on a certain conceptual level, it does make sense: the 
frame, apparently ungilded, embraces those images of harvesting the raw material 
for the eventual transformation, if not into industrial products, then into finished 
products such as the elegant domestic object manifest in the frame itself. 

Despite the BAMLC committee's high estimation of Krieghoff's paintings as 
both "illustration" and "art," there is little evidence that this esteem was shared by 
others, or that the ensemble was even noticed in any substantive way. The lack of 
recognition in the foreign press regarding its artistic merits is perhaps understandable. 
As one journalist quipped, in the context of Canada exhibiting works of art in 
France, "bringing pictures to Paris is something like bringing coals to Newcastle."47 
Given Krieghoff's popularity in Canada, however, surely the presentation of the 
artist in Europe on this occasion would have been celebrated, at least in the Canadian 
press. But in fact Krieghoff was scarcely mentioned, and the only commentary found 
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fig.'} Plan du PaJais, Illustration for Fran~ois Ducuing, "Le plan par terre du 
Palais de Man," 10 l..'E.Xpollfil)N Untl'trJllltrk 1867 JIIu,urie, 2, no.43 (29 sept. 1867). 
Paris, Bureaux d'abonnemems, 1867,206-207; plan reproduced p.20). 
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to date (that directly relates to the paintings) is uncomplimentary. What explanation 
can account for this lack of response? A possible understanding of this surprisingly 
lacklustre attitude can be found in the consideration of location, function, and 
categorization. 

The building constructed for the UEP consisted of a series of concentric ovals, 
expanding outward around a "central garden." These were cri ss-crossed by avenues, 
streets, and narrower passages radiating out from the garden (fig.5). With such a 
layout, the visitor had a choice: one could focus on one of seven "Groups": I: Works 
of Art; II: Apparatus and Applications of the Liberal Arts; Ill: Furniture; IV: 
Clothing; V: Products (Raw and Manufactured); VI: Apparatus and Processes Used 
in the Common Arts; VII: Food.48 By travelling the full circumference of a single 
oval, the visitor encountered all the displays within that "Group," passing from 
country to country. Alternatively, one could focus on a single country starting from 
either the core or the perimeter of the building, and then working one's way along 
a radial street or passage, visiting all the "Groups" of a single country. 

As a British colony, Canada did not rate a complete radial cutting through all 
zones, but rather was granted space by the British Commissioner within the area 
allotted to Great Britain. Based on various published accounts, one can determine 
that Canada's space comprised a partial length of a radial passage beginning at the 
"Works of Art" zone, then extending outward through the "Liberal Arts," 
"Furniture," and "Clothing," and ending with the "Canadian Court," a space within 
the "Raw and Manufactured Products" zone entered from the radial passageway.49 

As a work" illustrating one of the most important branches of [Canada's} trade 
with foreign countries," and fulfilling the apparent vision of the BAMLC, 
Krieghoffs ensemble should have resided in the Canadian Court complementing 
the magnificent displays of the timber trade. But it did not. As an ensemble 
comprising both oil paintings and decorative frame, it theoretically could have been 
designated for display in either Group III (Furniture), Class 15 (Upholstery and 
Decorative work) or Group I (Works of Art), Class I (Oil Paintings). The ensemble 
was understood first and foremost to be a work by Krieghoff, rather than by Scott, 
and so did not end up in Group III.50 In the catalogue produced by the French 
Commission, Krieghoffs Timber Depot, Quebec and its eight vignettes were 
collectively identified as "Scene des forets;" and because they were oil paintings, 
were officially categorized as "Group I" (Works of Art).51 It would logically have 
shared the space with other oil paintings by Theophile Hamel,52 Antoine 
Plamondon, as well as Napoleon Bourassa's cartoon for his Apotheose de Christophe 
Colomb (fig.6),53 pen and ink drawings of lumbermen and voyageurs by Eugene 
Tache (cousin ofJoseph-Charles),s4 and relief panels of the seasons and medallions by 
sculptor Robert Reid. However, Krieghoffs ensemble was not part of the Works of 
Art section. Rather, as the Journal de Quebec tells us, "Mr. Kraighoffs [sic} painting, 
superbly framed by Mr. Scott (of Montreal) is exhibited in the Canadian section 
amid photographs."55 
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fig.6 Napol~on Bournssa, l' Apotheose de Chriscophe Colomb, 1864 0), pastel 
and graphite on paper, 77 x III cm, Mus~e nacionale des beaux-arcs du Qu€bec, Don 
de la succession Bourassa en 1941,43.55.171. (Photo: Jean-Guy Kerouac) 
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fig. 7 Samuel McLaughlln, Quebec. 1861. An:hlVes nationales du Qu~bec, ~ne 
Documents iconographlques. PI00Q,S4,D27,P4 (Photo: Archives nationales du 
Quebec) 
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Photography was categorized as a component of "Group II" (Liberal Arts), and 
despite the clear appreciation of its aesthetic aspects, evidence suggests it was 
regarded primarily in terms of its informational value as pictorial document. The 
Illustrated London News commentator, for example, after having travelled the "Liberal 
Arts" oval and encountering the photographic production of every participating 
country, could claim that 

the finest panorama that has yet been produced of the civilised world will have 
been seen. If we think: of these beautiful photographs, and the knowledge they 
convey to us, not only of the external appearance, but also of the manners and 
customs of the people, of the many distant countries, and then think: (those who 
are old enough) how little we knew of these same countries some twenty-five 
years ago, we should be thankful to photography for the information and 
pleasure we derive from it. 56 

Phot~graphy was a substantial display for Canada, comprising over two 
hundred works by eight of its most respected photographers of the day, including 
William Notman, Alexander Henderson, Livernois & Cie, Ellison & Co., Samuel 
McLaughlin, and J. Smeaton. Not all the Canadian photographs exhibited in Paris 
were individually listed, but based on published accounts of the display, we do have 
some sense of their content. A number of the photographic images presented wooded 
areas and scenes of the timber trade: Livernois included close-ups of trees,57 and 
Smeaton's photographs of miners are described as offering "graphic portraiture ... of 
the splendid wild scenes of the native forests in Canada."58 The work of Samuel 
McLaughlin is singled out with specific respect to the timber trade. "Mr. 
McLaughlin," reads the same repon, "photographer to the Board of Works, Canada, 
exhibits views of Quebec and Montreal, scenes of the timber trade on the Ottawa, 
timber-yards of Quebec, falls of Montmorency, and delicious wood scenery taken 
both in summer and in the spring, when the ice, melting under the rays of the sun, 
gives a peculiar and striking feature to the picture; also public buildings at Ottawa, 
all excellent photographs."59 McLaughlin's photographs of the timber trade were 
not individually identified but his view ofl'Anse au Foulon, dated to circa 1861, is 
no doubt representative (fig.7). 

Without the Canadian photographs at hand for comparison, one can only 
speculate as to why Krieghoffs painting ensemble ended up in that group display. 
Tache appears to have been the ultimate arbiter for the placement of items within 
the displays.60 Did he take the BAMLC committee's description of the work as 
"illustrative" as being in accordance with the tendency to view photographs in much 
the same light? How is one to assess the function of such an overtly aesthetic 
ensemble of paintings in the context of a display of "documentary" photographs? In 
what ways could a painting by Krieghoff be understood in the same terms as a 
photograph by McLaughlin, Livernois, or Smeaton? 

Perhaps speculating about the potential impact of placing Krieghoff's ensemble 
elsewhere might enlighten us on Tache's rationale for its placement. Would there 
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have been more or less response had the ensemble been placed where the BAMLC 
seems to have had envisioned it: in close proximity to the presentation of the raw 
material where it would serve as a pictorial complement to the impressive feature 
display of wood? But how could it have competed with the grand scale of the 
Canadian Court facade's and specifically with Abbe Brunet's highly praised and 
award-winning collection of wood specimens? Surely it would have seemed but an 
insignificant brochure to any journalist passing through such a temple-like homage 
to one of Canada's prime trade staples. 

And what if "Scene des forets" had been displayed in its officially categorized 
section - "Works of Art"? There is the possibility that the Krieghoff ensemble was 
in fact displayed in fair proximity to the "works of art," with but a small display of 
bookbinding separating the art section from the photographs.6l One newspaper 
correspondent in recounting his/her journey through the Canadian section, actually 
refers to the ensemble in the context of the Canadian works exhibited in the "works 
of art" area.62 Again, it is but a single line, but this time with overt evaluative 
content: "The show of Krieghoffs is not equal to many contributions that he has sent 
to Toronto. "63 Was the "Scene des forets," although displayed with the photographs, 
hung close enough to the "Works of Art" section to lead the journalist to evaluate 
it in that context? Even so, how could the work, impressive as it may have seemed 
on its own, compete for attention with Napoleon Bourassa's imposing, ·life-size 
parade of historical figures comprising his Apotheose de Christophe Colomb? A work 
with a subject so current,64 and produced on such a colossal scale in the grand 
tradition of allegory, ApotUose had become the "darling" of the Canadian press, 
both French- and English-language, even long before the exhibition opened.65 

Indeed, the conception and scale of Bourassa's work made it ideal for grandiose 
placement. It was well nigh the first Canadian item one encountered if travelling by 
"country" from the central garden66 and there was talk (as it was the artist's goal) 
that the finished painting would grace the walls of the new Canadian parliament 
buildings.67 Su<:h an artwork would (and evidently did) overshadow Krieghoff's 
multi-imaged tribute to the timber trade. 

One goal of the Universal Exhibition was that articles on display, particularly 
those related to industry, would ideally not be returned to their original homes, 
producers, or countries, but rather would be purchased by another country as 
evidence of an "interchange of ideas and experiences."68 It would be difficult to 
imagine this destinyJor Krieghoff's ensemble. What person or country outside of 
Canada would have coveted something so prosaically specific to the commercial 
details of its country of origin? Even Great Britain would not likely acquire it as a 
colonial trophy as the Constitution Act was implemented soon after the UEP 
opened. Not surprisingly, then, the ensemble did not sell in Paris. Indeed, it was 
returned to Canada, where it also proved hard to sel1.69 Tache apparently hoped that 
Scott would purchase it back from the Government. The Board of Arts & 

Manufactures did encourage Scott to do so, but to no avail and Tache recommended 
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it be offered for public sale.70 The last piece of primary documentation we have 
states that "the painting" (i.e. the ensemble) was to be sold in Montreal. It is probable 
that the ensemble was dismantled and the paintings sold individually. Current 
research suggests that there is no record of any of the works until 1934, when Marius 
Barbeau published Krieghoff, Pioneer Painter of North America.The paintings Junction 
of the St. Lawrence and Ottawa, Drawing Timber, and Log House, Winter are all 
catalogued, the first two indicated as belonging to the collection ofSeptimus Fraser, 
Montreal. Timber Depot, Quebec and Taking Parties to the Forest only surfaced at Watson 
Art Galleries in 1949 and 1956 respectively, coming from different collections. 

Does the lack of significant critical response to Krieghoff's ensemble boil 
down to the fact that within the Canadian display, it was misplaced, thus 
miscategorized, and unable to be appropriately critiqued? Or did the work's 
multivalent meanings inherent in its format, subject, faux-narrative, intent, and 
destination actually preclude it from gaining critical attention no matter where it 
had been displayed? For the BAMLC, the subject matter and artistic nature made 
the work an illustration of the highest order. For Krieghoff and Scott, as professional 
painter and framer, the ensemble was surely meant to function as proof of their 
status, and give a boost to their careers. But for Tache, the ensemble first and 
foremost could only have been regarded as a calling card for Canada, a country 
represented by timber-rich Canada East ("Quebec" after the Constitution Act). The 
commercial activities depicted in both painting and photography presented Canada 
as a country eager to continue, indeed expand, its engagement in international 
trade.71 

So what are we finally to make of Timber Depot, Quebec and its ensemble; of 
Krieghoffs generalization of the timber industry; of the lack of a significant critical 
response by the Canadian press? There were too many, perhaps implicitly conflicting, 
aims by all the players involved in Canada's display. The lack of recognition of 
Krieghoffs work was in part also symptomatic of the decision to disregard the strict 
accordance between categorization and object and the resulting failure to address the 
display needs of Krieghoff's ensemble categorically or individually. In trying to 
satisfy two purposes and two categories at the 1867 Paris Exposition Universelle, 
Krieghoffs timber ensemble could satisfy neither. 

This case study shows how easily intended meanings and contexts can be lost, 
whether subverted or ignored intentionally or missed or misunderstood accidentally. 
The fact that Dennis Reid recovered Krieghoffs ensemble into artistic acclaim 
speaks as much to the value and contextual meaning of the ensemble today, as to the 
lack of reception that spoke, in similar regards, of the ensemble in its own day. 

ARLENE GEHMACHER 
Associate Curator, Canadian Historical Art 
Royal Ontario Museum 
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Notes 

Dennis REID, "Cornelius Krieghoff: The Development of a Canadian Artist," in REID, 
Krieghojf: Images of Canada (VancouverlToronto: Douglas & McIntyre/Art Gallery of Ontario, 1999), 
92-93, fig.15. Reid explains the circumstances of the rediscovety of the photograph in note 182. The 
photograph is reproduced in John PORTER, "The Market forPaintings: Basic Needs Versus Artistic 
Taste," in Painting in Quebec 1820-1850: New Views, New Perspectives (Quebec City: Musee du Quebec, 
1992),29, ill. 23. Those who believed that the ensemble was hung in the Quebec Legislative Assembly 
surmised that the photograph was taken circa 1880, before the great fire in which the ensemble 
purportedly was lost. I had the pleasure of assisting in the preparation of the catalogue and exhibition 
from November 1998 to November 1999. I am grateful to Dennis Reid for subsequently allowing me 
generous access to the exhibition files for the research and preparation of this paper. This paper is part 
of a larger study I am undertaking on Canada's presentation of works of art at the UEP. 

2 REID, Kriegho/f, 94. 

3 The ensemble is unusual, but not unique. See "Lumbering Life," Gazette (Montreal), 7 Dec. 
1863. This short article refers to a photograph of a drawing by Edmonds, representing "various 
operations of lumbermen in the woods." A photocopied image of what is surely Edmonds' drawing is 
in the Krieghoff Exhibition Files at the AGO. It shows an ensemble of eleven paintings comprising a 
large central image, four corner roundels, another smaller roundel in the upper centre, and five panels 
in the spaces in-between. There are similarities between several of Edmonds' and Krieghoffs images. 
The Gazette article describes Edmonds' drawing as "carefully and minutely done, and admirably 
calculated for the engraver as illustrations to a book." Edmonds is probably A.M. Edmonds, an amateur 
artist from Burnstown, Ontario, who won first prize for pencil drawing (subject not identified) at 
the Upper Canada Provincial Exhibition of 1863, held in Kingston; see "The Upper Canada 
Exhibition - Prize List," Globe (Toronto), 26 Sept. 1863. 

4 REID, Krieghof/, 92-93. 

5 Letter from Dunbar Browne, Secretary of the Board of Arts and Manufactures for Lower 
Canada (BAMLC), Montreal, to ].P. {sic} Tache, Deputy Minister, Board of Agriculture. Records of the 
Department of Agriculture, 5 Nov. 1866, National Archives of Canada (NAC), RG 17, vol. 12, 
docket 968. The carbon version of the letter is in the Fonds Societe Saint-Jean-Baptiste de Montreal, 
Archives nationales du Quebec a Montreal (ANQM), P82, Conseil des Arts et Manufactures, 
Correspondance 1857-1873,461; microfilm reel 1642. Browne's closing line is "r send you by express 
a photograph of the paintings as framed and grouped and shall await your answer with interest." The 
photograph was no doubt taken in Montreal at Scon's premises and conceivably also functioned 
as a pictorial key for assembling the work in Paris. 

6 The backing is clear in the photograph: it not only blocks the "carved-through" areas, but 
also extends beyond the frame to create an outline. 

7 "Les produits canadiens a ['Exposition de Paris," LeJournal de Quebec, 21 May 1867. The 
actual wording is "Mr. Kraighoffs {sic} painting, superbly framed by Mr. SCOtt (of Montreal)." 

8 The photograph shows a label at the bottom centre of the framework: "PAINTED by C. 
Kreighoff {sic} I Quebec I FRAMED by W Scott I Montreal Canada East." Although Scott exhibited 
three of Krieghoffs paintings at the Art Association of Montreal's exhibition in February, 1867, it 
appears he divested himself of Krieghoff stock in May that same year. The auctioneer A. Booker 
advertised a sale of "valuable oil paintings," specifying that he was "instructed by W SCOtt, Esq., to sell 
by auction, at his new art respositoty, 363 Notre Dame Street, on Saturday afternoon, first June, a large 
a choice collection of high class pictures, being consignments of about seventy oil paintings, Canadian 
subjects, by Kreighoff {sic}, and 50 English, French and American Landscapes," Herald (Montreal), 
28 May 1867. 
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9 Collection of Kenneth R. Thomson, Toronto; catalogued as "Sillery Cove, Quebec" in REID, 
Krieghoff, 310, cat. no. 140. I would like to thank Mr. Thomson for making this painting as well as 
Taking Parties to the Forest and Raft in Danger in St()l7ll in the St. Lawrence available for my viewing. 

10 Taking Parties to the Forest, 1866, 18.2 cm (circle); signed and dated lower right: C. 
Krieghoff / 1856; inscribed verso, lower right: taking provision (s?J / to the / Forest / C Krieghoff / 1866. 
Collection: Kenneth R. Thomson, Toronto. Provenance: Mrs. L.K. Wilson; Watson Art Galleries, 
Montreal, stock no. 15953 (as Going to Camp), purchased for $350, 16 Dec. 1956; Paul r.:Africain, 
Casgrain & Charbonneau Ltd., Montreal, purchased for $550, 20 Dec. 1956; Kenneth R. Thomson, 
Toronto, purchased at auction, Sotheby's (Toronto), Important Canadian An, 10 May 1995, Lot 239 (as 
Going to Camp) (repr.). See also: Watson Art Galleries Papers, NCGA, Inventory Book II, 313 and 
Watson Art Galleries Papers, NGCA, Sales Ledger HI. 

11 The current whereabouts of Log House, Wtnter is not known. Its provenance determined thus 
far is as follows: Smeaton White, Montreal, before 1934; private collection, Montreal, before 1975. See 
Marius BARBEAU, Krieghoff, Pioneer Painter of North America (Toronto: MacMillan, 1934), 116 (as 
Roadhouse in Wtnter) and]. Russell Harper Papers, NAC, MG 30, D 352, vol. 50, file "Revised Draft" 
[of Krieghoff catalogue raisonne}, before 1975, p.270, P583 [manuscript} / P1212 [typescript}, as 
"Lumberman's Shanty." 

12 The current whereabouts of Junction of the St. Lawrence and Ottawa is not known. Its 
provenance determined thus far is as follows: Thomas Fraser; S.[eptimus} Fraser, Montreal, presumably 
by succession before 1934; Dominion Gallery, Montreal, before 1971; Private collection, Markham, 
Ontario, before 1979; unidentified owner, purchased at auction, Sotheby's (Toronto), Canadian 
Art, 2 Dec. 1998, Lot 179 (as Junction of the St. Lawrence and Ottawa River) (repr.). See BARBEAU, 
Krieghoff, 116 (as River Scene); Hughes de JOUV ANCOURT, Comelius Krieghoff (Toronto: Musson Book 
Company, 1971), 65, repr. (as Junction of the Lawrence and the Ottawa);]. Russell HARPER, Krieghoff 
(Toronto: Universiry of Toronto Press, 1979),89, repr. (as Junction of the St. Lawrence and the Ottawa). See 
also]. Russell Harper Papers, vol. 55, p.272, P588 [manuscript} / P109 [rypescript}, as 'Junction of the 
Ottawa and St. Lawrence"; vol. 53, Binder 3 (1 of 4 files), black and white photograph with Dominion 
Gallery label, no. D4996, as 'Junction of the Lawrence and Ottawa." 

13 Raft in Danger in Storm in the St. Lawrence, 1866,15 x 31 cm. Inscribed verso: a raft in 
danger / in the St. Lawrence / C Krieghoff 1866, Kenneth R. Thomson Collection. Provenance: Mr. 
McGregor, Montreal, late 1800s; Mrs. McGregor, Eastern Townships, by succession, May 1975; Brian 
DuMoulin Antiques, Ayer's Cliff, Quebec; Kenneth R. Thomson, Toronto, purchased 28 July 1975. See]. 
Russell Harper Papers, vol. 55, p.274, P591 [manuscript} / Pl775 [rypescript}, as "Lumber Raft in Squall." 

14 The current whereabouts of Jam of Logs at Low Water, Autumn is not known. Neither 
BARBEAU, Krieghoff, nor Harper's "Revised Draft" contains a possible match. 

15 The current whereabouts of Evening in Log House is not known. The roundel is listed in 
Harper's unpublished revised version of his Krieghoff catalogue raisonne and identifies the owner of the 
painting at that time. Published reference to ownership is still under restriction. ]. Russell Harper 
Papers, vol. 55, p.271, P584 [manuscript} / Pl179 [rypescriptl Harper did not realize that the roundel 
was part of the timber trade ensemble. 

16 The current whereabouts of Drawing Timber is not known. Its provenance determined thus 
far is as follows: Thomas Fraser; Septimus Fraser (son ofT. Fraser), Montreal, before 1934; Dominion 
Gallery, Montreal; before 1975; unidentified owner, consigned to auction, Pinney's (Montreal), 6 June 
1989, Lot B155 (as Wtnter Logging, repr.), unsold; unidentified owner, purchased at auction, Joyner's 
(Toronto), Canadian An, 28 Nov. 1989, Lot 45 (as Wtnter Logging, repr.). See BARBEAU, Kriegholf, 116 
(as Lumbering) and]. Russell Harper Papers, vol. 55, p.271, P536 [manuscript} / P1499 [rypescript}, as 
"Lumbering." 

17 The current whereabouts of Hewing Timber is not known. Neither BARBEAU, Krieghoff, nor 
Harper's "Revised Draft" contains a possible match. 
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18 The cycle is described in Arrhur R.M. LOWER, Great Britain'! Woodyard, British America and 
the Timb'er Trade, 1763-1867 (Montreal: McGill-Queen's University Press, 1973), 197-226, and Jean 
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Resume 

LE CANADA A PARIS 
Krieghoff a l'Exposition universelle de 1867 

V ne des contributions les plus significatives de l'exposition, ainsi que du 
catalogue, de Dennis Reid Krieghoff: Images du Canada a surement ete son 

commentaire de l'ensemble des tableaux de Krieghoff sur l'industrie du bois et la 
publication d'une photographie de l'reuvre depuis long temps oubliee et jusqu'a 
present inedite. On a longtemps suppose que ces tableaux avaient ete installes 
dans l'Hotel du Pariement, a Quebec, et detruits dans l'incendie de 1883, mais 
Krieghoff Images du Canada revele qu'ils avaient ete exposes a Paris lors de 
l'Exposition universelle de 1867. Au Musee des beaux-arts de l'Ontario, on a agrandi la 
photographie aux dimensions de l'ensemble original et le tableau central original, 
DepOt de bois, Quebec (connu aujourd'hui sous le nom de L'Anse de Sillery, Quebec), a 
ete superpose sur sa photographie. Sa presentation a Toronto suggere qu'il avait une 
place importante, au plan national et international, dans la carriere de l'artiste. 

Les recherches actuelles indiquent que cette photographie a ete prise avant 
que l'ensemble ne soit envoye a Paris et qu'elle avait servi a persuader les organisateurs 
canadiens d'envoyer l'ensemble a l'Exposition. Elle montre qu'il comportait neuf 
tableaux: le grand panneau central entoure symetriquement de huit illustrations 
plus petites de divers °aspects du commerce du bois. Les illustrations (dans le sens 
contraire de celui des aiguilles d'une montre, en commenc;ant par l'reil de breuf 
dans le coin superieur gauche) sont identifiees comme suit d'apres les etiquettes sur 
la photographie : En guidant un groupe en foret; Maison d'habitant en hiver; 
Confluent du Saint-Laurent et de I'Outaouais; Train de flottage en danger durant une 
tempete sur le Saint-Laurent; Train de flottage bloque en eau basse, automne; Soiree dans 
une cabane en rondins; Tirant le bois; Coupant le bois. Chaque tableau etait encadre 
simplement puis inclus a l'interieur d'un cadre tres orne, reuvre de William Scott, 
l'encadreur et marchand d'art montrealais qui s'occupait des affaires de Krieghoff 
durant le sejour de l'artiste en Europe au milieu des annees 1860. 

L'ensemble peint par Krieghoff represente plusieurs aspects de la recolte du 
bois, de la foret jusqu'a la baie, avec un accent sur le processus de fabrication du 
bois d'reuvre et sur le transport. Toutefois il ne comprend pas toutes les facettes du 
cycle annuel, et ne souligne pas l'aspect humain, sauf pour animer le paysage. 
L'ensemble de Krieghoff n'est pas narratif, en ce qu'il ne se prete pas a une lecture 
chronologique, ni par la direction ni par le format. Les illustrations sont simplement 
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tributaires du spectacle paysager represente dans le tableau central, Depot de bois, 
Quebec. POut ce tableau, comme pOut deux des illustrations, Krieghoff s'est inspire 
d'une gravure de Barriett, Depot de bois pres du Quebec, publie dans Canadian Scenery. 
Le tableau de Krieghoff a tout a voir avec le commerce et, dans le contexte inter­
national de 1'Exposition universelle, la promotion de la vente du bois d'reuvre etait 
une priorite. Il n'est donc pas etonnant que 1'industrie forestiere ait ete le theme 
determinant du pavilion du Canada, la vitrine principale de ce departement qui 
comprenait une enorme colonnade de pin blanc supportee par des piliers de 
diverses essences de bois. 

L'reuvre de Krieghoff convenait evidemment au pavilion du Canada et 
1'artiste devait surement etre conscient de l'intention de faire une place tres 
importante aux produits de la foret parmi les produits exposes. La documentation 
existante suggere qu'il a assemble le groupe de tableaux specifiquement en vue de 
l'Exposition de Paris. Mais il n'est pas tout a fait certain que les tableaux 
individuels aient ete reellement crees pOut cet ensemble ou qu'ils aient ete des 
reuvres anterieures convenant au projet. D'apres les registres de William Watson, 
«Depot de bois, Quebec» date de 1859, soit sept ans auparavant. Nous ne savons 
pas encore si Krieghoffl'avait sous la main et l'a utilise comme base d'un ensem­
ble d'illustrations du commerce du bois dans l'espoir qu'il soit inclus dans 
1'Exposition universelle .. 

L'ensemble a ete porte a l'attention de la Chambre des arts et manufactures 
du Bas-Canada, responsable de proposer les articles de 1'est du Canada qui devaient 
faire partie de la section canadienne de l'Exposition. Dunbar Browne, secretaire de 
la Chambre, a obtenu de Joseph-Charles Tache, sous-ministre de 1'Agriculture et 
organisateur de facto de la section canadienne de l'Exposition de Paris, qu'il en fasse 
partie. Dans une lettre datee du 5 novembre 1866 (accompagnee d'une photographie 
de l' ensemble de Krieghoff pour appuyer sa demande), Browne ecrivait a Tache: 
«Le sous-comite est tres heureux de 1'reuvre et de la maniere dont elle est montee, 
et pense qu'elie serait un ornement pour le pavillon du Canada, non seulement pour 
illustrer 1'une des branches les plus importantes de notre commerce exterieur, mais 
comme produit de l'art canadien.» Ce qui est remarquable dans le boniment de 
Browne, c' est que l' ensemble est juge digne d'etre montre a 1'Exposition universelle 
pour sa valeur «artistique». 

La conception et 1'arrangement inhabituels de 1'ensemble, sa presentation 
recherchee, ses dimensions relativement importantes et le fait qu'il ait ete presente 
a l'Exposition universelle de Paris aurait du en faire une reuvre remarquable dans 
la carriere de Krieghoff et une reuvre canadienne importante sur la scene intemationale. 
Mais, comme Reid le fait remarquer, 1'ensemble ne para!t pas avoir fait la moindre 
impression ni a l'etranger ni au Canada. Krieghoff etait certainement l'un des 
artistes les mieux connus et les plus collectionnes au Canada de son vivant, et la 
presentation de l'artiste en Europe a cette occasion aurait assurement du etre 
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celebn§e au moins dans la presse canadienne. Mais, en fait, le nom de Krieghoff est 
a peine mentionne et le seul commentaire directement relie a ces tableaux qu'on ait 
trouve a ce jour est defavorable. Alors, pourquoi ce silence autour de 1'ensemble? 

La raison de 1'accueil plutot froid reserve a 1'ensemble est peut-etre a trouver 
dans la localisation, la fonction et la categorisation. Bien que colonie britannique, 
le Canada n'avait obtenu qu'un espace restreint a 1'interieur de la section reservee a 
la Grande Bretagne. L'ensemble de Krieghoff aurait du demeurer dans le pavillon 
du Canada en complement des magnifiques presentations du commerce du bois. 
Mais ce ne fut pas le cas. Ou encore, il aurait logiquement pu partager 1'espace 
reserve a d'autres peintures a 1'huile d'artistes tels Theophile Hamel, Antoine 
Plamondon et Napoleon Bourassa. Cependant, il ne faisait pas non plus partie 
de la section des ~uvres d'art. Au lieu de cela, on 1'a expose parmi plus de 200 
photographies (par d'eminents photographes canadiens, dont William Notman, 
Alexander Henderson, Livernois & Cie et Samuel McLaughlin, par example), 
un certain nombre qui etaient de la foret et du commerce du bois. On peut 
se demander pourquoi l'ensemble de tableaux de Krieghoff s'est retrouve dans 
ce secteur. Tache a-t-il interprete la description de l' ~uvre de Krieghoff faite par 
le comite de la Chambre des arts et manufactures comme une «illustration», 
conformement au but suppose des photographies? Comment peut-on mesuter 
la fonction d'un ensemble de tableaux clairement esthetique place parmi des 
photographies «documentaires»? 

Le manque de reponse critique significative a 1'ensemble de Krieghoff (sans 
compter qu'a Paris, aucun autre pays n'en a fait 1'acquisition comme exemple d'un 
«echange d'idees et d'experiences») serait-il du au fait qu'il ait ete place dans 
la mauvaise categorie a 1'interieur de la section canadienne, et qu'il n'ait, par 
consequent, pu etre critique de maniere adequate? Ou est-ce queles divers sens de 
1'~uvre, inherents au format, au sujet, a 1'aspect faussement narratif, au propos et 
a la destination 1'auraient exclus de toute attention critique, quel que soit le lieu Oll 
il aurait ete expose? Ce cas de figure montre combien des significations et des 
contextes precis peuvent facilement etre perdus, soit qu'ils aient ete deliberement 
subvertis ou ignores, soit qu'ils aient ete accidentellement meconnus ou incompris. 
Le fait que Dennis Reid ait replace 1'ensemble de Krieghoff sur la scene artistique 
temoigne autant de la valeur et du sens contextuel de l'ensemble aujourd'hui que 
du manque de reconnaissance, aces niyeaux, dont il a ete l' objet a sa propre epoque. 

Traduction: Elise Bonnette 
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fig.! ComcllUs Kncghdf. Tile Shakspeare Club, 1847, oil 00 C~oVllS, 36 ~ 5 t cm, McCord 
Museum ofCaondiao HistOry. Montreal. (PhotO; McCord Museum) 
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CORNELIUS KRIEGHOFF AND 
THE SHAKSPEARE CLUB 

D uring the swnmer of2000 a previously undocwnented painting by Cornelius 
Krieghoff (1815-1872) was brought to Montreal's McCord Musewn of 

Canadian History for examination (fig.l). The painting depicts an interior scene 
with a nwnber of men seated around a table smoking and drinking. Certain artistic 
license and a conscious attempt at caricature have created a group portrait with 
great vitality. The painting is signed and dated on the rim of the top hat in the 
bottom left corner "c. Krieghoff /47"1 and it is also signed across the back of 
the canvas. The work was in a remarkably good condition and the only major 
conservation requirement was a surface cleaning that restored the painting to its 
pristine original state. 

The painting was owned by several generations of the same family. When Dr. 
Arthur Browne died in 1905 he left it to his son Russell. Mter his death in 1923 
it remained with his widow until 1943 when her son Dalzell inheri~ed, but did not 
take possession of the painting. He left it in the care of his sister Pamela and 
eventually gave it to her. Mrs. Pamela Brodhead donated the work to the musewn 
and the painting is now identified as The Shakspeare Club. 2 The original list of 
members of the Shakspeare Club includes a Col. L.G. Browne as an ordinary 
member and this may explain how the painting came into the Browne-Brodhead 
family. 

The only extant docwnents of the Montreal Shakspeare Club are housed in 
McGill University's Rare Book Department and include a list of the membership 
as of May 25, 1847. Using that docwnent and searching the McCord's Notman 
Photographic Archives for portraits of the members taken in the early 1860s, it 
has been possible to identify most of the men in the painting. In the upper right 
corner is Krieghoff himself, standing and smoking a pipe. Beside him, possibly 
taking a pinch of snuff or snubbing his nose, is James Gibb3 a prominent banker 
and lwnber merchant from Quebec City. Gibb was not a member of the Club but 
an invited guest. The other figure seated beside Krieghoff has not been identified. 

The men placed around the central table with its bright red tablecloth have 
all been identified. At the left of the table, blowing smoke in the air is John Young 
(1811-1878),4 a distinguished Montreal businessman and politician. At the time 
of the painting, he was a strong advocate of the St. Lawrence and Atlantic Railway's 
plan to build a rail connection between Montreal and Portland, Maine. Figure 2 
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fig.2 Wilb;un NOlman, The Hon. John Young, 1862, NOlman Phowgraphlc Archlyn, 
Sewes 1-4160, McCorcl Museum ofCan.aclian H ISWry. Momrcal. (PhoIO: McCmcl Museum) 

18 



/i,.] WIII,am Notman. Fredtrick W. Torranct, 1864, Nocman PhotographIc Arch,vC"$, 
Senes 1.1211·1.1. McCon:I MU5tum or Caru.dian !-I'Story, Momrnl. (Photo: McCord Muwoum) 
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shows the Hon. John Young as he appeared in 1862 when he was photographed at 
the studio of William Notman.5 About 1846 Krieghoff copied a painting The 
Winetasters after a work by Johann Hasenclever6 and used it as the basis of his 
own composition. Young's pose in The Shakspeare Club is similar to that of the right 
central figure in The Winetasters and even their frock coats are the same colour. To 
Young's right is Frederick W Torrance who was a rising young lawyer and future 
judge and he is shown in Figure 3 seated in Notman's studio in 1864.7 The next 
standing figure is Edmund Allen Meredith (1817-1899)8 who had been appointed 
in 1846 to the unpaid and part-time position of Principal of McGill College and 
on May 20, 1847 he joined the civil service of the United Provinces of Canada. 
Figure 4 shows Meredith in 1863 seated in a rustic chair in Notman's studio.9 To 
his right is Sir Allan Napier MacNab(1798-1862)IO who was Speaker of the House 
of Assembly, which sat at Montreal at the time. He is listed in the membership roll 
of the Shakspeare Club as an honorary member. Figure 5 shows Sir Allan standing 
and holding a cane in a 1861 Notman photograph. ll The adjacent man, with his 
gaze raised toward the ceiling, is Dr. A. Staunton, R.A. an assistant surgeon in the 
British army who had arrived in Montreal on 20 September 1845.12

. Krieghoff 
would have known Staunton before he joined the Club as he had produced at least 
two commissions for him in 1846 including The Officer's Trophy Room. That painting 
depicts Dr. Staunton in his quarters in the Notre-Dame Street East barracks and 
prominent amongst the objects in his room is a bust of William Shakespeare. 13 

In the right foreground and lighting his pipe is John Budden (1826-1918) 
of Quebec City, a member of the auction firm of A.J. Maxham and Company and 
a man who was to become one of Krieghoffs closest.companions. Budden, like 
Gibb, is not listed as being a member of the Club but would have been an invited 
guest, probably by Krieghoff himself. Two of the figures remain unidentified; one 
of them might be the Club's founder Joseph Smith Lee, but there is no known 
image of him. Several of the objects in the painting are worth noting. The two 
substantial boxes on the floor contain port and tobacco, suggesting that although 
the men may be participating in a discussion or debate, they are also serious about 
the consumption of alcohol and the rituals of smoking. The Toby jug on the table 
is filled with spills, the waxed tapers that were used to light their pipes. 

The Montreal Shakspeare Club was founded on September 18,1843 and met 
regularly for the next six years. The Preamble to its Constitution reads as follows: 
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This club is formed for the purpose of cultivating a taste for elegant literature 

amongst such gentlemen as may be balloted into the society, according to 

the rules hereafter detailed, and also for the concentration of such amateur 

dramatic ability as may exist among its members; such ability to be considered 

available whenever it shall please the society to come forward to sustain a 

dramatic entertainment, either for the furtherance of a charitable object, 

amusement, or any other purpose; but it shall not be absolutely necessary for 

admission that evety candidate shall be a dramatic amateur. 



fig.4 William Nmman, Edmund Alien Meredilh, 1863. NOIman PhQlographi(" Arch.ves. 
&ries 1-7588, McCord Museum ofCanacllan Iil$lOry, Momrnl. (Photo: McCord Museum) 
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fig,S William Notman, Sir Allan Napier MacNab, 1861. Norman PhologfDphic Archives, 
Series 1-25492.0.1. McCord Museum of Canadian llislory, Momreal. (Photo: McCord Museum) 



By 1847, the year in which Cornelius Krieghoff's name appears in the list of 

ordinary members, the Preamble has been extended to read: "With this view, its 

constitution provides that it should hold regular and frequent meetings, at which 

original Essays should be read, and subjects of general interest debated." 

The extant documents also include a typed letter, dated November 21,1895 

from William Kingsford to a Mr. McLennan, then secretary of the revived 

Shakspeare Club that existed from 1883 until 1902. In the letter Kingsford 

reminisces about the Shakspeare Club of the 1840s and the document helps to 

describe the Club in its time and place: 

The Club was founded on the 18 September 1843, by Mr. Joseph Smith Lee, 
familiarly known as "Joe Lee." At that time he held a position in one of the 

public offices. One of, if not the master passion of his life, was love of the 

drama. He was always ready "to strut his brief hour upon the stage" and 

willingly entered into any scheme of amateur acting. His manners were very 

prepossessing. His reading had been entirely in the direction of dramatic literature 

and he really possessed a deep seated, honest admiration of Shakespeare, 

consequently he had studied much that was known of his life and works. He 

had been friendly with Mrs. Jamieson at Toronto, and it appeared to me, she 

had much influenced his character. His last years were not prosperous I fear, 

the reverse of happy. Those of his friends who knew what good was in the man, 

in spite of his weaknesses and prejudices would willingly forget them. 

The first design of the Club, certainly with its founder, was to make it 

dramatic; for the encouragement of amateur acting. That theory, however soon 

passed away and the tone given to its meetings and proceedings was purely 

literary. The character of the meetings can be simply narrated: a paper was 

read, and the subject of which notice had been previously given was debated. 

The meetings were open to the public and were often numerously attended. 

It is proper, however, to mention that during the proceedings of the Club, in the 

six years of its existence there were occasional amateur performances in which 

Mr. Lee was the central figure. The writer of these remarks on two occasions 

appeared on the stage once as Martin Lessimer, in the "Wife of Seven 

Husbands"!4 for the benefit of Mrs. George Jones, with others of the Club, 

and as Captain Amersfort in the "Loan of a Lover"!' for the benefit of Mrs. 

Gibb. On another occasion "The Rivals"!6 was performed when Mr. Lee played 

"Captain Absolute" and Mr. Fleet "Fag .... " In all these cases the actresses were 

professionals. The writer also wrote an address spoken by Mrs. George Jones 

on the night of the performance in the old theatre built by the Molson family 

near the corner of Bonsecours Street where the "market now stands. 

Undoubtedly the best theatre ever built in Montreal as to its model and 

convenience .... !7 Amateur theatricals often were held at that date. The garrison 
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frequently gave such entertainments, open to the public, on payment .... In the 

old Molson theatre Mr. Dickens once acted: and the play bill is given in 

Foster's life of the novelist. 

The first meetings in the Shakspeare Club· were held in the Natural 

History Society's rooms in Little St. James Street. The Society kindly granting 

the use of them. As is known this building was subsequently abandoned and 

is now given over to offices, a new building under the auspices of Bishop 

Fulford in University Street was occupied, the one now in use. 

As the members of the Club increased, the first floor of a building was 

obtained on the S.E. corner of St. Paul and St. Jean Baptiste Streets - I believe 

the building still remains. IS This was fitted up under Mr. Lee's direction with 

much taste and there the meetings were held until 1849. In this room the first 

dinner was held on the 18 September 1845, after that date the annual dinner 

was held at Tetu's Hotel, then at the corner of St. James & Bleury Streets, and 

these dinners became more or less an event while the Club lasted. 19 

Five reports of the Club were published 1844-48 .... Reference to these 

reports will show the proceedings of the Club during these years while it lasted, 

its prosperity was unimpaired. Its disruption was caused by the transfer of 

the Government to Toronto in 1849 .... This arrangement removed a great many 

members of the Club in 1849. 

All of us who belonged to the Club entertained the most kindly 

recollections of it, and on all sides its unavoidable disruption was a matter of 

deep regret .... The members were men of education, with wise and kindly 
sympathies. There was a deal of camaraderie with us and the best feelings. 

Most of us were young with good animal spirits and gaiety of temperament. 

When we met at dinner we did not place our aestheticism in the board being 

decorated with flowers. As an incentive to complacency we brought good 

manners, consideration for others, gentleness, and conversation varying from 

seriousness to gaiety, often perhaps dashed with a little wild frivolity, but these 

meetings left no bitterness behind. 

The Montreal Shakspeare Club was not a unique institution. By the mid­
nineteenth century numerous clubs were found in most North American 
communities both large and small. According to Professor Peter Gibian: 
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A wide range of mid-nineteenth century Americans - from diverse back­

grounds, social classes and regions - were as intrigued by the mercurial 

movements of conversation as they were by the magnetism and charisma 

of oratory. Indeed, they could not help but be affected by the workings of 

conversation. In this period, meeting and talking with others became not only 

a fundamental aspect of everyday private life but also a dynamic central to the 

workings of a number of public activities at the heart of civic society.'o 
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In a second text, Gibian continues: 
Founded on the notion of the representative individual, mid-nineteenth 

century oratory directs each man speaking to imagine himself as the society in 

microcosm, standing for all men and speaking for the social whole, a spherical 

self epitomizing in the coherence of his oration the integriry of the entire body 

politic. In conversation on the other hand, each successive speaker expressing 

himself through the back-and-forth of dialogic interchange is seen not as a 

self-contained whole but as part, one contributing voice in a larger multivocal 

system." 

In the United States, the American Conversation clubs or groups focused on 
the creation of a young nation's literary base. From the subject topics listed in the 
Annual Reports, it appears that the Montreal Shakspeare Club was based on the 
form of presentation used at the London Athenaeum, focussing on the Empire 
and historical topics as well as the study of Shakespeare and other British literary 
figures. For example in 1847, the year of the Krieghoff painting, William 
Kingsford presented a lecture "On the Antiquities of Athens" and Mr. Meredith 
"On the Influence of Slavery in the Republics of Greece and Rome." Debating 
topics for the year were extensive, a few being: "Is a Republic better fitted for the 
development of Talent than a Monarchy;" "Were the Allies justified in Banishing 
Napoleon Bonaparte;" "Does Phrenology deserve to be reckoned amongst the 
Sciences." The proposed schedule of programmes for the winter session of 1849-50 
is illustrated in Figure 6. Although it was printed on October 28th, 1849, according 
to Kingsford's letter the season was not completed due to the departure of so many 
of the members. 

Judging from the members list for 1847, the Club had become a prominent 
Montreal institution. There were twenty honorary members, eleven associates 
and seventy-eight ordinary members. Each member was issued with six guest 
tickets, so it was highly likely that a large group would attend the meetings. In 
conclusion, it is obvious that membership in the Montreal Shakspeare Club 
was most advantageous to Krieghoff's career. It permitted him access to a large 
group of influential and wealthy patrons from whom he could have hoped for 
commissions or the purchase of paintings. 

CONRAD GRAHAM 
Curator of Decorative Arts 
McCord Museum 
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12 HARPER, Krieghoff, 21. 

13 REID, Krieghoff, plate 10. 

14 Mr. Kingsford is writing nearly fifty years after the event and the title of the play may have 
been The Wife of Two Husbands, a drama in five acts, interspersed with songs, choruses, music and 
dances, written by William Dunlap (1766-1839) and published by D. Longworth, at the Dramatic 
Repository, Shakespeare-Gallery, New York, February 1811 and performed at the New York Theatre. 

15 The Loan of a L()IJer was a one-act vaudeville written by James Robinson Planche (1796-
1880) and published in New York and Baltimore by W. Taylor & Co., 1847. 

16 The Rivals was a comedy by Richard Brinsley Sheridan (1751-1816), first performed at the 
Theatre-Royal in Covent-Garden, London in 1775. 

17 Newton Boswell in 1839 wrote in Hochelaga Depicta that the Theatre Royal was situated 
at the corner of St. Paul and St. Denis Streets: "The theatre was built in 1825, by subscription, the 
late Hon. John Molson being the principal shareholder. The original cost was about £6,000. The late 
Mr. Forbes was the architect. It has a neat front with a portico of the Doric order. The whole is now 
the properry of John Molson, Esq. Not only dramatic entertainments are performed here, but other 
public exhibitions are made when a large audience is expected." 

18 Mr. Kingsford is in error here, as the Club had rooms over Chalmer's bookstore on Great 
St. James Street. 

19 In addition to the annual dinner the Shakspeare Club dined occasionally at Dolly's or at 
the Rialto near Donegana's Hotel on Notre Dame Street; MSS notes in the Shakspeare Club file, Rare 
Book Department, McGill University. 

20 Peter GIBIAN, Oliver Wendell Holmes and the Culture of Conversation (Cambridge, 
Mass.: Cambridge University Press, 2001), 25. 

21 Peter GIBIAN, The Golden Age of Conversation, unpublished manuscript. 
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Resume 

CORNELIUS KRIEGHOFF ET 
LE SHAKSPEARE CLUB 

A u cours de l'ete 2000, une toile de Cornelius Krieghoff (1815-1872), jamais 
documentee jusque-Ia, a ete soumise au Musee McCord d'histoire canadienne, 

a Montreal, pour examen. Le tableau, une scene d'interieur, represente un groupe 
d'hommes fumant et buvant autour d'une table. Une certaine licence artistique et 
uil essai delibere de caricature donne une grande vivacite a ce portrait de groupe. 
Le tableau est signe et date sur le bord du coin inferieur gauche: «Krieghoff 47» et 
il est signe egalement en travers de l'arriere de la toile. L'ceuvre est dans un etat de 
conservation remarquable et un nettoyage en surface a suffi pour lui redonner son 
aspect originel. 

Le tableau est demeure la propriete d'une meme famille durant plusieurs 
generations. A son deces, en 1905, le Dr Arthur Browne l'a legue a son fils Russell. 
Au deces de ce dernier, en 1923, il est demeure propriete de sa veuve jusqu'a 1943, 
alors que son fils Dalzell en a herite. Ill'a confie a sa sceur Pamela avant de le lui 
donner eventuellement. Mme Pamela Brodhead a fait don de l'ceuvre au musee et 
le tableau porte maintenant le titre de The Shakspeare Club (l'epellation sans «e»). 
La liste originelle des membres du Shakspeare Club comprend un certain colonel 
L.G. Browne en tant que membre ordinaire. 

Les seuls documents existants sur le Shakspeare Club de Montreal sont 
conserves dans la section des livres rares de l'Universite McGill et comprennent une 
liste des membres au 25 mai 1847. Ce document et une recherche dans les Archives 
photographlques Notman du musee McCord ont permis d'identifier la plupart des 
personnages du tableau. Krieghoff lui-meme apparalt dans le coin superieur droit 
de la toile, debout et fumant la pipe. A cote de lui, prenant une pincee de tabac a 
priser ou retroussant le nez se trouve James Gibb; l'autre personnage assis a cote de 
Krieghoff n'a pas ete identifie. A gauche de la table, John Young laisse echapper 
des volutes de fumee dans une pose qui rappelle celle de la figure centrale des 
Gouteurs de vin, tableau de Johann Hasenclever que Krieghoff a copie et utilise 
comme base de sa propre composition. A la droite de Young se trouve Frederick W 
Torrance, suivi de Edmund Allen Meredith et de Sir Allan Napier MacNab. Leur 
voisin, dont le regard pointe vers le plafond, est le Dr A Staunton. Au premier plan, 
a droite, John Budden allume sa pipe. Des deux personnages non identifies, l'un . 
pourrait etre le fondateur du Club, Joseph Smith Lee, mais on ne connalt pas de 
portrait de lui. 
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Le Shakspeare Club de Montreal a ete fonde le 18 septembre 1843 et s' est 
reuni regulierement pendant les six annees qui ont suivi. Le preambule de sa 
constitution se lit comme suit: 

Le club est fonde dans le but de cultiver le gout des belles-lettres chez les 
messieurs qui seraient admis dans la societe selon les regles stipulees cicapres, 
et aussi pour reunir les talents amateurs pour le theatre que 1'on pourrait 
trouver parmi ses membres; afin que ces talents puissent ttre utilises lorsqu'il 
plaira a la societe de produire un spectacle theatral. 
Les documents existants concernant le Club comprennent aussi une lettre 

dactylographiee, datee du 21 novembre 1895, de William Kingsford a M. 
McLennan, alors secretaire du second Shakspeare Club qui a existe de 1883 a 1902. 
La lettre rappelle des souvenirs du Shakspeare Club des annees 1840 : 

Le but premier du Club ... etait d'encourager le theatre amateur. Cette theorie 
fut cependant vite oubliee, et les reunions et debats prirent un ton purement 
litteraire. Le caractere des reunions peut ttre raconte simplement : on lisait une 
communication, et le sujet, dont on avait preaIablement donne connaissance, 
etait debattu. Les reunions etaient ouvertes au public qui etait souvent 
nombreux. 
Comme le rappelle Kingsford : «Les premieres reunions du Shakspeare Club 

etaient tenues dans les salons de la Societe d'histoire naturelle sur la petite rue 
Saint-Jacques». Comme le nombre de membres augmentait, le club s'installa au 
premier etage d'un immeuble situe a l'angle des rues Saint-Paul et Saint-Jean­
Baptiste. Le Club publia cinq rapports entre 1844 et 1848 et durant des annees 
«sa prosperite ne diminua pas». Le Club cessa ses activites en 1849, lorsque le 
demenagement du gouvernement a Toronto reduisit le nombre de ses membres. 

Le Shakspeare Club de Montreal n'etait pas une institution unique. Au 
milieu du XIX' siecle, on pouvait trouver de nombreux clubs dans la plupart des 
villes nord-americaines. D'apres les sujets enumeres dans les rapports annueis, il 
semble que le Shakspeare Club de Montreal ait utilise le mode de presentation de 
l'Athenaeum de Londres, qui mettait l'accent sur l'Empire et des sujets historiques 
aussi bien que sur Shakespeare et d'autres ecrivains britanniques. 

A en juger par la liste des membres de 1847, le Club etait devenu une 
institution montrealaise de premier plan. Il comptait vingt membres honoraires, 
dix-neuf associes et soixante-dix-huit membres ordinaires. Comme chaque 
membre recevait six tickets d'invites, il est fort probable que la participation aux 
reunions etait nombreuse. Il est evident que l'adhesion au Shakspeare Club de 
Montreal etait des plus avantageuse pour la carriere de Krieghoff. Elle lui donnait 
acces a un groupe important de protecteurs riches et influents qui pouvaient lui 
donner des commandes ou acheter ses tableaux. 

Traduction: Elise Bonnette 
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Corne1,us Ktieghoff, Course en traineau sur la glace, 1861, hui1e sur mile, 36 x 54 cm., 
colI. MuSl!e de~ Ix-aux,ans de Montreal. (Photo: Musl"t: des beaux-arts de Moon611, 1958.1 J 77) 
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RUN KRIEGHOFF COURS 

I I y a encore beaucoup de recherche a caractere historique a poursuivre sur 
l'art de Cornelius Krieghoff et celles-ci sont d'un apport essentiel, comme 

le demontrent les communications presentees a ce colloque. Nous sommes 
confrontes, depuis les recherches de Marius Barbeau, de J Russell Harper et 
maintenant de Dennis Reid, a un corpus d' ceuvres qui se developpe de plus en plus 
en qualite et en nombre. Aussi, il m'apparatt important, dans la foulee des travaux 
de Franl;ois-Marc Gagnon et de Didier Prioul, d'avancer des pistes de lecture pour 
analyser et interpreter cette production. 

Parmi les nombreux aspects qui m'interessent, j'ai choisi de soulever 
d'une maniere pre-iconographique une question qU,i traverse l'ensemble des 
representations humaines chez Krieghoff, qu' elles portent sur des Amerindiens ou 
des Canadiens1

• Sa peinture offre un certain nombre de themes, de noyaux et 
d'enjeux en regard du rapport des personnages a l'espace et au temps. 

Les scenes qui impliquent le deplacement, le mouvement, la course et la 
vitesse dans la peinture de Krieghoff sont suffisamment frequentes pour que 
l'on note leur originalite dans l'art au Canada a cette epoque et leur specificite 
dans la production de l'artiste. Dennis Reid l'observe dans le texte du catalogue 
Krieghoff: Images du Canada, tout comme Ramsay Cook qui, dans le meme ouvrage 
signe un essai : «L'observateur empathique, .rart de depeindre de Cornelius 
Krieghoff», Oll il souligne cet aspect de l'iconographie des paysans chez l'artiste. 
Cook insiste sur le moyen de locomotion et montre comment l'utilisation par les 
habitants du tratneau plat a batons, plutot que la voiture avec des patins en metal 
etroits, constitue la marque d'un mode de vie different et que cette pratique affirme 
un sentiment d'independance des Canadiens par rapport a la reglementation 
bri tannique2

• 

Le fait de reconnattre que Krieghoff reprenne les memes motifs des dizaines 
de fois, et le fait qu'il s'amuse en montrant des individus en train de courir et 
d'enfreindre des limites de vitesse m'invitent a poursuivre l'effort de defolklorisation 
de la perception de l'art de Krieghoff. En effet, dans la foulet des recherches de 
Marius Barbeau et de son catalogue, l'idee s'est imposee selon laquelle Krieghoff 
propose un archetype de l'habitant, par la representation fidele de son vetement, 
de son habitation et de certaines de ses coutumes. Les lectures qui s'offrent a 
nous maintenant montrent plutot que Krieghoff peint un «canayen» certes 
imagine, mais egalement porteur des valeurs qui structuraient la societe dans 
laquelle evoluait l'artiste. 
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Je propose de voir que ces habitants typiques et pseudo-traditionnels sont 
hantes par la maladie et la conquete du XIX' siecle, la vitesse, et que cet etat de 
mouvement par les Canadiens ruraux pourrait etre.lu comme une projection de 
certaines des perceptions et des ideologies qui ont fac;onne la pensee de Krieghoff. 
Les informations mises a jour depuis quelques decennies montrent que le peintre 
connalt les enjeux de la societe artistique contemporaine et qu'il joue un role actif dans 
la mise en place des parametres qui vont redefinir la pratique de 1'art au Canada. 

Ainsi, l'implication de Krieghoff dans la creation de la Montreal Society of 
Artists en 1847; son utilisation de la technologie contemporaine pour commercialiser 
et diffuser son reuvre par le biais de la lithographie et de la photographie; sa 
pratique reguliere de nouveaux outils de promotion et de diffusion, par la loterie et 
la vente aux encheres; ainsi que sa participation a des expositions dans les grandes 
villes nord-americaines (Philadelphie, Portland, New York, Buffalo, Rochester, 
Hamilton, Cincinnati), sont autant d'exemples d'un createur au fait des pratiques 
artistiques contemporaines et de son role actif dans leur implantation au Canada. 

Les donnees biographiques mises a jour par Vezina (1972), Harper (1979) et, 
maintenant par Reid (1999), montrent que Krieghoff est bien de la premiere 
generation d'un nouveau type d'artiste itinerant en Amerique du Nord. 
Contrairement a ses predecesseurs, il pratique une occupation a la fois verticale et 
horizontaLe du territoire. En effet, il s'implante dans un lieu pour une duree plus 
longue, tout en faisant rayonner son reuvre pour une occupation plus large du 
marche. Ces artistes neo-canadiens pratiquent des sejours plus stables, etant donne 
les changements socioculrurels et les demandes auxquels ils peuvent repondre, 
parce que plus polyvalents que les artistes itinerants du debut du siecle. L'itineraire 
professionnel de Krieghoff va l' amener a circuler de Montreal a Chicago en passant 
par Rochester, Toronto, Paris et Quebec. Ces allers-retours constants, ces deplacements 
nombreux, n'ont d'egal que son itineraire intellecruel, comme nous le rappelle sa 
necrologie, Oll il est presente a la fois comme polyglotte, musicien aguerri, amateur 
de sciences naturelles et connaisseur en numismatique3• 

n n'y a, sans doute, aucun lien direct entre cette attitude face a sa vie professionnelle 
et personnelle et 1'interet que Krieghoff prend a la representation de la mobilite de 
ses sujets humains. Il faut cependant noter que 1'artiste est particulierement sensible 
aux differentes manifestations de deplacement. 11 y a bien sUr la forme traditionnelle 
des coureurs des bois, des chasseurs et des trappeurs, d' origine amerindienne pour 
la plupart, qui se meuvent de maniere alerte dans la foret4

• Il y a aussi et surtout 
ceux qui pratiquent la course a des fins de loisir et de travail, habitants ou bourgeois 
tires par d'alertes chevaux5• L'elargissement semantique du nominatif «coureut» 
permet d'identifier d'autres types de praticiens de la course: les coureurs de 
chemins, les queteux et autres chemineaux qui clopinent et trottinent sur les 
chemins de campagne et les rues des villes6

. 11 y aurait aussi une categorie de 
coureurs de jupons, ceux qui content fleurette7. Le theme de 1'infidelite est tres 
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riche chez Krieghoff, et il n'y a pas que les chasseurs qui pourchassent deux lievres 
a la fois. 

Souvent encore, chez Krieghoff, des voyageurs demandent leur cheminS. Ils 
souhaitent arriver a un but et, en vue d'atteindre une destination dont ils se seraient 
temporairement ecartes ou qu'ils ont oubliee, ils s'adressent a un habitant local 
qu'il croise dans leur errance. Cette idee du deplacement, que je lie a celle de la 
vitesse, on pourrait meme la lire dans les portraits photographiques que 
Krieghoff fait produire de lui-meme. Peut-on alors y comprendre son caractere 
comme celui d'un homme toujours presse? Dans le studio du photographe, il 
ne prend pas le temps de se devetir et il conserve son chapeau et son manteau de 
fourrure9• Ou encore, il se fait representer par Livernois en train de peindre, mais 
encore la il ne connalt pas d'arret. Il est assis sur le bout de sa chaise, pret a se lever, 
a bouger, instable et comme en mouvement lO

• (Voir la couverture des Annales) 

Que signifierait cette iconographie de la vitesse et du mouvement dans 1'reuvre 
de Krieghoff? Et pourquoi lui-meme veut-il faire vite? Selon le philosophe 
Christophe Tison, l'ere de la vitesse se manifesterait en art moderne par l'abandon 
du croquis. La rencontre directe et brutale entre l' artiste et son materiau, en l' absence 
d'une representation mentale preliminaire, serait la preuve d'une nouvelle ere. La 
creation actuelle «ne se fait plus qu'en marche», ecrit Tison. «L'art s'est simplement 
adapte a la vitesse du monde, a nos reves et nos cauchemars11 ». 

Krieghoff ne pratique pas ce type de hate. Mais il a trouve une autre fa<;on 
de faire vite, en utilisant un repertoire de formes empruntees a d'autres artistes et 
en reproduisant un nombre limite de sujets. L'artiste arrive tard a la peinture. Sa 
carriere debute au tournant de la trentaine et il contracte alors une dette importante 
envers la peinrure de genre hollandaise, britannique et americaine, envers les 
paysagistes et photographes. Krieghoff pratique une forme plus convenue de la 
vitesse en art. Sa conception du tableau n'est pas ceIle d'un espace de creation original, 
mais un lieu de manifestation d'une expertise technique. Cette pratique voit l'reuvre 
d'art comme objet facilement commercialisable, et elle n'est pas particuliere a 
Krieghoff. EIle caracterise la production courante de son siecle faite de reprises des 
memes motifs, des memes sujets, de l'auto-citation par les peintres academiques 
disposant d'un repertoire formel et iconographique. La selection des reuvres et les 
accrochages de la recente exposition Krieghoff mettaient bien en valeur ces aspects 
recurrents de la production du peintre, par la reprise constante des memes figures 
isolees ou des groupes identiques vus dans les motifs de paysages toujours repetes. 

Le leitmotiv des themes de chasseurs, de coureurs de bois, d'Amerindiennes 
faisant le commerce d'artefacts domestiques ou les scenes souvent reprises 
d'Amerindiens palabrant a l'abri d'un rocher, ou des habitants poussant plus vite 
leur attelage sont des sujets qui insistent moins, il me semble, sur un art de vivre 
ou qui fournissent des donnees anthropologiques sut un mode de vie au Canada. 
Les tableaux de Krieghoff sont davantage un commentaire portant sur la conception 
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de ce qu' est une ceuvre d' art: une surface coloree, Oll le talent se manifeste par une 
volonte de seduire et de convaincre le spectateur, grace a un sentiment romantique 
Oll le sujet d'une ceuvre force l'attention par une observation de caractere naturaliste 
et un rendu detaille. 

Les lois du marche colonial, domine par une classe moyenne et une bourgeoisie 
ascendantes, sa fragmentation et son manque "d'organisation structuree, font en 
sorte qu'un artiste peut reprendre le meme sujet des dizaines de fois, Sllrtout 
lorsque le marche vise est en partie forme par des acheteurs de passage. Par 
l'omnipresence des classes marchandes et bourgeoises, elles-memes fort mobiles, 
l'art au XIX' siecle devient une marchandise dont la qualite n'est pas d'etre unique 
et originale, mais plutot de satisfatre les goOts de cette nouvelle clientele. 
Krieghoff, qui s'adresse a un public morcele, peut produire ses sujets a repetition, 
a condition qu'il diffuse ses ceuvres dans des lieux differents, sur plusieurs annees 
et aupres de publics non concertes. 

Krieghoff peint vite, mais il represente egalement la vitesse. Cette 
observation doit chercher des elements de reponse dans le contexte scientifique et 
ideologique qui a caracterise la carriere du peintre. En effet, au XIX' siecle la vitesse 
est une don nee scientifique et pragmatique relativement nouvelle. La vitesse, 
qui permet de qualifier le mouvement, se mesure en fonction du temps necessaire 
pour parcourir un espace specifique. Ces deux donnees, temps et espace, ont 
connu une redefinition majeure au debut du XVII' siecle ce qui entralne une 
revolution scientifique et morale. 

11 ne s'agit pas ici de reprendre ce developpement de la pensee scientifique et 
ses implications philosophiques. Rappelons simplement que la Revolution 
de la vitesse est due a Galilee et a Copernic qui font sortir la terre et la 
matiere de leur immobilisme, et surtout a Galilee qui, en identifiant la gravite, 
definit le mouvement uniformement accelere de la chute des corps. Depuis le XVII' 
siecle les concepts de temps et d'espace eux-memes ont ete l'objet d'une 
reactualisation. Mersenne et Riccioli apprennent a l'Occident a mesurer le temps 
precis, exact et present, alors que le telescope et le microscope fournissent de 
nouvelles mesures de l'espace et situent l'experience de la perception humaine dans 
un continuum spatial mesurable, de l'infiniment petit a l'infiniment grand. 

Tison rappelle les consequences de ces nouvelles connaissances pour la pensee 
occidentale : 
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A l'image de cet univers infini, ou aucun point n'a une place plus 

privilegiee qu'un autre, il n'y aurait plus, sur terre, d'homme privilegie a cause 

de son origine, de par sa place au sein d'un hierarchie de droit divin t ... } L'idee 

vient alors que la valeur pouvait provenir des seules forces, du seul travail, de 

la seule volonte. 11 y eut un espoir heretique : l'homme serait un individu. 

Une petite sphere lancee dans la societe des hommes, comme la terre dans 

l'espace l2
• 



Le temps et l'espace dynamises et redefinis a la lumiere des decouvertes de 
Newton deviennent, pour Kant, le centre structurel de 1'experience humaine et 
individuelIe. 

L'application de cette connaissance et cette mesure du temps et de 1'espace 
connaissent a leur tour de nouvelIes manifestations au XIX' siecle avec l' expansion 
du colonialisme et la montee du capitalisme. Colonialisme et capitalisme constituent 
les deux vecteurs qui fondent 1'art de Krieghoff, en lui fournissant, d'une part, les 
sujets a peindre et, d'autre part, ses modes de diffusion. Le XIX' siecle s'attardera 
a mattriser le temps et l' espace qui deviennent des materiaux quantifiables, 
echangeables et monnayables. La vapeur offre des moyens technologiques afin 
d'exploiter les ressources narurelles et humaines. Des moyens de saisie du monde 
comme les musees permettent de controler, de classer et de dominer le temps et 
1'espace maintenant devenus des marchandises. 

Krieghoff n'est pas Turner qui, dans son tableau de 1844, Pluie, vapeur, vitesse. 
Le Grand Western Railway, represente 1'effet de la locomotive filant au milieu d'un 
paysage, d'un espace et d'une temporalite qui se brouillent et fusionnent. 
Krieghoff, n'est pas attire par la vitesse due a la technologie contemporaine. Il 
semble peu sensible a la representation de sujets lies aux nouveaux moyens de 
deplacements. Certes; il realise des tableaux montrant le Vapeur Quebec (1853, colI. 
Thomson). Le chemin de fer qui commence a circuler entre Montreal-Laprairie et 
Saint-Jean en 1836, puis a Quebec apparatt egalement dans quelques tableaux (Le 

Pont tubulaire, Chutes de Saint-Henri, 1858, Musee McCord). Mais la presence de ce 
nouvel engin est secondaire et confine davantage a un role anecdotique et dans le 
paysage. 

Krieghoff est surtout attire par les manifestations courantes de la vitesse, 
comme Le Bateau a glace (1860, MNBAQ), adaptation ingenieuse de la voile qui 
permet de se deplacer sans effort sur le fleuve en hiver. Pour sa part, la representation 
du cheval de course Fraser (1854, MBAC) rejoint des habitudes, telIes que celIes 
qui se sont developpees autour du Quebec Turf Club mis sur pied a la fin du XVIII' 
siecle et qui est 1'un des sports les plus apprecies des Canadiens. Pour Krieghoff, la 
vitesse utilise des moyens de locomotion traditionnels, la marche et le cheval. C'est 
a pied, mais egalement tire par un attelage que 1'homme exerce toute sa liberte et 
son mouvement. Il ya chez Krieghoff une iconographie de 1'itinerance et, avec elle, 
de 1'independance, de l'action et de la mobilite. Souvent, cette liberte s'exprime 
par la vitesse qui autorise un defi aux regles (flirt, braconnage, jurons), une mise 
en evidence de petits delits, sous le couvert de pratiques antisociales et du jeu. 

Cette course se produit dans une etendue en expansion. Krieghoff n'utilise 
pas les conventions de l' espace perspectif, mais plutot celles du panorama, espace 
ouvert sur la largeur, mais aussi dans la profondeur, alors que le plan arriere n' est 
pas construit selon les regles du point de fuite, mais au moyen de plans paralleles 
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au plan du tableau a partir d'un point de vue legerement dominant 13 • Cette 
disposition accentue l' expansion de la distance et le manque de focalisation autorise 
une deambulation plus libre. Les voyageurs de Krieghoff ne vonr nulle part, ils 
ne font que traverser la surface du tableau, ils cherchent a occuper le territoire, 
a le sillonner. Si leur course les amene a rencontrer quelque curiosite ou un objet 
d'interet, ils s'en desinteressent, filent allegrement vers un bur dont eux seuls 
connaissent la destination. Ses coureurs, en general montes a trois sur le tralneau a 
batons, cavalent et filent pour le simple plaisir de la rapidite, dans le bonheur d'etre 
ensemble, maintenant, dans le jeu du mouvement14

• 

Cette course indolente, ce nomadisme encadre, sans but, sinon pOut le plaisir 
du deplacement selon les imperatifs de motifs inconnus, peut-on les rapprocher du 
mouvement des betes etroitement associe a celui des hommes? Ces deplacements 
mettent en evidence les qualites du cheval canadien, comme 1'a montre Ramsay 
Cook1S

• Le cheval, animallibre mais egalement maltrise, etait recherche et reconnu 
. pour son adaptation aux conditions de vie du milieu et sa resistance. Cette 

celebration de la force et de la vigueur animale poutrait-on la mettre en rapport 
avec la representation de la course des grands cervides? 

Dans 1'un des rares autoportraits connus, Mort de l'orignal au couchant, lac 
Famine, au sud de Quebec (1859, Glenbow Museum, Reid, p.134), 1'artiste se 
represente a la chasse, etroitement associe a l' orignal mort, qui a termine sa derniere 
course. La scene baigne dans la lumiere du solei I couchant en hiver alors que 
l'animal laisse derriere lui une longue traInee de sang sur la neige. Cette 
confrontation, ou cette mise en rapport, entre 1'artiste et le roi de la foret qui glt 
inanime est troublante. Krieghoff ne livre que rarement son portrait16, et lorsqu'il 
le fait, comme ici, il sent le besoin de se representer avec un orignal inanime. 
L'artiste se place de face, entre ses deux amis vus de profil. Aucun doute, 1'animal 
traque·et abattu est perc;u avec empathie par 1'artiste dont la seule arme est son 
carnet de dessins. Complice des chasseurs qui lui fournissent son sujet, Krieghoff 
s'en dissocie par la pose, le costume et les attributs. 

A partir des annees 1860, Krieghoff multiplie le theme des chevreuils, des 
caribous et des orignaux abattus17

• 11 insiste alors sur la poursuite de 1'animal, le 
combat pour la vie Oll 1'homme-predateur apparalt comme vainqueur. Dans cette 
poursuite la bete est rejointe, atteinte par les projectiles plus rapides que sa propre 
course. La fuite est vaine, 1'animal est victime des hommes et le chevreuil meurt 
delaisse, soudainement foudroye dans sa fuite. La metaphore de la mort de 1'animal, 
de la fin de 1'errance libre domine dans 1'reuvre. La course serait donc vaine, elle ne 
mene pas a la victoire, elle ne peut deboucher que sur la capture et la mort. 

Comment conclure cette presentation desordonnee, dont on voudrait retenir 
autre chose. que le plaisir de la deambulation, Oll deplacement, flanerie et vitesse 
ont ete presentes comme synonymes? L'on se rappelle bien sur que Krieghoff est un 
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artiste incontournable dans l'art canadien du XIX' siecle par ce qu'il nous apprend 
sur sa pratique et son rapport au marche de l' art. ]' aimerais qu' on se souvienne aussi 
qu'il est cet artiste majeur, non pas uniquement parce qu'il nous fournit une vision 
passeiste et stereotypee du paysan canadien, le bon vivantattache au folklore 
comme a sa tuque. Il me semble que Krieghoff, en projetant ses habitants et ses 
Amerindiens sur la route de la vitesse, nous amene ales considerer comme des 
humains qui s'inscrivent dans un univers un peu plus contemporain, meme s'il 
n' est pas domine par la machine. Dans cet univers, ses personnages sont appeles a 
vivre la febrilite d'une traversee, l'agitation de la fuite ainsi que leur corollaire, 
l'echec et la disparition. Ainsi ces joueurs et ces etourdis peuvent egalement 
prendre conscience de la fragilite et de la solitude de l'homme moderne. 

LAURIER LACROIX 
Departement d'histoire de l' art 
Universite du Quebec a Montreal 
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Notes 

Ce titre rend hommage a Tom Tykwer realisateur du film Cours Lola Cours. 
Dans ce film, le realisateur propose une interpretation cinematographique de la theorie du chaos. 
En choisissant de reprendre la meme action a trois reprises, mais avec de legeres variantes dans les 
debuts, celles-ci menent a des changements profonds de la destinee des personnages principaux et 
secondaires. 

1 Une interrogation parallele porte sur les nombreuses reprises et repliques que 1'on trouve 
dans l'reuvre de Krieghoff. Cette question est brievement soulevee par Dennis Reid dans son 
catalogue lorsqu'il qui evoque le «grand nombre de tableaux tres semblables» (p.44). De plus, 
Reid a demontre cette problematique dans la selection de l'exposition telle qu'on pouvait la voir 
a Toronto, Quebec et Ottawa (mais qui a ete quasi eliminee a Montreal pour cause de manque 
d'espace). Cet aspect repetitif de l'reuvre de Krieghoff nous gene, nous les historiens d'art 
toujours a la recherche du caractere original et unique de la production d'un artiste. Nous sommes 
portes a releglier cette question aux oubliettes, a la nier ou a la censurer, pour mettre en valeur 
l'artiste de talent qui renouvellerait cons'tamment son propos. 

2 Dennis REID, Krieghoff: Images du Canada, Toronto, Musee des beaux-arts de l'Ontario, 
1999, p.87-88, et p.148 pour le passage de Ramsay Cook. 

3 «Death of Mr. Krieghoff, artist», Morning Chronicle, 7 mars 1872; REID, Krieghoff, 
p.287, repr. 

4 Trappeur indien en raquettes, v. 1849, colI. Thomson, REID, Krieghoff, p.25; Le Trappeur, 
v. 1855, colI. Thomson, REID, p.169. Les references aux quelques reuvres de Krieghoff qui 
sont citees comme exemples renvoient aux ouvrages de Dennis RE ID (1999) et de]. Russell 
HARPER (1979). 

5 Course de traineaux sur le Saint-Laurent, a Quebec, 1852, colI. Thomson, REID, Krieghoff, 
p.22; Les Chutes Montmorency, 1853, colI. Thomson, REID, p.104-105; Sur le Saint-Laurent, 1858, 
colI. Thomson, p.160; Course en traineau, 1861, MBAM, REID, p.246; La Barriere de peage, 1863, 
Beaverbrook Art Gallery, REID, p.149 et v. 1863, MBAM, REID, p.250; Le Dejite du jour de Fan, 
1871, Power Corporation du Canada, REID, p.264. 

6 Pour le Bon Dieu et Va au Diable!, 1859, Galerie Kastel, REID, Krieghoff, p.14; Le Vieux 
braconnier, v. 1860, colI. Thomson, p.18; Canadian Berry Seller, 1859, HARPER, p.89. Krieghoff 
se fait une specialite de representer certains metiers ambulancs : vendeurs de produits de la 
terre ou de l'artisanat, et meme le bfrcheron qui est represence alors qu'il se rend sur le lieu de 
son travail (Le Bucheron, 1857, colI. Thomson, REID, p.173). 

7 Le mari jaloux, v. 1847, colI. Thomson, REID, Krieghoff, p.55; Interieur canadien, 1850, 
MNBAQ, REID, p.16; Cabane en rondins, scene d'hiver, lac Saint-Charles, v. 1862, colI. Thomson, 
REID, p.247; Spilling My Milk!, 1865, colI. Thomson, HARPER, p.90. 

8 Quebec vu de la Pointe-Levis, 1853, MNBAQ,REID, Krieghoff, p.106; Quebec Farm, 1856, 
colI. part., HARPER, p.81; Dans le Jardin de Caribou, 50 milles au sud de Quebec, 1861, colI. 
Thomson, REID, p.118; VHiver dans les montagnes de Laval, pres de Quebec, 1863, colI. Thomson, 
REID, p.252-53. 

9 Ce portrait des environs de 1858 realise au studio Livernois de Quebec est reproduit 
dans REID, Krieghoff, p.285. 

10 REID, Krieghoff, p.286. 

11 Christophe TISON, VEre du vite, Paris, Balland, 1989, p.42-44. 

12 Ibid., p.77-78. 
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13 Le Retour de la ville, v. 1860, colI. Thomson, REID, Krieghoff, p.241; Habitants en route 
pour la ville, 1861, colI. Thomson, REID, p.245. 

14 William Raphael qui peint des exemples de courses, contemporain de Krieghoff, 
montre des enfants s'amusant avec un tralneau tire par des chiens (Le Tandem, 1869, MNBAQ) ou 
encore des hommes poursuivis par des loups (Paysans attaques par des loups, 1870, MBAM). 

15 COOK dans REID, Krieghoff, p.158. 

16 Dans une autre scene de loisir, a la peche cette fois, L'Etranglement du lac Saint-Charles 
(1859, colI. Thomson, REID, Krieghoff, p.133) l'artiste se represente de dos avec ses deux memes 
amis, John Budden et James Gibb et leur guide Teorilen. 

17 Sur le lac Laurent, 1863, colI. Thomson, REID, Krieghoff, p.201; Tracking the Moose on 
Lake Famine South of Quebec, 1863, Musee McCord, HARPER, p.l03; Les Chasseurs de caribou, 
1866, colI. Thomson, REID, p.259; Le Retour de la chasse, 1871, coil. Thomson, REID, p.266; The 
Dead Stag, n.d., MBAO, HARPER, p.105. 
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Summary 

COURS KRIEGHOFF RUN 

U P until now, studies on the art of Cornelius Krieghoff have been concerned 
with establishing a biographical framework and creating a significant 

catalogue of this neo-Canadian painter's work. The artist's constant moving and 
travelling about and the fact that he created replicas of his paintings, necessitated 
this foundation work to chronicle an account of his life and to establish a more 
definitive corpus of work. This brief paper is an interpretation of Krieghoffs painting, 
taking into account two recurring factors - the artist's creating numerous versions 
of the same composition and his travelling - and contrasting them with the theme 
of movement and a race. 

This hypothesis, of a pre-iconographic nature, proposes the notion that for 
Krieghoff the work of art is almost like an industrial object: it has commercial 
value and can be multiplied without limit. Krieghoff is interested in showing 
off his technical expertise rather than creating an original space. This view is not 
particular to Krieghoff: it was common practice in the nineteenth century. Painters 
repainted the same motifs and subjects and academic artists copied themselves by 
using the formal and iconographic repertoire at their disposal. Krieghoff constantly 
painted the same isolated figures or identical groups in repeated landscape motifs. 

The artist could paint the same subject dozens of times because the middle 
class, a growing bourgeoisie who dominated the colonial art market, was fragmented 
and lacked an organized structure. For the omnipresent merchant class and a very 
mobile bourgeoisie, nineteenth-century art was like merchandise. A painting need 
not be unique or original but it must satisfY the tastes of this new class of clientele. 
Krieghoff then could reproduce his subjects again and again, on the condition that 
he presented his work in different places over several years to a public that would 
not necessarily consult with each other about the artist or the paintings. 

Krieghoff participated in exhibitions in several large North American 
cities: his professional itinerary led him to travel from Montreal to Chicago, spending 
time in Rochester, Toronto, Paris and Quebec City, as well. Obviously there is no 
direct link between this kind of travelling in his professional and personal life and 
the interest that Krieghoff took in representing his human subjects' mobility. 
However, it must be noted that the artist was particularly sensitive to various kinds 
of movement. There are certainly the traditional imaging of the coureur des bois and 
the hunters and trappers who for the most part are Aboriginal people moving 
attentively in the forest. But there are also those that practice racing whether for 
pleasure or work: habitants or bourgeoisie on sleighs pulled by lively horses. His 
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paintings have a number of themes, elements and effects that show the characters' 
relation to time and space. His scenes imply travel, movement, speed, a race; and 
appear frequently enough that one notes their originality in Canadian art at this 
time as well as their specificity in the artist's production. 

The fact that Krieghoff paints the same motif many times and that he amuses 
himself by showing people running and pushing the limits of speed, indicates that 
continued efforts must be made to revise the folkloric perception ofKrieghoff's art. 
Recent readings of his work reveal that he certainly painted archetypal figures, 
but he also depicted the values that structured the society in which he moved. 
The typical and pseudo-traditional inhabitants are haunted by the idea of speed, 
the quest of the nineteenth century. This can be read as a projection of certain 
perceptions and ideologies that informed Krieghoff's thought. 

In the nineteenth century speed was a relatively new scientific and pragmatic 
concept. Speed enabled movement to be described as the amount of time needed 
to cross a specific area. For Krieghoff, speed uses traditional means of locomotion: 
walking and the horse. He thus creates an iconography of itinerancy and with this, 
an independence of action and mobility. 

Krieghoff's race is visualized in an expanding area. He uses the conventions 
of the panorama rather than linear perspective to create space, open in width and 
depth, while also constructing the background through layers parallel to the picture 
plane instead of a vanishing point. This emphasizes an expansion of distance and 
the lack of a focal point allows the eye to move more freely. But Krieghoff's 
travellers are going nowhere; they only cross the surface of the painting, even as 
they attempt to occupy the territory by travelling through it. His racers are usually 
three to a sleigh, rushing and flying for the simple pleasure of speed, happy to 
be together. By projecting his habitants and Aboriginal people onto the path of 
speed, Krieghoff seems to present them as human beings who are part of a more 
contemporary universe, even if it is not dominated by the machine. 

My reading stresses that Krieghoff reused the same subjects to present 
movement and speed, not stability and permanence; and that his unique sensibility 
to the reality of Canadian settlers, trappers and Aboriginal people places his subjects 
in a more contemporary time-frame. Instead of being interchangeable individuals 
seen solely in relation to traditional life, these constantly moving subjects reveal 
their individuality. This implies a consciousness of values being relative, of the 
instability and fragility of the human condition. Krieghoff's painting appeals to 
us not only on the primary level as a commentary abour Canadian rural life, but 
also in the way that it integrates the philosophical notions that Krieghoff and 
his contemporaries shared. 

Translation: Janet Logan 
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fig· I Corntlius Kntghoff, Campemenl indien a Caughnawaga, r. 1848, huile 5ur wilt, 
34 x 51 cm, Toronto, Mus~ royal de I'Onmrio_ (Photo: I'auteur) 
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KRIEGHOFF A QUEBEC 
rinvention d'un nouvel espace 

O n proposera, pour commencer, la comparaison du Campement indien et 
Caughnawaga avec Les chasseurs. Ces deux paysages (figs. 1 et 2), d'un format 

presque identique, temoignent d'experiences contradictoires. Au theatre d'une 
nature pensee en atelier, a Montreal, s'oppose l'empathie de l'artiste avec son 
environnement, des son installation a Quebec. Le second, avec sa clarte et ses 
percees diagonales, se demarque de la solide composition du premier, confinee 
au premier plan avec une maigre trouee lumineuse a gauche. Pourtant, en y 
regardant de plus pres, on s'aper~oit que les deux paysages sont presque des reflets 
en miroir : un grand arbre au nonc court et massif, fortement enracine sur un 
monticule rocheux, deploie sa frondaison en tonnelle sur toute la largeur de 
l'image. D'un cote comme de 1'autre, il cadre 1'espace de la narration et 1'inscrit 
dans une relation de complementarite entre vision proche et vision lointaine. Les 
proportions et la maniere sont moins differents qu'inverses, qu'il s'agisse de 
1'imbrication des plans, des personnages ou de la lumiere. Par contre, l'espace-temps 
est bien differencie dans les deux cas; nous y reviendrons plus loin. 

Des son installation a Quebec, Krieghoff a pris soin de nous monner qu'il 
etait bien engage dans son activite de dessinateur en plein air : face aux chutes 
Niagara et de la Chaudiere, aux abords du lac Saint-Charles, en pleine foret devant 
le motif pittoresque de la cabane du colon abandon nee ou en position precaire 
au-dessus des chutes de Sainte-Anne, un portefeuille sous le bras l

• Le cartable a 
dessins proclame la rencontre de 1'artiste avec la nature et le paysage peint devient 
la nature elle-meme, integrant la forme autobiographique de 1'experience. 
L'empathie est donc bien un maltre mot pour qualifier 1'art de Krieghoff et rien ne 
nous permet d'affirmer que tel n'etait pas le cas. Cette faculte a d'ailleurs fort bien 
servi a alimenter 1'image d'un artiste comme fabricant d'images simples et vraies, 
sachant traduire avec conviction la vie rurale et la plenitude de la foret canadienne. 

Reste que tout cela ne resour pas les questions essentielles et Fran~ois-Marc 
Gagnon a fort bien vu 1'interet de reflechir differemment, a partir de Michael 
Fried2

• Nous voudrions poursuivre sur 1'ouverture qu'il propose et tenter une 
explication sur l' aspect syntaxique de 1'reuvre peint durant son sejour a Quebec, qui 
etablit un recit different du recit visuel en surface. L'image de 1'artiste, simple et 
vraie, est oublieuse de plusieurs choses; nous en conserverons trois pour progresser. 
Premierement, il faut relativiser le qualificatif d'autodidacte qui le suit regulierement. 
S'il est exagere de parler de formation academique, on ne peur effacer les quelques 
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fig·2 Cornelms Kneghoff. Les chasseurs, 1854, huile sur mile, l8 x '50 cm, Montrhl, 
Mush McCorcl d·bistoire canadieooe. (Photo: I'auteur) 
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mois passes a Paris (1844-1845), dans l'atelier de Michel-Martin Drolling, aux 
musees du Louvre et du Luxembourg. Deuxiemement, il nous faut aborder les 
sejours a Montreal et a Quebec comme des poles separes et distincts qui possedent 
chacun leur pleine autonomie d'invention. Dans un cas comme dans l'autre, 
Krieghoff fait preuve d'une entiere singularite. Il repond a des exigences personnelles 
et a des attentes differentes; il n' est ni plus ni moins savant. Troisiemement, il faut 
accorder une place privilegiee au projer de Panorama avec James Duncan, en depit 
des minces informations certaines dont nous disposons. S'il est demeure inabouti, 
nous posons comme hypothese que sa longue maturation a servi une reflexion 
differente. Ajoutons aussi que nous refusons de regarder I'reuvre de Krieghoff a 
partir du presuppose de l'evolution esthetique d'un peintre qui serait passe d'une 
definition incertaine des formes dans I'espace (periode montrealaise) a leur pleine 
maitrise d'expression (periode quebecoise). Pour le dire autrement, la periode 
qu€becoise ne prend pas sa genese dans les annees montrealaises. 

Ce constat supporte notre hypothese de travail et nous conduit a relancer une 
reflexion differente, tout en demeurant a I'interieur de ce que nous pourrions appeler 
un «contrat de verite» qui lie I'reuvre a son spectateur. La question n'est donc pas 
tant de demontrer la maniere dont Krieghoff transforme la realite, mais bien de 
comprendre ce qui lui a permis d'en faire une veritable strategie commerciale, 
multipliant les variantes sans lasser les acheteurs. Pour transformer la formule de 
Deleuze, on se demandera ce qui «se deguise en se constituant3» dans ces repetitions, 
puisque nous refusons de les voir comme de simples imageries de surface, reduites 
a des jeux d~effets narratifs et anecdotiques. 

Revenons a la comparaison des tableaux de Toronto et de Montreal. Comment 
se fait-il que ce meme grand arbre, qui releve davantage d'une consttuction 
rationnelle et d'une approche speculative que d'une experience empirique, reussisse 
a rendre la nature moins credible dans le paysage du Musee McCord (fig. I) que 
dans celui de Toronto (fig.2) ? Pourquoi regardons-nous le paysage de Toronto 
comme une empreinte du reel sur la surface picturale, alors que I'experience s'avere 
impossible avec le premier? Si les questions sont faciles, il est plus difficile de justifier 
une reponse coherente. En fait, c'est I'ambivalence des Chasseurs du Musee McCord 
qui nous a ouvert les yeux. D'une part, le tableau s'epuise vite dans sa vision 
immediate et litterale. n ne montre rien d'autre qu'un chasseur indien se preparant 
a depecer un chevreuil sous I'reil attentif de son compagnon, debout a ses cotes. 
D'autre part, sous ses dehors de paysage de fin d'ete, ce tableau s'offre aussi comme 
le site d'une enonciation assez complexe faisant appel a une entreprise 
metaphorique basee sur le plaisir de la contemplation4

• Tout cela pour dire que c' est 
la force performative de la representation de I'espace qui fait toute la difference 
entre les deux periodes de travail du peintre. A Montreal, tout savant qu'il soit, le 
message sonne creux. 
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Le postulat de l' espace 
le propos de cette communication est donc de reflechir sur les liens entre l' espace 
pictural et l'espace narratif en portant l'attention sur l'imbrication du second 
dans le premier durant la decennie de travail a Quebec. Nous ferons appei au sens 
de 1'interpretation d'Olivier Abel et notamment a la notion de «question 
implicite» par laquelle «1'interpretation consiste a rapporter la proposition a ce qui 
la regIe, a ce dont il y est question5». En abordant les ceuvres de Krieghoff comme 
des «propositions plastiques», nous voulons tenter de comprendre la fonction de 
ces tableaux peints en serie, fonction que nous essaierons de preciser a partir de la 
question a laquelle ils repondent. A Quebec, tout le travail de Krieghoff s' etablit 
tres vite seion le principe de la demultiplication d'ceuvres semblables, toujours 
repetees mais jamais identiques. En refusant de separer l'ceuvre unique de sa 
demultiplication, nous isolons en fait la question des prototypes inventes par le 
peintre.l'ceuvre unique et sa demultiplication en variantes sont donc mutuellement 
constitutives et nous posons comme postulat de depart qu'elles reposent sur une 
grammaire profonde, formulee en surface de maniere narrative et anecdotique. Pour 
nommer les principaux elements de cette grammaire, nous partirons de la notion 
d' espace en affirmant comme hypo these que 1'invention de ce nouvel espace s' associe 
a la production d'un my the, ceiui du territoire vacant6• 

Dans une conference donnee en 1967 au Cercle d'etudes architecturales et 
intitulee «Des espaces autres», Michei Foucault fait retour sur 1'histoire de 1'espace7. 
Au Moyen Age, il se presente comme un ensemble hierarchise de lieux (lieux 
sac res et lieux profanes, lieux urbains et lieux campagnards). l'espace medieval se 
caracterise alors comme un espace de IocaIisation8

• A partir de GaliIee, alors que cet 
espace du Moyen Age s'ouvre a 1'infini, la notion d'etendue se substitue a celle de 
localisation. Que nous regardions les «scenes d'habitant» ou les innombrables 
paysages de Krieghoff, nous pouvons les aborder seion les deux premieres categories 
de Foucault : l'espace domestique s'accorde a ceiui de la localisation tandis que 
1'espace non domestique (espace sauvage) rencontre ceiui de 1'etendue. A la difference 
de l'espace aborde seion une perspective historique, il n'y a pas de succession dans 
le temps chez Krieghoff, mais une simple coexistence de ces deux espaces: La ferme 
(1856) du Musee des beaux-arts du Canada (espace domestique) existe en parallele 
avec les Chippewas sur les bords du lac Superieur (1860) de la collection Thomson 
(espace non domestique)9. Nous pourrions multiplier les exemples. Sur cette premiere 
generalite, on peut y greffer d'autres notions porteuses de discours narratifs, a 
commencer par les rapports entre le dehors et le dedans. l'espace domestique, defini 
autour du point central de l'habitation, est toujours presente hors de la maison, sur le 
sewl et dans la cour. En ceia, il est aussi une production d' espace social par les contacts 
qu'il permet d'etablir, concretement ou metaphoriquement.l'espace non domestique 
est un espace du dedans, dans la foret. les deux vont coexister autour d'une notion 
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fig.3 Comelius Krieghoff. Traineau d'habiIant. vue pres de la frontiere du Canada, 
(.1847. huile ~ur wile, 64 >I 92 cm, Toromo, La Collection Thomson. (Photo: I'aureur) 
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que nous considerons comme centrale dans tout l' ceuvre de Krieghoff: celle de la 
limite. Nous 1'aborderons plus loin. Auparavant, il faut faire retour sur la periode 
montrealaise pour mettre en perspective ce sentiment de la nature qui sera elabore 
ulterieurement a Quebec. 

Montreal et l' ordre rationnel de la nature 
Lorsque Krieghoff rentre a Montreal a la fin de 1'annee 1845 ou au debut de 1846, 
on ne peut plus le considerer comme un artiste autodidacte. Du sejour de 12, 14 
ou 16 mois passes a Paris dans 1'atelier de Michel-Martin Drolling (1786-1851), il 
rapportera deux choses : la comprehension de la fonction narrative de la peinture et 
1'art de grouper les figures. En 1844, Drolling est un personnage important, dote 
des commandes de 1'Etat franc;ais depuis vingt ans, membre de l'Institut avec 
Ingres et Delaroche, professeur a l'Ecole des Beaux-Arts 10. Son atelier est 1'un des 
plus reputes de Paris et 1'on peut s'etonner, faute d'une comprehension plus large, 
qu'un peintre qui venait de quitter le Canada avec une maltrise mal assuree du 
portrait s'y fasse admettre, d'autant qu'il n'a plus le privilege de la jeunesse. Ne 
possedant qu'un logement rue du Bacll

, Krieghoff adopte fort probablement le 
programme de travail habituel des eleves : presence a 1'atelier le matin, suivie d'une 
seance de copie en apres-midi, soit au musee du Luxembourg, soit au Louvre!2. 
C'est done a un apprentissage de nature academique qu'il se confronte, meme si 
rien'ne permet d'assurer qu'il se presente aux concours internes de l'atelier. Reste 
que la plupart des copiesrealisees durant ces quelques mois sont ambitieuses. 
Comme bon nombre de jeunes peintres a la meme epoque (Paul Baudry, Jules 
Breton,]ean]alabert), il se confronte a l'un des tableaux les plus celebres: UArrivee 

des moissonneurs clans les Marais Pontins de Leopold Robert13 • Peint en 1830, louange 
par la critique, acquis rapidement par Louis-Philippe et expose au P:lUsee du 
Luxembourg, le tableau etait encore tres admire quinze ans plus tard. Il reunissait 
le quotidien et l'ideal, donnait «du lustre aux choses les plus communes», selon 
Etienne-Jean DelecIuze!4. 

De retour a Montreal, Krieghoff proposera une version savante de ces 
apprentissages par la copie, les faisant servir a des sujets locaux. Le Traineau 
d'habitant de la collection Thomson en est un bon exemple (fig.3). Si nous savons 
qu'il derive du tableau de Petter Gabriel Wickenberg, on insiste moins sur le fait 
qu'il inverse radicalement les rapports entre le groupe figure et le paysage!s. A la 
structure unifiee du modele, Krieghoff prefere utiliser le premier plan comme un 
plan repoussoir pour l' ensemble du paysage. Il y installe ses personnages comme 
des figurants, affirmant ainsi un espace scenique et theatral qui n'a que peu a voir 
avec 1'espace naturaliste. Krieghoff nous presente, dans des formats importants, des 
interpretations realistes de cette theatralite. Rien n'y manque et les exigences du 
rendu tactile ont ete bien comprises : murs lezardes, chaises rempaillees, etoffes 
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fig.4 Cornclius Krif:ghoff, Campemem indien en bordure d'une rivi~re. r. 18~O, huile ~ur 
toile. '8 x 70 cm. MomreaL Gakne Kastel. (Phoro: I'auteur) 
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chaudes et pesantes, lumieres nettes et claires, glaces bleuies16
• De retour de Paris, 

Krieghoff sait donner a voir et peut, a juste titre, prendre ses distances par rapport 
a ses contemporains (Duncan, Sawyer, Somerville) lors de l'exposition de la 
Montreal Society of Artists en janvier 1847. 

En fait, il revenait avec une vision differente, et c' est dans cette perspective 
qu'il faut situer les paysages qu'il con<;oit aurour des annees 1850 : Le Troc de 
l'Art Gallery of Hamilton17

, les Hurons a un portage du Musee royal de l'Ontario18 

ou le Campement indien en bordure d'une riviere de la Galerie Kastel (fig.4) que nous 
considerons comme l'aboutissement de la periode montrealaise. Toutes ces scenes 
indiennes sont construites selon le principe d'une rupture entre 1'espace reel de la 
nature et l' espace fictif de la representation. Krieghoff y construit un microcosme 
intellectuel selon les regles de la composition classique. Son habilete fut de creer des 
images qui, tout en revelant de nouveaux sujets, les inseraient d'emblee dans des 
formules plastiques reconnues. U ne rapide confrontation du paysage de la collection 
Kastel avec rune des reuvres emblematiques de la notion de paysage classique, le 
Paysage avec Saint-Jer8me du Domihiquin y suffira19

• Dans les deux cas, la composition 
est claire : de la gauche vers la droite, du bord superieur au bard inferieur, une 
longue diagonale divise les deux plans de 1'image. Un grand arbre au centre clarifie 
la geometrie, sa frondaison sommairement coupee par le bard superieur de la toile. 
11 cadre suttout le sujet et suggere un rapport harmonieux avec la riviere en cascade 
au plan secondaire. Chez Krieghoff, la terrasse du premier plan abrite une narration 
qui se reduit a un groupe de quatre Amerindiens devant leur campement. 

A Montreal, au milieu du XIX' siecle, tout cela releve de la convention et 
proclame le prestige de l'art academique. On sait bien qu'une telle composition ne 
se reinvente pas : elle s'imite ou s'interprete, surtout de la part d'un artiste a la 
recherche de formules et d'une personnalite. Krieghoff affirme par la son savoir­
faire et son identite de peintre. 11 s'attache aussi 1'interet des collectionneurs 
montrealais sans vraiment percevoir que ses reuvres seduisent plus par leur science 
que par leur verite. Devons-nous comprendre cela comme une limite? 
Probablement. C'est tout au moins 1'hypothese que nous proposons en constatant 
que ses tableaux presentent un monde stable et immuable a une clientele qui vit 
en pleine tourmente economique20

• 

Le projet de Panorama et l'echelle de la nature 
Formule sur cet arriere-plan, le projet de Panorama avec James Duncan prend un 
sens different. Puisque 1'exigence premiere d'un tel projet passe par le travail sur 
les sites et le releve dessine - deux prealables a la recomposition en atelier -, il doit 
d'abord se comprendre comme le lieu d'une experience nouvelle avec la nature. Le 
Panorama du Canada, annonce en 1851, 1855 et 1856 n'a jamais ete realise tel que 
pense a 1'origine. Encore faut-il s'entendre sur ce que cela signifie. Le projet initial, 
annonce a nouveau en 1855, repose sur une vision continue de 1'espace geographique, 
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ce qui rejoint la conception habituelle de la vision panoramique a 3600 
: «un panorama 

qui embrassera la totalite des sites marquants du paysage du Saint-Laurent, depuis 
le lac Erie jusqu'au Saguenay21». Sans nous avancer dans une analyse pointue du 
vocabulaire, on remarquera quand meme que trois mois plus tard, en fevrier 1856, 
Krieghoff associe desormais son Panorama a une «serie de tableaux peints a l'huile 
representant le Canada et comprenant des vues des principales villes et des sites 
les plus importants le long du Saint-Laurent et de ses affluents22 ». L'argument 
s'est alors deplace d'une vision continue, panoramique, a une vision fragmentee en 
«tableaux». Curieusement, ce glissement dans la terminologie rejoint une forme 
nouvelle de presentation des ~uvres au Canada, inauguree a Toronto par Paul 
Kane'3. Le mode de vision panoramique se trouve ainsi en concurrence directe avec 
le phenomene de la galerie de peintures dont les ~uvres sont agencees sur une base 
monographique et thematique, offrant ainsi une plus grande liberte au peintre. 

Aucun document ne nous permet de dire que Krieghoff (ou John Budden?) 
en a pressenti l'importance.Nous n'avons que deux elements a apporter comme 
preuve pour soutenir l'hypothese. 11 faut d'abord constater que Krieghoff fait servir 
les restes de son Panorama dans plusieurs ~uvres, a commencer par Quebec depuis 
la gare du Grand-Tronc a la Pointe-Levis24 de 1856. Tant le sujet que la construction 
de l'image, faisant usage d'un double systeme perspectif pour ouvrir la vision 
panoramique, temoignent tres precisement des exigences reliees a la fabrication du 
principe panoramique. Ce projet l'accompagnera d'ailleurs longtemps et il en 
prolongera le mode de perception aussi tardivement qu'en 1858 avec La Chaudiere 
du Musee des beaux-arts du Canada25

• Deuxiemement, et nous y reviendrons plus 
loin, il pense son ~uvre selon un systeme marchand qui le libere de la contrainte 
des commandes. Realiser cela a Quebec, au inilieu des annees 1850, n'est pas rien! 

Tout cela temoigne surtout du fait que Krieghoff maltrise bien les enjeux de 
la representation du territoire a cette epoque. Recuperant a son compte les arguments 
employes cinq ans plus tot par Washington Friend26, illes fait servir a ses besoins 
pour solliciter du financement en 1856. Ses tableaux «montreront les differents 
travaux publics de la province, les grandes entreprises de bois d'~uvre, les differentes 
branches de l'industrie exploitees par ses habitants, et qui ainsi attireront l'attention 
d'une meilleure classe d'immigrants vers un pays si riche en ressources naturelles27 ». 
On aurait tort de lire ces lignes de maniere ingenue, comme un simple appel 
opportuniste a des autorites de tutelle. Ce serait oublier le malaise de la presence 
du Canada a l'Exposition universelle de Paris en 1855. Joseph-Charles Tache, 
commissaire canadien pour l'Exposition, s'est suffisamment demene pour persuader 
les autorites que des initiatives autrement plus dynamiques devaient etre entreprises 
dans le futuro Pour tenter de convaincre, il publie un essai portant le titre de Esquisse 
sur ·le Canada considere sous le point de vue economiste, dans lequel il temoigne de la 
necessite d'accorder une plus large publicite aux«choses du Canada» dans le but 
d'attirer le commerce et l'emigration28. La lec;on sera ecoutee. 
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Vne notion pour definir l'espace : la limite 
Retournons aux annees du demenagement de Krieghoffa Quebec, en 1852-1853. 
11 se fait rapidement reconnattre comme peintre avec des reuvres largement 
etrangeres a ses interets : Praser, monte par Monsieur Miller du Musee des beaux-arts 
du Canada ou Le Vapeur Quebec de la collection Thomson29

• Vne fois etabli, il ne 
les repetera pas. Ses ambitions sont ailleurs et il cherche avant tout a definir une 
nouvelle esthetique, differente de celle qui avait fait son succes a Montreal. 

Tout d'abord, on ne peut manquer de remarquer l'ampleur des sujets ignores 
par le peintre, a commencer par l'effacement complet de la ville de Quebec comme 
centre urbain, vu seulement de loin, depuis la rive sud30

• Pourtant, durant les dix 
annees de son sejour a Quebec - 1853-1854/1863-1864 -, la ville cherche a 
s'identifier comme une plaque tournante de l'economie marchande pour l'Est du 
Canada et a s'inscrire dans les debuts d'une modernite economique. A rebours de 
cette realite contemporaine, Krieghoff met plutot l'emphase sur des espaces 
sauvages qui entourent la ville et viennent l' effieurer. 11 reprend ainsi a son compte 
l'une des caracteristiques du regard imperial britannique sur ses colonies, suggerant 
ainsi une vie urbaine autarcique, enclavee au milieu d'espaces sauvages31 • Vn constat 
similaire s'applique a la campagne, alors que le village, comme lieu de vie et centre 
d'une economie locale, est quasi absent des representations. Plus encore, 1'0ccupation 
meme du sol ne s'y manifeste guere et les terres cultivees ne laissent pas de traces 
visibles. De maniere habile et convaincante, Krieghoff a imagine un territoire, 
occupe historiquement le long des plaines fertiles qui bordent le Saint-Laurent, 
comme un espace vacant. 

Pour reussir cela, il etablit une cartographie des espaces en faisant intervenir 
la metaphore de la limite. Le terme de limite est tres riche de sens imbriques32 et 
Krieghoff va en faire l'element temporel de ses tableaux. Elle agit comme lisiere 
lorsqu'il montre I'habitation, faussement isolee a la peripherie, en marge des zones 
habitees. Le lien de proximite y est fortement suggere : ouverture du paysage sur 
un plan d'eau comme moyen de communication (Cabane en rondins, scene d'hiver, lac 
Saint-Charles, c.1862, collection Thomson33

), cloture de perches qui marque et 
balise la route (Maison d'habitant en hiver, 1855, collection Thomson34), depart pour 
le marche voisin CLaferme, 1856, Musee des beaux-arts du Canada3S). En progressant 
dans l'espace sauvage, on rencontre le terme de borne pour qualifier la limite comme 
une marque de l'espace domestique. La borne se definit doublement, a la fois par une 
habitation bien ancree dans l'espace sauvage et un chemin ou une riviere comme 
moyen de communication avec l' exterieur. La composante visuelle d'une trouee vers 
le lointain qui caracterisait la lisiere a totalement disparu. Krieghoff insiste desormais 
sur le resultat d'une penetration avancee a l'interieur d'un espace ingrat, non 
domestique. Le Chevreuil abattu, c.1859, ou L'hiver clans les montagnes de Laval, 
pres de Quebec, 1863, de la collection Thomson sont emblematiques de ces 
representations36 • Vne troisieme percee, plus profonde encore, se joue sur le mode 
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de la reussite ou de 1'echec. La limite se vit alors comme une enclave, une percee 
extreme, en plein espace sauvage, sans lien visible de rattachement au monde 
exterieur (L'artiste a I'(£uvre, c.1860, collection Thomson37

). 

De telles propositions plastiques se montrent comme des prototypes bien 
differencies. Les deux formes generales de l' espace - domestique et sauvage - trouvent 
d'emblee leur coherence par rapport a un centre qui precise leur individualite. Dans 
le cas de 1'espace domestique, il s'agit moins du village que de 1'interieur de la maison 
comme microcosme de l'univers familial. Dans le cas de l'espace sauvage, la foret 
agit comme milieu central d'immersion et ce sont les protections temporaires 
(tente ou abri sous les branches) qui qualifient la vie commune dans la foret 
profonde38

• Le premier se presente comme un espace de permanence et de stabilite; 
le second comme un espace d'occupation temporaire, de circulation et de 
nomadisme. Sur ces espaces - espace de fixation, espace de circulation -, Krieghoff 
va faire agir ses personnages, seuls ou en interrelation c9mme des unites visuelles a 
fonction narrative et a portee metaphorique. 

Un espace invente comme univers du travail productif 
Les ceuvres de Krieghoff, peintes a Quebec, cherchent ainsi a creer une familiarite 
avec des espaces en les faisant renal'tre sous la forme d'images nettes et claires. 
11 peint la vie facile et montre les bienfaits d'une economie domestique, organique 
et preindustrielle, repondant a la satisfaction des besoins immediats. Cette 
economie de subsistance se realise aurour du noyau familial (habitants) ou du clan 
(Amerindiens); les pratiques communautaires relevant essentiellement de la 
satisfaction des plaisirs. Krieghoff peint pour une clientele qui aime voir le travailleur 
«bon» et «heureux» dans un monde sans machines et sans trace d'tndustrialisation39 • 

Les produits de premiere necessite et d'usage quotidien - le bois, le lait, le fourrage, 
la viande, les fruits - sont disponibles en abondance : le foin deborde de la grange, 
le lait se renverse, les fruits tral'nent au sol. Plusieurs de ces produits, a valeur 
d'usage, sont aussi qualifies d'une valeur d'echange poursourenir une consommation 
autarcique. Presentes en bonne place dans la carriole, ils accompagnent les departs 
et retours du marche. Quant a la corde de bois, elle se negocie sur place tout en 
etant pretexte a des sujets anecdotiques40

• Les scenes amerindiennes suivent un 
modele semblable alors que les ballots de fourrure et les fabrications artisanales 
s'inserent dans les circuits contemporains des echanges commerciaux, incluant 
l'economie touristique embryonnaire (mocassins, paniers). De tous les personnages 
representes, l'amerindien est le seul qui soit veritablement affirme comme main­
d' ceuvre, en raison de son expertise comme guide et chasseut1

• 

Cette obsession de plenitude - une vie bonne clans des espaces vides - se comprend 
mieux dans le contexte de 1'economie politique en Grande-Bretagne et, notamment, 
des debats sur la croissance de la population. La satisfaction individuelle des quatre 
besoins fondamentaux - se loger, se vetir, se nourrir, se chauffer - entre en conflit 
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jig.j Cornelius Krieghoff, Cabane en rondins, scene d'hiver,lac Saint-Charles, (,1862, 
hUlle sur tode, 46 x 64 cm, Toronto, la Collenion Thomson. (Photo: I'lIuteur) 
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avec la penurie des moyens disponibles pour les rencontrer. C est un court passage 
de 1'essai de Thomas Carlyle, Chartism, qui relie la question de surpopulation a celle 
d'emigration, y nommant le territoire canadien comme avenir possible: 

On a certain western rim of our small Europe, there are more men than were 
expected. (. .. ) Over-population? And yet, if this small western rim of Europe 
is overpeopled, does not everywhere else a whole vacant Earth, as it were, call 
to us, Come and till me, come and reap me! ( ... ) In a world where Canadian 
Forests stand unfelled, boundless Plains and Prairies unbroken with the 
plough; on the west and on the east green desert spaces never yet made white 
with corn; and to the overcrowded little western nook of Europe, our 
Terrestrial Planet, nine-tenths of it yet vacant or tenanted by nomades, is still 
crying, Come and till me, come and reap me42! 
Krieghoff va rapidement et solidement fixer les prototypes qui designent les 

espaces a domestiquer, generateurs d'un capital a faire fructifier. Ce capital se vit 
d'abord a 1'echelle familiale. Nous pourrions en decrire les reussites en portant 
l'enquete sur une nomenclature des architectures - de la cabane a l'habitation - depuis 
une occupation precaire de l' espace jusqu'a un entacinement progressif dans le sol. 
11 oppose, en parallele a cette vision idyllique et naive a la limite de la robinsonnade, 
un age d'or ou 1'espace sauvage pourvoit aux besoins quotidiens des Amerindiens. 
Dans le premier cas, 1'habitation sert la metaphore d'un travail productif, reinvesti 
dans 1'amelioration de la vie quotidienne; dans le second cas, par 1'absence manifeste 
du desir d'accumulation, l'Amerindien est voue a une constante repetition du meme43 • 

Krieghoff exprime bien cette rencontre entre la prevoyance et 1'imprevoyance 
dans la Cabane en rondins (c. 1862) de la collection Thomson (fig. 5). Le paysage 
d'hiver est emblematique d'une premiere colonisation de l' espace : une cabane avec 
un trou beant dans le toit en guise de cheminee relegue au second plan 1'armature 
d'un wigwam. De plus, la rencontre entre 1'Amerindienne avec son panier vide 
et le colon qui revient de sa terre a bois, se preparant a bucher, appuie doublement 
la notion d'un espace en transformation jumele a un discours economique. 
Cela no us conduit a interroger les deux plans de l'image dans les tableaux 
de Krieghoff: le montre et le metaphorique. 

La foret et la notion cl' energie 
Nous ravons dit, Krieghoff inscrit la nature canadienne dans le cadre d'un mode 
de vision specifique : celui du moment de perfection. L'artiste semble nous dire 
que l' espace a toujours ete la; ille montre comme une vision directe de la nature, 
se confondant avec .la verite meme. Pourtant, cette fonction referentielle du tableau, 
relevant de la simple representation mimetique, ne peut etre separee de sa «fonction 
poetique» et de la fiction qu'elle construit. Ce sont ces deux conditions qui se 
rejoignent dans Les chasseurs du Musee McCord pour en faire un tableau 
representatif du fonctionnement imaginaire de l' espace. 
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flg.6 Cornelius Kneghuff, Chasseurs indiens sur la riviere Saint-Maurice, 1860, hude 
sur [oilc, 47 x 43 (m, Momrkl, La Collenion Power Corpor~rion du Canada. (Photo: I'autcur) 
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Pour les marchands du bois, acheteurs des ceuvres de Krieghoff, cet imaginaire 
repose sur une premiere analogie : celle de la foret comme un «agent naturel» qui 
se presente en quantite presque illimitee. Mais cet agent naturel n'aurait aucun 
interet s'il etait disponible a tous, gratuitement. Il doit etre soumis a 1'investissement 
d'un travail productif pour acquerir une valeur d'echange et prendre ainsi la valeur 
des marchandises qu'il recele44

• Les ceuvres de Krieghoff en montrent bien les 
etapes, des que nous les mettons en sequence: coupe du bois, utilisation de la force 
naturelle de la nature pour le transport, radeaux flottants, chantiers maritimes a 
Quebec4S

• Un parallele s'etablit entre l'espace reel de la foret et 1'espace fictif de sa 
representation. Krieghoff le fait reposer sur un dispositif simple et efficace, 
retrouvant ainsi l'une des notions les plus convenues de l'art du paysage en Grande­
Bretagne : celle des associations. 

L'idee 'centrale sur laquelle nous conclurons fait appel a la notion d'energie 
qui permet de rendre visible les fruits du capital investi. Ce concept semble, a 
premier abord, bien familier puisque le spectacle de la nature sauvage en est la 
formulation la plus litterale46

• Il se decline selon la metaphore du sublime qui prend 
appui sur les chutes encaissees en montagne ou la representation des orages sur terre 
(Les Chutes de Sainte-Anne; J.}Orage, Saint-Ferreol)47. L'energie s'identifie alors avec le 
dynamisme et se manifeste selon le principe de l'analogie. C'est le cas egalement de 
toutes les representations des cours d'eau, rivieres et chutes, soit pour naviguer 
(Indien descendant les rapides), soit pour exploiter leur force motrice dans le 
transport du bois. C'est toujours cette meme analogie entre energie et dynamisme 
qui sous-tend l' occupation du sol par le colon, magistralement peint dans le 
Dejrichement en bordure de la riviere Saint-MauricI'8. 

Krieghoff a surtout mis en evidence une autre dimension de cette idee 
d'energie, contenue en puissance dans l'espace sauvage. C'est tout d'abord un espace 
sans reperes, partie d'un univers plus vaste comme dans les Chasseurs indiens sur la 
riviere Saint-Maurice (fig.6). En fait, ce tableau concentre la plupart des elements de 
son vocabulaire, depuis la richesse de la vegetation, difficilement contenue dans 
1'espace pictural, jusqu'aux metaphores de la decomposition et de la regenerescence. 
Ce cycle vital trouve une premiere formulation dans le grand arbre couche et 
deracine au premier plan, dont le tronc noir, brise et pourri se decompose dans la 
riviere. Ses racines se dressent comme les bois du cerf, fraichement abattu, dont le 
sang se repand de son museau sur le sol et s'ecoule, lui aussi, vers le cours d'eau. Il 
en est de meme des arbres qui, dans presque tous les paysages, se presentent a divers 
stades de leur developpement, prenant appui sur le sol ou sur un support aussi 
ingrat qu'un grand rocher faisant office de muraille dans les tableaux. La foret 
canadienne s'offre alors comme un cycle energetique qui englobe hommes, betes, 
arbres et plantes. 

Cette notion de passage d'un etata un autre trouve aussi son expression dans 
une metaphore visuelle qui revient comme un leitmotiv: le motif du tunnel cree 
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fiB.. 7 Cornellus Krlt'Shoff. Oamles Mille-iles, c.1858. hud~ sur toilt', 34 x '1 cm, Toronto, 
Musec dt's bt'aux-ans de l'Omario. (Phu{o: l'auteur) 
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par le chemin qui s'enfonce sous les arbres dans la profondeur de la foret. Le tableau 
du Musee des beaux-arts del'Ontario, Dans les Mille-fles (fig.7), est un bon 
exemple de cette composition a double coulisse qui etablit un contraste entre line 
trouee sombre a gauche et une perspective lumineuse a droite. Comme dans Les 
chasseurs du Musee McCord, nous sommes devant un art savamment etudie sous son 
apparente simplicite. En fait, Krieghoff adapte a la nature canadienne une mise en 
page tres ancienne, formulee des le XVI' siecle en Flandres49

• Un tel motif servira 
longtemps les paysagistes, de Claude Lorrain a Joseph Mallord William Turnerso, 
car il permet de suggerer poetiquement une expansion de l' espace physique et 
d'activer la puissance d'imagination, en utilisant notamment les rimes des clairs et 
des sombres sur le sol pour marquer la progression. Chez Krieghoff, cette 
metaphore du tunnel identifie tres clairement un espace intermediaire de 
nomadisme et le passage d'un monde a un autre, du monde de l'Occident et du 
commerce au territoire ancestral de la foret sauvage. 

Une fois le systeme plastique mis en place et les premiers acheteurs convaincus, 
Krieghoff va lui aussi bfitir sa carriere sur le principe d'une economie marchande. 
Il se repete dans la difference - il ne s'agit pas de repliques autographes -, 
maltrisant ainsi la puissance de sa propre energie creatrice. Il fait en sorte que 
chaque collectionneur devienne proprietaire d'une reuvre unique sans posseder 
pour autant l'invention qui l'accompagne. Krieghoff ne s'en departira jamais, ce 
qui lui permet de se constituer en veritable entrepreneur de son propre travail, 
a partir d'un repertoire restreint de sujets. Dans le contexte de la peinture au 
Bas-Canada, entre 1850 et 1860, le resultat est remarquable. 

DIDIER PRIOUL 
Departement d'histoire 
Universite Laval 
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1 Dennis REID, Kriegho/f: Images du Canada, Toronto, Musee des beaux-arts de rOntario, 
1999, n' 54, 55,73,75 et 51, p.114, 115, 133, 135 et 111. 

2 Fran"ois-Marc GAGNON, «Un regard sur I'Autre: l'iconographie canadienne-fran"aise et 
indienne de Krieghoff», dans REID, Kriegholf, p.217-19. 

3 Gilles DELEUZE, Difference et repetition, Paris, Presses Universitaires de France, 2000 
(1968), p.28 : «La repetition est vraiment ce qui se deguise en se constituant, ce qui ne se constitue 
qu'en se deguisant». 

4 Par cette notion de contemplation, nous faisons reference au texte de Louis MARIN, 
«"Une ville, une campagne, de loin ..... : paysages pascaliens», Pascal et Port-Royal, Alain 
CANTILLON (dir.), Paris, Presses Universitaires de France, 1997, p.196-213. 

5 Olivier ABEL, Uethique interrogative. Hermfneutique et problematique de notre condition langagiere, 
Paris, Presses Universitaires de France, 2000, p.42. 

6 Cette notion de territoire vacant est essentielle a notre reflexion. Nous ravons tout d'abord 
comprise a partir de Thomas Carlyle (voir note 42) puis, plus recemment, en lisant le livre de 
Catherine HALL, Civilising Subjects. Metropole and Colony in the English imagination, 1830-1867, 
Chicago, The University of Chicago Press, 2002, p.30-32. 

7 Michel FOUCAULT, «Des espaces autres», dans Dits et ecrits, Daniel DEFERT et Fran"ois 
EWALD (dir.), Paris, Gallimard, 1994, t. IV (1980-1988), p.752-53. 

8 Michel Foucault poursuivra au vingtieme siecle en substituant l'emplacement 
a l'etendue : «De nos jours, l'emplacement se substitue a l'etendue qui elle-meme rempla"ait la 
localisation. L'emplacement est defini par les relations de voisinage entre points et elements», p.753. 

9 REID, Krieghoff, n' 120 et 114, p.202-203 et 196. 

10 Michel-Martin Drolling n'a jamais fait l'objet d'une etude specifique. Pour le comprendre, 
on se referera tout d'abord 11 Albert BOIME, The Academy and French Painting in the Nineteenth Century, 
New York, Phaidon, 1971, 329p. La situation de Drolling dans le Paris des annees 1815-1830 est 
fort bien expliquee par Marie-Claude CHAUDONNERET, UEtat & les Artistes. De la Restauration a 
la monarchie deJuillet (1815-1833), Paris, Flammarion, 1999,270 p. 

11 Le numero 102 de la rue du Bac est un hotel particulier construit au XVIII' siecle. Il n'a 
subi que peu de transformations depuis le sejour de Krieghoff a Paris, tant sur rue que sur cour. Pour 
un bref historique de l'immeuble, voir Jacques HILLAIRET, Dictionnaire historique des rues de Paris, 
Paris, Les Editions de Minuit, 1963, p.133. 

12 Hormis la presence de Krieghoff dans les registres du musee du Louvre, mise en evidence 
par Laurier LACROIX, «Les artistes canadiens copistes au Louvre (1838-1908)>>, The Journal of 
Canadian Art History/Annales d'histoire de l'art canadien, vol.II, n' 1, (1975), p.64, nous ne savons rien 
de l'apprentissage re"u dans l'atelier de Drolling. C'est en lisant le texte du catalogue de l'exposition 
consacree a Paul Baudry et a ses annees de jeunesse passees dans l'atelier de Drolling que nous 
pouvons mieux comprendre le sejour de Krieghoff. Baudry, age de 16 ans, arrive 11 Paris en novembre 
1844 et s'inscrit aussitot dans l'atelier de Drolling (Krieghoff etait inscrit depuis octobre 1844). C'est 
grace a une correspondance suivie avec ses parents, conservee a la Fondation Custodia de I'Institut 
neerlandais a Paris, que nous possedons la meilleure connaissance. de l' atelier de Drolling a cette 
epoque (Veronique GOARIN, «Paul Baudry, I'homme» dans Baudry, 1828-1886, catalogue 
d'exposition, La Roche-sur-Yon, Musee d'Art et d'Archeologie, 17 janvier-31 mars 1986, p.30-32). 

13 Pour la reception du tableau de Leopold Robert, voir Marie-Claude CHAUDONNERET, 
UEtat & les Artistes, p.85-86. Pour Jules Breton, on consultera la recente monographie de Annette 

90 



BOURRUT LACOUTURE,jules Breton. La chanson des bIts, Paris, Somogy editions d'art, 2002, p.72 
qui reproduit egalement le tableau de Robett. Jean Jalabert fut aussi un copiste assidu au Louvre 
(Philippe BESSE, «Jean Jalabert ou l'oubli poussiereux du temps» dansJeanJalabert, 1815-1900, 
catalogue d'exposition, Carcassonne, Musee des Beaux-Arts, 1996, p.12). Comme dans le cas du 
tableau de Fran~ois-Auguste Biard, us Comidiens ambulants (Musee du chateau de Fontainebleau) 
auquel Krieghoff se confronta egalement, celui de Robert est de grand format (1,41 x 2,12 m). 11 
exposera ces copies it Montreal en 1847. 

14 Marie-Claude CHAUDONNERET, VEtat & les Artistes, p.85. 

15 Le tableau de Wickenberg est reproduit clans REID, Krieghoff, p.57, figA. Cette transformation 
est d'autant plus interessante que Krieghoff n§alisa aussi une copie it l'identique du tableau de 
Wickenberg. 

16 Nous sommes peu informes sur la situation de la peinture de genre en France durant ces 
annees. 11 nous semble pourtant, it voir les oeuvres de Krieghoff realisees it son retour de Paris, qu'il 
du.t fott bien en mesurer l'impact aupres des collectionneurs et en comprendre l'esthetique. Au-delit 
de la seule influence de Drolling, il faut plutot regarder vers un artiste comme Pierre Duval Le Camus 
dont les sujets du quotidien (La Nourrice du Musee du Louvre) sont peints avec un cettain brio dans 
le rendu des etoffes et des accessoires; deux qualites que Krieghoff fera siennes. 

17 REID, Krieghoff, n"29, p.30. 

18 Ibid., n"30,p.31. 

19 Domenico Zampieri (il Domenichino), Paysage avec saintJMjme, c.161O, huile sur panneau, 
44 x 59,8 cm, Glasgow Art Gallery and Museum. Robett C. CAFRlTZ, «Classical Revision of the 
Pastoral Landscape», dans CAFRITZ, et.al., Places of Delight. The Pastoral Landscape, catalogue d'ex­
position, Washington, The Phillips Collection, 6 novembre 1988 - 22 janvier 1989, p.101, fig.96. 

20 Nous faisons reference au contexte metropolitain du Canada dans l'empire britannique et 
it la circulation des marchandises (levee des barrieres douanieres, choc de la concurrence). Pour une 
approche generale du XIX' siecle, voir P.). CAlRN, «Economics and Empire : The Metropolitan 
Context», dans The Oxford History of the British Empire, Wm. Roger LOUIS (I'd.), vol.III, The Nineteenth 
Century, Oxford, Oxford University Press, 1999, p.31-52. 

21 Nous citons d'apres REID, Krieghoff, p.71. 

22 Idem. 

23 Paul Kane a complete son expedition vers l'Ouest en 1848, puis expose des son retour it 
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24 REID, Krieghoff, n"52, p.112. 

25 Ibid., n"55, p.1l5. 

26 Didier PRlOUL, «William Frederick «Washington» Friend» dans La peinture au Quebec, 
1820-1850. Nouveaux regards, nouvelles perspectives, Mario BELAND (dir.), catalogue d'exposition, 
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27 Nous citons d'apres REID, Krieghoff, p.71. 
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29 REID, Krieghoff, n"67 et 65, p.127 et 125. 

30 Ibid., n"46, 47,52,64, p.l06, 107, 112, 124. 
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31 La question serait longue a developper mais il existe une constante chez les aquarellistes 
britanniques, militaires en poste a Quebec, de representer la ville comme une enclave a la lisiere des 
espaces sauvages. Ces representations, multipliees et diffusees par la gravure, ont fabrique une image 
de la ville per~e mais non vue, qui se comprend a travers le concept d'horizon clans la cultute imperiale 
britannique. La question est remarquablement etudiee par Kate FLINT, The Victorians and the Visual 
Imagination, Cambridge, Cambridge University Press, 2000, 427p. La conclusion de son ouvrage, 
«The Victorian horizon», p.285-312, offre notamment d'excellentes avenues de reflexion en ce qui 
concerne la notion d'espace. 

32 C'est la lecture du livre de Daniel NORDMAN, Frontieres de France. De l'espace au territoire, 
XVI'-XIX'siecle, Paris, Gallimard, 1998, 643p. qui nous a amene a considerer les oeuvres de Krieghoff 
sous cet angle analytique. Son premier chapitre consacre au «Lexique de la frontiere», p.25-39, 
detaille avec precision les occurrences du terme. 

33 REID, Krieghoff, n"133, p.247. 

34 Ibid., fig.21, p.157. 

35 Ibid., n"120, p.202-203. 

36 Ibid., n"126 et 138, p.240 et 252-53. 

37 Ibid., n"75, p.135. 

38 Ibid., n"103, 105, 108, 112, p.185, 187, 190, 194. 

39 Les rapports entre la machine (et la machinerie), la culture bourgeoise anglaise et la 
consttuction de 1'economie politique ont fait 1'objet d'une etude specifique pour la premiere moitie 
du XIX' siecle : Maxine BERG, The machinery question and the making of political economy, 1815-1848, 
Cambridge, Cambridge University Press, 1980, 377p. 

40 REID, Krieghoff, n"120, 126, 129, p.202, 240, 243. 

41 Ibid., n"llO, 90, 73, 74, p.192, 172, 133, 134. 

42 Thomas CARLYLE, Chartism, Londres, Chapman and Hall, 1858, p.65 et 67. 

43 l' oeuvre de Krieghoff est contemporaine de la publication des Principes d' economie politique 
de John Stuart Mill (1848). Pour expliquer le desir d'accumulation, il cite les Indiens du Saint­
Laurent comme exemple de «deficience» de desir. Ce passage, redige a partir des ecrits de John Rae 
(Statement of Some New Principles on the Subject of Political Economy, publie a Boston en 1834) est d'une 
singuliere importance dans la pensee de Mill. n renverse en fait le vieux theme du «sauvage», bon et 
heureux, pour en faire un etre imprevoyant qui se maintient, par la, dans un erat de non civilisation. 
John Stuart MILL, Principles of Political Economy with Some of Their Applications to Social Philosophy, 
Toronto, University of Toronto Press, 1965 (1848), tome 1, p.164-65. Cette question de Mill, entre 
Adam Smith et Friedrich Engels, est bien mise en contexte par Patrick VERLEY, l.}echelle du monde. 
Essai sur I'industrialisation de I'Dccident, Paris, Gallimard, 1997, p.30-34. 

44 La notion d' agent naturel est au centre de l' economie politique de John Stuart Mill et fait 
1'objet de longs developpements des les premieres pages de son livre. Nous faisons surtout reference 
au quatrieme paragraphe du premier chapitre «Some natural agents limited, others practically unlim­
ited, in quantity», op. cit., p.29-30. Tout le chapitre deux se concentre sur le travail comme agent de 
production. 

45 Ainsi, la presence de Krieghoff a 1'Exposition universelle de Paris en 1867 avec une 
«peinture a 1'huile sur le theme du commerce du bois» n'est qu'une contraction de 1'oeuvre entier. 
REID, Krieghoff, p.92-93, fig.15. 

46 Nous appuyons notre notion d'energie sur le livre de Michel DELON, L'idee d'energie 
au tournant des lumieres (1770-1820), Paris, Presses Universitaires de France, 1988 et, plus 
particulierement sur le chapitre VI, «La puissance de la nature», p.183-206. 
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47 REID, Krieghoff, n'51 et 49, p.111 et 109. 

48 Ibid., n'130, p.244. 

49 Elie nourri par les corbeaux de Gillis van Coninxloo, ne en 1544, ou le Paysage avec riviere de 
Pieter Stevens n, ne en 1567, en ont deja fixe la structure plastique (voir Yvonne THIERY, Les 
peintres /lamands de paysage au XVll' sitele. Des precurseurs a Rubens, Bruxelles, Lefebvre & Gillet, s.d., 
rep. p.23 et 45). 

50 Pour Turner, on consultera Eric SHANES, Turner's Human Landscape, Londres, Heinemann, 
1990, 382p. et, plus patticulierement, ['analyse de Crossing the Brook, p.231-38. 
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Summary 

KRIEGHOFF IN QUEBEC CITY 
The Invention of a New Space 

W hen Krieghoff moved from Montreal to Quebec City in 1852-53, he took great 
care to demonstrate that he was deeply committed to working out-of-doors. He 

depicted himself on the shore of Lake St. Charles, in front of the picturesque 
motif of an abandoned settler's cabin deep in the wilderness, or in a dangerous 
location above St. Anne's Falls. His prominently-placed drawing portfolio 
announces the artist's encounter with nature. Thus, the painted landscape becomes 
nature itself as it integrates the autobiographical experience. Empathy is the key 
word that undeniably describes Krieghoffs art during his ten years in Quebec. 

Such empathy helped sustain the artist's long-standing persona as a creator 
of straightforward images, where rural life and the richness of the Canadian forest 
were rendered with great conviction. This tradition also encourages critical 
reflection. In this article, under the heading of the invention of a new space, I 
would like to correct this image of Krieghoff. While he may have only been given 
his full merit in Quebec City, my investigation puts into question that this period 
of production did have its genesis in Montreal. I would like to propose a new 
consideration of the narrative structures of the paintings; structures that are 
masked by anecdotal surfaces. These ideas continue along the lines that Franc;;ois­
Marc Gagnon, following Michael Fried, has already set out in other discussions. 

When Krieghoff returned to Montreal at the end of 1846, after a twelve to 
sixteen months' stay in Paris at the srudio of Mic he I-Martin Drolling, he could no 
longer be called self-taught. The academic nature of his apprenticeship consisted of 
going to the studio in the morning and making copies at either at the Musee du 
Luxembourg or the Louvre in the afternoon. It was at this time that he reproduced 
Leopold Robert's Arrivee des moissonneurs dans les Marais Pontins. In Paris, Krieghoff 
acquired both an understanding of the narrative function in painting and the art of 
grouping figures. From 1847-48 onwards, he presented skilful versions of his 
apprenticeship copies, transforming them into local subjects such as Habitant 
Sleigh, c.1847, in the Thomson Collection. Scenes of Aboriginal peoples from about 
1850, such as Huron Indians at Portage at the Royal Ontario Museum or Indian 
Encampment by a River at Kastel Gallery, Montreal, are equally constructed on the 
principle of a rupture between the real space of nature and the fictive space of 
representation. As part of this process, he developed an intellectual microcosm 
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according to classical rules of composition and revived a configuration that goes 
back to Domenichino's Landscape with Saint-jerome, 1610 (Glasgow Art Gallery). 
Krieghoff asserts his abilities and his identity as a painter through skilful paintings 
that interest collectors, although he did not realize that the appeal of his work lies 
more in its craft than in its truth. We are thus able to formulate a hypothesis of 
radical change for a clientele living in economic upheavel, beginning in the mid-
1850s and departing from his Montreal pictures which represent a stable and 
unchanging world, a rational order in nature. His Montreal and Quebec City 
years must be approached as distinct and separate periods, each possessing their 
own autonomy of invention. But, in either case, Krieghoff shows a remarkable 
singularity. 

Set against this background, his Panorama of Canada project with James 
Duncan in 1851 takes on different meaning. It can be understood as a site 
for both new experiments in investigating nature and proof of a mastery of 
the representation of the land, including its ideological dimension. Although 
incomplete in its initial form, this project nevertheless influenced Krieghoff's 
pictorial production of the mid-1850s, as seen in his View of Quebec from the Grand 
Trunk Railway Station at Pointe-Uvis, 1856. 

In Quebec City he rapidly gained a reputation for unique images that he 
would not replicate, such as Fraser, with Mr. Miller Up in the National Gallery of 
Canada or The Steamship Quebec in the Thomson Collection. However, Krieghoff 
quickly established a basic strategy of producing works that are similar but never 
identical. In refusing to separate the unique works from similar paintings, we in 
fact isolate the fundamental issue of prototypes invented by the painter. The 
unique work and the variants are made jointly but as this article proposes, they 
are based on a considered language' of painting that is expressed on the canvas 
in a narrative and anecdotal matter. To name the main elements of this language, 
we begin with the notion of space formulated by Michel Foucault; and maintain 
the hypothesis that the invention of this new space is associated with the production 
of a myth, one based on the concept of vacant space. 

For this to be successful, Krieghoff developed a cartography of spaces, creating 
a metaphor for the boundary that becomes the temporal element in his paintings. 
It acts as an edge when he shows a dwelling deceptively isolated at the periphery, 
on the margins of habitation. As a means of communication, he convincingly suggests 
proximity by having the landscape open onto a lake, as in Log Cabin, Winter Scene, 
Lake St. Charles, c.1862 (Thomson Collection). In images of remote spatial areas, 
the term "boundary marker" could describe the concept of limit as a sign 
of domesticated space. This is often exemplified by a dwelling firmly rooted in the 
wilderness; or a road or a river may be a means of communication with the outside 
world, as occurs in Death of the Moose, c.1859. A third, still deeper, space plays on 
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the notion of success or failure. The limit is then seen as an enclave, the furthest 
clearing in the wilderness as in The Artist Painting, c.1860, also in the Thomson 
Collection. Such formal propositions are shown as clearly differentiated prototypes 
that rely on two standard types of space: domesticated and wilderness. They 
become coherent through their relationship to the centre which clarifies their 
individuality. In regard to domesticated space, the interior of a house serves as a 
microcosm of the family domain more often than a village setting. And in wilderness 
space, the forest acts as the central locus and temporary protection, in the form of a 
tent or a shelter under the trees, describes communal life deep in the forest. 

In all of this, Krieghoff paints the "easy life" and shows the benefits of a 
domestic, organic and pre-industrial economy, responding to the satisfYing of the 
immediate needs for well-bdng. Such subsistence economy occurred around the 
nucleus of a family of settlers or a clan of Aboriginal people. Krieghoff painted, 
above all, for a clientele that liked to see the "good" and "happy" worker in a world 
without machines or traces of industrialization. This obsession with a carefree life 
in vacant space is better understood in the context of Great Britian's political 
economy and especially in light of the debates on population growth. In Chartism, 
Thomas Carlyle links the issue of overpopulation with that of emigration, mentioning 
Canada as a possible place to successfully obtain the basic necessities of life: lodging, 
clothing, food and warmth. 

Krieghoff quickly established visual prototypes that describe the spaces to be 
domesticated and which were capable of generating and yielding a profit. At the 
same time, he objected to both the idyllic and naive vision of family life that 
progressively roots itself the land, or to the image of a golden age where the 
wilderness provides for the daily needs of Aboriginal people. In response to the first 
myth, the dwelling serves as a metaphor for productive work, that is "reinvested" 
to improve everyday life. In the second, the Native is destined to constantly remain 
in the same state because of a lack of desire for materialism. Krieghoff clearly 
expresses this encounter between anticipation and lack of foresight in Log Cabin, 
c.1862, in the Thomson Collection. 

This leads us to examine two ideas in Krieghoff's paintings: the fact and the 
metaphor. The artist seems to state that the land has always been there, and he 
paints a direct vision of nature as though it were truth itself. Yet the painting's 
referential function, on the level of simple mimetic representation, cannot be 
separated from its "poetic function" and from the fiction that is constructed. These 
two conditions come together in The Hunters in the McCord Museum and show the 
imaginary functioning of space. 

For the wood merchants who purchased Krieghoff's works, this concept rests 
on the initial analogy of the forest as a "narural agent," presented as an almost 
unlimited resource. But this "natural agent" must be subjected to productive work 
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to acquire any commercial value in terms of the potential goods harboured by the 
forest. Krieghoffs work show all the stages of capitalist enterprise, from the wood 
being cut in the forest to its final use in the shipbuilding yards of Quebec City. 
A parallel is thus established between the real space of the forest and the fictive 
space of its representation, which Krieghoff bases on a simple and effective 
relationship of associations. 

This article concludes with the proposal that Krieghoff's images imply the 
concept of energy that renders visible the fruits of invested capital. Beyond 
showing nature as sublime as in The St. Anne Falls and The Passing Storm, St. FirM, 
Krieghoff above all, gave prominence to another dimension of the idea of power 
potentially contained in the wilderness. It is first and foremost a space without 
landmarks so that it becomes part of a vast universe, as in Indian Hunters on the St. 
Maurice River (Power Corporation of Canada Collection, Montreal). The Canadian 
forest is presented as having an energetic and vitallifecycle, based on the metaphor 
of decomposition and rejuvenation that includes human beings, animals, trees and 
plants. This notion of passing from one state to another is also expressed in a 
visual metaphor that becomes a leitmotif: the tunnel created when a path 
disappears into the depths of the forest. The paintings In the Thousand Islands at the 
Art Gallery of Ontario and The Hunters at the McCord Museum are perticular 
examples of compositions having this twofold concern. They also poetically 
suggest an expanding space and stimulate the imagination. 

Once the pictorial system had been created and the first buyers satisfied, 
Krieghoff built his career on the principle of a market economy. He repeated his 
images in various ways, making sure that each collector was the owner of a unique 
painting but not the owner of the original invention. 

Translation: Janet Logan 

97 



fig. / Come-litis Krieghoff, German Wimer Scene: A Prus~ian Foresler Talking 10 
Children in a Sleigh (afTer Pcncr Gabrid Wickenberg), r. 184'5, od on canvas, 38 J( 65 cm, 
Private Collection, (Photo: Arc Gallery ofOmario, Toronto) 
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SOME DISCOVERIES FOLLOWING UPON THE 
PUBLICATION AND EXHIBITION OF 
KRIEGHOFF.' IMAGES OF CANADA RELATING 
TO THE ARTIST'S MONTREAL PERIOD 

O ne of the ambiguous delights following the presentation of a body of intense 
research is that new material inevitably comes to light. People whose interest 

had been piqued by the publication of Krieghoff: Images of Canada in November 
1999 or by the exhibition it accompanied across Canada over the next two years, 
brought a provocative bit of early-twentieth-century Quebec City gossip and four 
noteworthy paintings to my attention. The group portrait The Shakspeare Club 
discussed elsewhere in this volume by my colleague at the McCord Museum, 
Conrad Graham, also surfaced in response to the exhibition. This new information 
expands our understanding of the ten years Krieghoff spent in Montreal before 
moving to Quebec. It also suggests that much of what has been recorded as the 
artist's "flowering" in the "old capital," both in terms of a key personal relationship 
and his development as a painter, had been fundamentally established in Montreal. 

Of the four works brought to my notice, one, the earliest, we thought we 
knew about before our recent study. Laurier Lacroix reported in 1992 that Swedish 
painter Petter Gabriel Wickenberg's German Winter Scene: A Prussian Forester 
Talking to Children in a Sleigh (fig.2) that Krieghoff had copied in the Musee du 
Luxembourg probably early in 1845, is now in the Louvre. Lacroix also then 
suggested that an image of Krieghoff's copy, which we know was included in the 
1847 exhibition of the Montreal Society of Artists, is depicted in the upper-left 
corner of the famous An Officer's Room in Montreal. This work seems to reveal that 
Krieghoff copied only the central portion of the large Wickenberg canvas. 1 

A couple who live east of Toronto contacted me in January 2000 with the 
news they had a signed Kriegb6ff that looks just like the Wickenberg reproduced 
in the new Krieghoff book. They had bought the painting at auction in London, 
Ontario about ten years earlier. It is indeed a copy of essentially the entire 
composition of the Wickenberg, although the proportions of the two canvases are 
quite different (fig. I). Krieghoff gives more prominence to the narrative and less to 

the wonderful skyscape, and the copy is onlya bit larger than one-quarter the size of 
the original. Even allowing for the fact that the Krieghoff needed cleaning when I 
viewed it, clearly it falls far short of the Wickenberg painting in conveying a 
silvery winter light, both in the sky and in its reflection off the ice and snow. It is, 
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jig.] PeuerGabriel Wkkenberg, German Winter Scene: A Prussian ForesterTalking to 
Children in a Sleigh, 1841, oil on canvas, 130 x 195 cm, Mllsfi> du LollVn', Paris, purchased 
from [[u: Salon of 1841 (8,27). (Photo: L'Agente photognlphi<jue de la R~union des Mus&s 
N~tionQux. Paris) 
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in comparison, lugubrious and crude, coarse in the details of the figures and the 
little set pieces such as the pile of ice blocks in the lower left corner. In the 
Wickenberg they sparkle, trapping light; in the Krieghoff they become heavy 
concrete forms. His handling overall is heavier, more generalized; his forms more 
rounded than Wickenberg's. Krieghoffs copy of the Wickenberg is a discovery that 
affirms our growing sense of the early stages of the Canadian painter's artistic 
development. Similar signs are also evident in his copy of Curt Grolig's Marine 
View - Moonlight, now in the National Gallery of Canada, that he also made in Paris 
during the winter of 1844-45.2 

. In my essay in the book Krieghoff: Images of Canada entitled "The 
Development of a Canadian Artist," I stress the rapid improvement in the level of 
his technical skills and point to the obvious shift to a warmer, more romantic 
palette and compositions in the Quebec period. The firmly-dated copy of the 
Wickenberg allows us to focus more clearly on Krieghoffs technical and stylistic 
development during the Montreal years. We can plot more precisely the beginnings, 
in both his treatment of landscape and in portaiture, of that more romantic taste 
that would serve him so well in Quebec. I will now focus on a small group of dated 
landscapes of the Montreal years and will then discuss three portraits of the same 
period that have surfaced since the organization of the exhibition. 

Our first evidence of Krieghoff in the city is an advertisement in the Pilot in 
February of 1846. There are no "pure" landscapes from the Montreal years. The 
nearest is the "estate portrait" of the Seigneury at Sainte-Anne-de-la-Perade (McCord 
Museum), which is the earliest dated Montreal work and painted for the Hale family in 
1846. I will not discuss this commission here as it is complicated by having been 
based on earlier sketches by Catherine Hale and is one offour related views of Hale 
residences, not all of which now seem to be by Krieghoff as once believed.3 Nor 
will I look at the landscape settings for the series of Mo hawk family groupings that 
all seem to have been painted between 1848 and 1851. The depictions of habitants 
in winter settings are more numerous and cover a wider range chronologically as 
they date in basic concept to his copy after Wickenberg, painted a full year before 
Krieghoff can securely be placed in Montreal. That prototype, it nonetheless must 
be stressed, was one of the works by which he chose to represent himself when he 
exhibited with the Montreal Society of Artists in January 1847. 

The earliest dated outdoor scenes of Montreal-region habitant life are of 1848 
and Return from the Village in the Thomson Collection, Toronto, is of that year.4 
Comparing it with the copy of the Wickenberg and again allowing for the condition 
of the earlier painting, we can see that the handling in the later work is a bit more 
refined. However, Krieghoff still models his forms - figures as well as objects - by 
darkening all their peripheral edges, virtually outlining them in black in a manner 
similar to the Paris copy; and again, as in the copy, the blocks of ice on the surface 
of the frozen stream are unconvincing. He is, nevertheless, moving towards greater 
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fig .. ) Corndiu~ KntShoff, Jo hn Leeming. r.1847. 011 on canvu, mounted on board. 
80 x 60 cm. Pnval t Colltcuon. (PhQ[o: An Galltry ofOntaflo, Toronto) 
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overall luminosity as is even clearer in the famous Winter Landscape of 1849, now 
in the National Gallery of Canada. The painting was originally owned by his 
Montreal friend, John Young (the gentleman blowing smoke in the Shakspeare Club 
group portrait).s By 1849, Krieghoff is also working very hard to integrate his 
figures; he has softened the edges; and we do not feel that everything is picked out 
in dark outline. The ice blocks are more convincing and they are now trapping the 
light. 

One of the last of the Montreal-period exterior habitant scenes is actually set 
on the river ice at Quebec, Sleigh Race on the St. Lawrence at Quebec of 1852 
(Thomson Collection).6 Even more than Winter Landscape, it has the romantic scale 
of the Quebec paintings. It achieves a more effective depiction of a specific atmosphere 
and the small figutes are convincingly within the vast landscape. The handling is 
so much finer than that in the Paris copy: light, delicate and, by comparison, 
inspired. Seven years separate the two. Is his progress over that period of time 
impressive? That is hard to say. However he has achieved a confident integrated 
image, spatially convincing and with an atmosphere that reflects close observation. 
This all happened while he was resident in Montreal. 

Three other paintings that surfaced following the organization of the 
exhibition also affirm our emerging understanding of his Montreal development. 
Two came to light about the same time as the copy after Wickenberg and the third 
about a year after that. The portraits of John Leeming (1814-75) (fig.3), his wife, 
Sarah (1814-88) (fig.4), and their daughter Emily Anne (fig.5) have the added 
appeal of bringing substance to an important relationship during the Montreal 
years. Leeming and his wife arrived in Canada from England inJuoe 1840. He was an 
auctioneer and a prominent cultural figure who began selling Krieghoff paintings 
early in 1848 and, by the time the painter left the city, Leeming seems to have been 
his principal agent. As with the copy after Wickenberg, I already knew of the 
portraits of John and Sarah.7 In the late 1960s,]. Russell Harper corresponded with 
the then-owner, a descendant of John Leeming. I was unable to trace the Leeming 
heirs until they came forward after reading of the "now lost" portraits in the 
Krieghoff book. Since the family lived near Toronto, I was able to examine the 
paintings. The canvases had been cleaned and mounted on light composition 
board, probably in the twenties. They had clearly been cut down at that time and 
an inscription from about 1950 on the backing explains that the figures had once 
been full-length. I think it more likely that, if this is so, they were three-quarter, 
seated figures, similar to some other Krieghoffs of the period. The signatures 
presumably were lost with the cutting but the family has never doubted their 
authorship. The evidence for it, I agreed, is in the paintings. 

The portrait of Emily Anne Leeming was brought to my attention a year 
later and is also still with a Leeming descendent. The image is a head and shoulders 
on canvas, also now mounted on board (although much more recently, in the 
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figA CoroeliUli Krieghoff. Sua i..eeming, {.1847. oil on canvas, mounroo on board. 
80 x 60 cm, Privare Collection. (Pho[O; An; Gallery orOncario. Toronro) 
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late eighties), and has no evidence of a signature. The three portraits became 
separated two generations ago and the owners of John and Sarah were unaware of 
the existance of Emily Anne. She was the second of three children, all girls. The 
eldest, remembered only as Lizzie, was born in 1842 and lived into the twentieth 
century but never married. Emily Anne was born either in December 1844 or 
January 1845 and died in mid-June 1847. Frances Sarah was born just the month 
before on 7 May 1847. She later married Henry Wilkes Walker in Montreal and 
the paintings have descended through branches of their line.s 

The portraits may have been painted before Emily Anne's death in June 1847 
or, ifhers is a posthumous portrait based on a daguerreotype, they could have been 
painted the following year when John Leeming began his business association with 
Ktieghoff. Either date is consistent with our sense of the artist's evolving style 
during the Montreal years and his authorship is clear in certain of the portraits' 
characteristic features. Notice particularly how the mouths are constructed, 
especially John's, and the way the arc of the eye moves in a continuous line, 
turning sharply to delineate the nose. Note also the red patch that stands for John's 
ear and the only slightly more articulated mass of flesh that serves for Emily 
Anne's. Krieghoffs earliest known paintings, the small watercolour portraits of 
Etienne Severe Filiatrault and his wife done in Boucherville in 1840-41 and now 
in the Musee national des beaux-arts du Quebec, show a similar approach to the 
construction of physiognomy. This is especially evident in Mme Filiatrault's eyes, 
nose, mouth, and her husband's ear.9 The splendid pair of Krieghoff portraits of 
William Williamson and his wife, each with one of their children, reveal exactly 
the same characteristics, particularly evident in Mrs. Williamson's facial features 
and her husband's ear.1O However, they are much more sophisticated in general 
conception and finish. The portraits were painted in Toronto, probably in the early 
summer of 1844 and are now in the Royal Ontario Museum. While they are works 
of great appeal, demonstrating real ability despite their dry, provincial Biedermeir 
taste, it is clear from the way the young boy's head is set that Krieghofflacked basic 
academic training. As we noticed with the earliest landscapes, he silhouettes each 
distinct form with a dark outline, virtually draining all sense of atmosphere from 
the picture. 

By 1847, the likely date of the Leeming portraits, Krieghoffs trouble with 
painting ears persists, even in a copy. We can see this in the portrait of Lord 
Metcalfe (Musee du Chateau Ramezay) after the print of an Alvah Bradish painting. 11 

This large painting also demonstrates that Krieghoffs growing concern to create a 
convincing atmospheric environment for his sitter leads to looser handling and a 
coarsening of the forms, but nonetheless to a warmer, more romantic style. It must 
be noted that 1847 was a big year for Krieghoff portraits (no wonder he seems to 
have been able to truly apply himself to habitant scenes only a year later). In 1847, 
he received a commission to paint the large Dr. Daniel Arnoldi, now with the 
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fig.j COrnellUS Krieghoff, Emily Anne leeming, t.1847, oil on OInvllS, mQunted on board. 
S2 x 4S cm, PnVBte Collection. (phom: Ostrum Photogmphy, Westpon, Onrario) 
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College of Physicians and Surgeons of Quebec, Montreal, and also completed a 
portrait of Queen Victoria after Sir George Hayter (now lost), commissioned by 
Peter McGill for the Legislative Assembly.12 A small full-length of Lt. Robert 
McClure pictured in his arctic furs on the frozen ice of the St. Lawrence in front 
of Montreal dates from the same year and possibly as well, the small intimate 
portrayals of Judge John Fletcher and that of his wife with her grand-niece. 13 The 
Leeming portraits fit well into this company, perhaps standing out slightly because 
they are so warm and direct - particularly that of John which is so full of feeling. 
As fine as they are, however, and as strongly as they point the direction of 
Krieghoff's development as a painter, they fade beside the wonderful Portrait o/John 
Budden (fig.6), also of 1847 and now in a Toronto private collection. 

Krieghoff's most compelling portrait, the highly romantic full-length 
depiction of his longtime friend and business associate, John Sherring Budden 
(1826-1918) is a work that has so far escaped convincing interpretation. Budden 
was a Quebec City auctioneer, a partner in the firm Maxham & Co. that regularly 
represented the painter's interests during the Quebec years. The portrait shows 
Budden, who was then twenty-one, as a dashing, handsome man; a sportsman 
entirely at ease in nature, and with himself. The details of his features as well as his 
clothing and particularly his footwear, are superb and the landscape setting, 
although cursory, is warm and romantically earthy. The painting is by far 
Krieghoff's most ambitious portrait and shows every evidence of having been his 
personal response to a friend. 

The main outline of the story of Krieghoff's years in Quebec City derives 
from Budden's reminiscences a half-century later to the artist's first biographer, 
G.M. FairchildJr. As I have noted in the recent Krieghoffbook, it is perhaps as a 
consequence of this source that Budden looms so very large in the tale. 14 It was at 
his "instigation," as Fairchild wrote in 1907, that Krieghoff moved to Quebec 
where "both took up their residence in a most picturesque little cottage at Mount 
Pleasant. "15 Krieghoff's family, his wife and daughter, are essentially absent from 
Fairchild's chronicle. The artist's next serious biographer, Marius Barbeau, who 
first tackled the subject in the mid-thirties and published his last word on 
Krieghoff in 1962, was even more emphatic than Fairchild regarding Budden's role 
during the Quebec years. He wrote: "The prevailing influence on him from now 
on no longer remains Louise [as Barbeau understood his wife Emilie's name to be}, 
who vanishes almost completely from the scene. The role is transferred to John 
Budden, his patron and friend with whom he enjoyed a gay existance from 1855 
to 1864."16 When I included this quotation in my text in Krieghoff: Images 0/ 
Canada, I paused and careful readers will recall that I remarked in a footnote that 
"The word 'gay' would not likely then have carried for Barbeau the sexual 
connotation it does for us today." I nonetheless also thought that even as early as 
1962 the general editor of Barbeau's little book, Allan Jarvis, who previously 
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Jig.6 CorneJms KmghofF, John Budden, L847, oil on canvas, :is x 74 cm. Pnvate 
CoJiectJon. Toronto. (Photo: Na[;o<lal Gallery of Canada. Ottawa) 
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(1955-60) had been Director of the National Gallery of Canada, and whom I later 
knew and who was gay, would have understood and presumably condoned the 
connotation. So, although I was surprised, I still was not very surprised when, at the 
launch of our Krieghoffbook in Toronto in the fall of 1999, a man approached me 
and introduced himself as John Fairchild, the great-grandson of the earliest 
biographer. He asked me if I knew why Krieghoff had left Quebec so suddenly in 
1863. I replied that it had been reported in the Toronto Globe at the time that he 
was moving to Europe for his health. Fairchild responded that as well as that might 
be, he believed that it was because the artist had been discovered in a homosexual 
relationship with John Budden. 

He went on to explain that Budden had been a close friend of his great-great­
grandfather, G.M. Fairchild Sr., a wealthy American who had settled in Quebec 
City in the early 1840s to establish a lumber mill. According to family tradition, 
he had harboured both Krieghoff and Budden at his grand summer home, 
Ravenscliffe on Cap Rouge Road. Fairchild Jr., who inherited the bulk of his 
father's fortune including Ravenscliffe, continued the friendship with Budden. He 
took his own life in 1912 and although John Fairchild has no evidence of the actual 
nature of the relationship between Krieghoff and Budden nor of Budden's 
relationship to his great-grandfather, he wonders if it pertained to his suicide. All 
he has is the vague information relayed by allusion and innuendo through three 
generations of his family. He also knew that, not untypically, his family was 
incapable of any real discussion of sexuality or of suicide. 

There is no more that is definitively known, although I am convinced that 
Barbeau was reflecting his awareness of these same rumours when he wrote about 
the Krieghoff-Budden relationship in 1962. Indeed, the Quebec City Directory for 
1854--55 lists Cap Rouge Road as Krieghoffs country address. Budden is not listed 
that year. Krieghoff also maintained a city address on St. John Street, but his 
country address changed to Mount Pleasant in 1856. Budden is also listed at 
Mount Pleasant in 1857. So it is possible that the two lived together, part of the 
time at least, until 1858 when Krieghoff is listed as residing only at 11 Grande 
Allee. There is no documentation that his wife ever lived in Quebec City until the 
couple returned together from Europe in 1870, although there is no record that she 
lived elsewhere either. Only one document and some reports place their daughter 
in the city in the early sixties and nothing suggests she was there before that time. 

The portrait of Budden is dated 1847, signed on the sweatband of the hat 
and initialled and dated lower left of that. I have not been able to view the date 
with special lighting or under magnification, but noted it first on the occasion of 
the 1967 Three Hundred Years of Canadian Art exhibition in Ottawa and confirmed 
it in 1999. This places the start of their friendship in Montreal, essentially at the 
beginning of Krieghoffs effective career in Canada. As Conrad Graham points out, 
this chronology is supported by Budden's inclusion in the group portrait of The 
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fig. 7 Cornelius Kneghoff, The Narrows on Lake Se. Charles. 18'9, oil on canvas. 36 X H 
cm, The Thomson Collf'(:[ion, Art Gallery ofQnrario. (Pho[o: An Gallery ofOmatio, Toronco) 
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fil-8 Cor~IH.IS KntghoEf. ~alh o r,he Moose al Sunset . Lake Famine Soulh or 
Queb«. 1859.011 on canvas, 36 x 53 cm. Glmbow CoIlt'Ctlon. ulgary. Albtru •• nonymous 
dona"on. 1981 (81 7, I j. (Photo: Glenbow Collect ion, Calgary) 
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Shakspeare Club. Krieghoff depicted Budden at least twice more. According to an 
early inscription on the stretcher, he is at the centre of the figure grouping in The 
NarrfiWS on Lake St. Charles (fig.7) of 1859 in the Thomson Collection. Krieghoff is 
shown seated with his back to us, gazing up at Budden, and their mutual friend 
James Gibb is to the right. 17 The principal roles are somewhat reversed in Death 
of the Moose at Sunset, Lake Famine South of Quebec (fig.8), also of 1859 (Glenbow 
Museum, Calgary). Budden's back is now to us and the artist is facing out, but 
Gibb is still watching from the sideY 

It is not good history, of course; to speculate on rumour and gossip and on 
the treacherous ground of circumstantial evidence. But just imagine what a boon 
it would be to Queer Studies in Canada if we could confidently interpret these 
images within a homoerotic context. 

DENNISREID 
Chief Curator 
Art Gallery of Ontario 
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Resume 

QUELQUES DECOUVERTES A LA SUITE DE 
rEXPOSITION ET DU CATALOGUE 
KRIEGHOFF.· IMAGES DU CANADA, SUR LA 

/ / 

PERIODE MONTREALAISE DE rARTISTE 

U n des charmes ambigus qui suivent souvent la presentation du fruit 
d'une intense recherche, est l'apparition de materiel nouveau suscite par 

une publication ou une exposition. La publication, en novembre 1999, de 
Krieghoff: Images du Canada a revele des anecdotes interessantes sur la ville de 
Quebec au debut du XXe siecle ainsi que cinq tableaux dignes de mention. Ces 
nouvelles informations elargissent notre comprehension de la decennie que l'artiste 
a passee a Montreal avant de demenager a Quebec. Elles suggerent que beaucoup 
de ce qui a ete considere comme son «epanouissement» dans la «vieille capitale», 
aussi bien en termes d'une relation personnelle importante que de son developpement 
comme peintre, avait, pour l'essentiel, pris naissance a Montreal. Le plus ancien des 
«nouveaux» tableaux est une copie d'un paysage du peintre suedois Petter Gabriel 
Wickenberg que Krieghoff avait peint au Musee du Luxembourg, probablement au 
debut de 1845. Ill'a expose a la Montreal Society of Artists en janvier 1847, un an 
exactement apres que sa residence dans la ville puisse etre etablie avec certitude. En 
comparaison de l'reuvre de Wickenberg, c'est un tableau lugubre et primitif, ;lux 
details grossiers, portant la marque d'un artiste a ses debuts. Les scenes d'exterieur 
de la vie des «habitants» de la region de Montreal datent de 1848, annee du Le 
Retour du village, ou on peut voir que le traitement est deja un peu plus raffine, bien 
qu'il cerne encore ses formes d'un trait pratiquement noir, comme pour sa copie 
de Paris. Il se dirige toutefois vers une plus grande luminosite generale, comme 
le montre clairement le fameux Scene d'hiver de 1849.11 s'applique a integrer les 
figures, adoucissant les contours de sorte qu'on ne sent pas que tout est souligne 
d'un trait sombre. Course de trafneaux sur le Saint-Laurent, a Quebec, date de 1852, 
une des dernieres scenes rurales de la periode montrealaise, montre deja les 
proportions de style romantique qui sont la marque des tableaux ulterieurs de 
Quebec, de petits personnages dans un vaste panorama, et la representation efficace 
d'une certaine atmosphere qui enveloppe les figures. Le traitement d'ensemble est 
beaucoup plus raffine que la copie parisienne, leger, delicat et, en comparaison, 
inspire. Il avait realise une illustration convaincante, integree, un espace realiste et 
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une atmosphere qui suggere 1'experience. Tout cela s'est produit alors qu'il residait 
a Montreal. 

Trois autres tableaux qui ont fait surface a la suite de 1'exposition confirment 
egalement notre nouvelle comprehension de revolution montrealaise de Krieghoff. 
Ce sont le portrait de John Leeming, commissaire-priseur et figure eminente de la 
scene culturelle, qui avait commence a vendre les toiles de Krieghoff en 1848, et 
ceux de sa femme, Sarah et de leur fiIle Emily Anne. Ils ne sont pas signes (d'apres 
certains indices les toiles auraient ete coupees), mais le style de Krieghoff est 
identifiable par certaines caracteristiques. Notons en particulier comment les 
bouches sont construites, sp'ecialement ceIle de John, et la maniere dont 1'arc des 
yeux suit une ligne continue, tournant brusquement pour dessiner le nez. Notons 
aussi la forme rouge qui represente l' oreille de John et la masse de chair a peine plus 
articulee pour ceIle d'Emily Anne. Les plus anciens tableaux que nous connaissions 
de Krieghoff, les petites aquarelles d'Etienne Severe Filiatrault et de sa femme faites 
a Boucherville en 1840-1841, montrent un traitement semblable de la construction 
de la physionomie, particulierement evident dans les yeux, le nez et la bouche de 
Mme Filiatrault ainsi que dans 1'oreiIle de son mari. Les superbes portraits de 
William Williamson et de sa femme, chacun avec un de leurs enfants, ont ete 
peints par Krieghoff a Toronto, probablement au debut de rete 1844, et sont 
beaucoup plus raffines dans leur conception generale et leur finition, mais revelent 
exactement les memes caracteristiques. Et comme nous 1'avons vu dans les premiers 
paysages, il cerne chaque forme distincte d'un trait sombre, otant virtuellement au 
tableau tout sens de 1'atmosphere. En 1847, date probable des portraits de la 
famille Leeming, on peut constater que, meme sur une copie, comme le portrait de 
Lord Metcalfe d'apres une gravure d'un tableau d'Alvah Bradish, Krieghoff a 
toujours des problemes avec les oreilles. On peut voir aussi, dans ce grand tableau, 
que son souci croissant de creer un environnement convaincant pour son modele 
conduit a un traitement plus flou et a des formes plus grossieres, mais neanmoins 
a un style plus chaleureux, plus romantique. Nous connaissons six autres portraits 
peints par Krieghoff en 1847, et ceux de la famiIleLeeming cadrent bien avec eux, 
s'en demarquant peut-etre legerement parce qu'ils sont si chaleureux et directs, 
surtout le portrait de John. Tout excellents qu'ils soient cependant, iIs piiIissent a 
cote du merveilleux portrait de John Budden, egaIement de 1847. C' est le portrait 
le plus attachant peint par Krieghoff, une representation hautement romantique, 
en pied, de son ami de longue date et associe, partenaire de la societe Maxham & 

Co. qui representait les interets de l' artiste durant ses annees a Quebec. 
Les premiers biographes de Krieghoff, G.M. FairchildJr en 1907 et Marius 

Barbeau en 1934 et plus tard en 1962, ont beaucoup parle de son amitie avec 
Budden durant Ies annees a Quebec, mais j'ai tout de meme ete etonne lorsque, a 
la suite du lancement du livre sur Kriegho.ff en 1999, 1'arriere petit-fils de Fairchild 
m'a informe que, selOn une tradition familiale, Krieghoff aurait quitte Quebec 
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subitement, en 1863, parce qu'on l'avait surpris dans une relation homosexuelle 
avec Budden. Les inscriptions dans les bottins de la ville au cours de cette periode 
appuient l'idee d'une certaine proximite entre les deux. De plus, il n'y a pas de doc­
uments qui laisseraient supposer que la femme de Krieghoff demeurait a Quebec 
avant qu'ils ne reviennent ensemble d'Europe en 1870 (bien qu'il ne s'en trouve pas 
non plus qui suggerent qu'elle ait reside ailleurs). Un seul document et quelques 
rapports situent leur fille a Quebec au debut des annees soixante, alors que rien ne 
laisse entendre qu'elle y ait reside avant cette epoque. Le portrait de Budden date 
de 1847, ce qui situe le debut de leur amitie a Montreal virtuellement au debut de 
la carriere de Krieghoff au Canada, chronologie qu'appuie la presence de Budden 
dans le portrait de groupe The Shakspeare Club par Krieghoff. Il a represente Budden 
au moins deux autres fois, plus de dix ans plus tard, au centre du groupe de 
Krieghoff et de ses amis dans UEtranglement du Lac Saint-Charles de 1859, et encore 
avec les memes personnages dans Mort de l'orignal au couchant, lac Famine, au sud de 
Quebec, aussi de 1859. Naturellement, ce n'est pas faire de la bonne histoire que de 
speculer sur des rumeurs et des potins et sur le terrain dangereux des preuves cir­
constancielles. Mais imaginons un peu quel avantage se serait pour l'etude de l'ho­
mosexualite au Canada si on pouvait avec certitude interpreter ces images dans un 
contexte homoerotique. 

Traduction: Elise Bonnette 
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