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IMAGES OF THE INUIT IN THE EIGHTEENTH CENTURY 

Exploration of Canada's northern limits attracted attention in Europe 
as early as 1576-78 when Martin Frobisher carried out his expeditions to 
the Arctic. He brought back to England an Inuit man and woman, and 
the drawings of them by John White are among the earliest visual evi
dence of these native peoples of Canada. 1 Adventurers continued to ex
plore the Arctic in search of a trade route to the South Seas by way of a 
northern passage. Among the numerous published accounts of these 
voyages is the book by Henry Ellis entitled A Voyage to Hudson's Bay by the 
Dobbs Galley and California in the Years 1746 and 1747.2 This book; pub
lished in 1748, is of particular interest because it contains two of the very 
few illustrations of the Canadian Inuit in seventeenth-and eighteenth
century accounts of North America. 

Not until the nineteenth century was it usual to include a professional 
artist among the crew on a voyage. In the eighteenth century, the illus
trations accompanying written travel accounts were provided by a 
trained artist at home who had never seen the subjects with his own 
eyes. The picturesque and decorative aspects of the illustrations were 
more important to the publisher than their anthropological accuracy. An 
examination of the engravings included in Ellis' book shows how the 
eighteenth-century European, and more specifically the English, chose 
to view the Inuit. The way the artist portrayed these people reflected the 
condescending attitude of the English. They regarded the Inuit as an un
civilized people whose habits and customs nevertheless provided much 
interest and often amusement. 

At the time of the Ellis expedition in 1746, enthusiasm for seeking a 
. North-West Passage had waned in the face of the insurmountable prob
lem of breaking through the ice-packed northern waters. The main rea
son for the Ellis trip was to settle a dispute over the likelihood that an en
try to the North West Passage lay somewhere along the west coast of 
Hudson Bay.3 As it turned out, this expedition, under the command of 
Captains William Moore and Francis Smith, was the last major trip to the 
Eastern Arctic undertaken from England until 1776. 4 

Unlike other voyages financed by royal patrons or trading companies, 
the funds for this trip were raised by selling shares in the venture. The 
organization and planning of the expedition were undertaken by a 
committee made .up of wealthy merchants. Henry Ellis was sent, as the 
title page affirms, as the 11 Agent for the Proprietors in the Said Expedi
tion." Another account of the voyage was published in 1748 by the clerk 
of the California, Theodore S. Drage. s While useful as a comparison, 
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Drage's book includes only one illustration of an Inuit man, and it offers 
less visual information than the engravings which appear in Ellis' ac
count. 

A Voyage to Hudson's-Bay by the Dobbs Galley and California by Ellis in
cludes nine copper:-plate engravings of landscape, animals and the Inuit. 
Three of the illustrations are signed "J. Mynde fc.;" the rest are left 
unsigned. The map also includes the signature "J. Mynde sculp." Thus a 
number of questions arise. Was Mynde the artist as well as the engraver 
of the scenes in Ellis' Book? Was he also responsible for the unsigned en
gravings? Did he go on the voyage? In both Ellis' and Drage's accounts, 
no mention is made of an artist travelling with the expedition. As 
pointed out earlier, an artist was not an essential member of a voyage. 6 

The pilot usually had basic training in drawing, and he carried out the 
necessary draughts of land features and coastlines. 

If Mynde was not on the expedition, someone must have at least 
sketched the scenes from which the landscape engravings were copied 
(fig. 1). For the illustrations of the Inuit, the artist may have followed the 
descriptions in the text and copied the clothing and the weapons from 
actual examples brought back to London by the crew. Apart from his du
ties as agent for the Committee, Henry Ellis was instructed to "make ex
act Draughts of all the new-discovered Countries, the Bearings and Dis
tance of Head-Lands;" and to "mark the Soundings, Rocks, and Shoals 
upon the Coasts; .... "7 Therefore Mynde may have used Ellis' drawings 
and records of land formations as models for the landscape engravings. 
The Committee's instructions also hint at the possibility that Ellis himself 
may have supplied the sketches for the other engravings in the book. 

Little is known of the early life and training of Henry Ellis (1721-1806). 
The Dictionary of National Biography lists him as a "traveller, Hydrogra
pher, and colonial governor."8 To be able to map out newly explored re
gions, he must have had some training in cartography and draughting. 
According to the scanty information available on his life, Ellis spent most 
of his years travelling and writing, except for a short stint as governor of 
Georgia in 1758 and later of Nova Scotia for a brief period from 1761 to 
1763. 9 

As for the engraver, J. Mynde, even less is known. In the main refer
ence works of European painters and engravers, he is given only brief 
mention as a London artist who flourished around 1760 and became 
known for his anatomical drawings and portraits. A contemporary, Jo
se ph Strutt, noted that his prints had "very little merit to recommend 
them."lo Samuel Redgrave summed up Mynde's undistinguished ca
reer with the comment: "He lived to a good age, and was but an inferior 
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artist."l1 Certainly in the eighteenth century, only the less talented art
ists worked as engravers. Indeed, the reputation of engravers was so low 
at the time that they were debarred from membership in the Royal Acad
emy in England. 12 

Among the engravings in Ellis' book, two portray the Inuit encoun
tered by the men on the voyage. The first engraving (fig. 2) is divided 
into two sections. The upper part entitled, "Eskimaux making Fire and 
Striking Seals" depicts three Inuit in the foreground. A man and a wom
an at the centre of the picture are shown making the fire. To their right 
stands another Inuit woman with her back to the viewer so that the large 
hood and long train of her jacket are prominently displayed. Like the 
seated woman, she wears leggings tucked into high boots which taper 
down to small feet. A young child sits rather awkwardly in the top of the 
left boot. This group of Inuit is placed in a barren landscape of rocks or ice 
with no visible vegetation. In the background, to the right, another Inuit 
sits in a kayak on the water. In one hand he holds a paddle and in the oth
er a harpoon and buoy raised to strike. 

The Inuit illustrated in fig. 2 are those Henry Ellis and his colleagues 
met in the region of the Savage Islands on the north shore of Hudson's 
Straits (fig. 3). To identify a certain tribe of Inuit by their location is 
confusing, since different tribes had similar customs and, because of 
their mobility, often maintained close connections with neighbouring 
tribes. The Inuit Ellis encountered in this region would probably have 
been either the Qaumauangmiut who inhabited the northern coastline 
around the Savage Islands, or the Nugumiut, a closely related group 
centred around Frobisher Bay .13 Both these tribes belonged to the more 
general heading of the South Baffinland group and in present day terms 
would be referred to as Frobisher Bay Inuit. Apart from relying on loca
tion to identify these Inuit, the manner of dress helps to situate them as 
an Eastern group. The very high boots worn by the women in the en
gravings were characteristic of South Baffinland dress. 14 The long train 
at the back of the woman's jacket was a feature of female dress among 
many Inuit groups and each visitor to the North was impressed by it. 
Ellis was no exception and noted this curious detail as well as the func
tion of the high boots: 

The Difference between the Dress of the Men and Women 
is, that the Women have a Train to their Jackets, that 
reaches down to their Heels. Their Hoods are also larger 
and wider at the Shoulders for the sake of carrying their 
Children in them more conveniently on their Backs, and 
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their Boots are a great deal wider, and are commonly stuck 
out with Sticks of Whalebone, because when they want to 
lay their Child out of their Arms, they slip it into one of 
their Boots, till they can take it up again. 1S 

A later explorer, William Wales, on a visit in 1768 supported Ellis' ac
count of the tall boots. Wales claimed he saw one woman with a child 
squeezed into each boot topp6 

The clothing of the Inuit was made of either seal or caribou skins, and 
the borders were decorated with strips of skin of a contrasting tone. 
This type of decoration is evident in the border of the train of the stand
ing woman (fig. 2). In his text, Ellis was very complimentary in his de
scription of the women's skill at sewing and decorating their clothes in 
this way. 

The hats are probably inventions, especially since Ellis met the Inuit in 
July, the warmest month. Inuit women rarely wore hats, rather they 
would pull up their hoods. In the text Ellis doesn't mention hats, but per
haps the artist, convinced of the unbearable cold of the North, was 
tempted to offer the women covering for their heads. 

The features of the man and woman are well-defined. Since the artist 
had probably never seen an Inuit, he portrayed them with European fea
tures. In representing them with such large eyes, noses, wide mouths 
and small feet he was also following Ellis' less than complimentary de
scription of their appearance: 

These people are of a middle Size, robust, and inclinable to 
be fat, their Heads are large, Faces round and flat, their 
Complexions swarthy, Eyes black, small and sparkling, 
Noses flat, Lips big, Hair black and lank, Shoulders broad, 
Limbs proportional, but Feet extraordinary small. (p. 132) 

The Inuit hunter in his boat was a popular image among European 
writers in the eighteenth century. In this engraving the kayak in the 
background shows the closeness and importance of the sea to these 
Baffinland Inuit whose activities take place at the edge of the water. 

To illustrate the Inuit in the process of making fire is revealing, since 
their custom of eating meat raw was publicized by earlier writers. Ellis 
remarked on the origin of the work "Eskimaux" which he said came from 
the Indian words meaning" an eater of raw flesh." But the engraving and 
Ellis' account of making fire in the text proved that the Inuit knew how to 
start a fire and therefore they were not completely uncivilized. Although 
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their method of producing smoke by rubbing wood against wood and 
then using moss as tinder, as Ellis explained, was primitive, it revealed 
the ingenuity of the Inuit to make do with the few materials at hand. 

The lower section of the engraving gives detailed drawings of different 
hunting weapons and other objects used by the Inuit. Each object is let
tered and has a title. A represents The Great Harpoon for Whales w. th its 
Barb Coil, & Buoy. The harpoon was the principal hunting weapon of the 
Inuit and in structure was basically the same everywhere. As illustrated 
here, the large harpoon consists of a shaft (usually of wood) to which is 
attached a long point or foreshaft held firmly by thongs and rivets at one 
end, and a small pointed head is strapped to the opposite end. The shaft 
is strengthened by a tight seal thong running the whole length of the 
weapon. A small knob in the centre of the shaft acts as a support for the 
hand in throwing and holds the harpoon line. 17 

The companion piece to the harpoon is the large, oval buoy or float to 
which is attached the line rolled up in a coil and ending with a wide, flat 
barb. The buoy was made from an entire seal skin whiCh was cleaned of 
any fur, sewn together, and then inflated. When in use the barb was atta
ched to the foreshaft of the harpoon. When the weapon was thrown the 
foreshaft would bend thus fixing the barb into the animal. The released 
shaft would float to the surface of the water, while the animal was held 
by the float attached to the barb. The short point at the other end of the 
instrument was used as a spear for various purposes. 

A slender, lighter harpoon was used for hunting small seals and is 
illustrated in C. The detachable head with barb is fastened to the shaft by 
means of a short line wound around the shaft and ending in a small 
round float made from a seal's bladder. These "bladder darts" were 
sometimes thrown with the help of a throwing board. 18 The board repre
sented in the engraving is shaped like a bat with a long neck. The shaft of 
the harpoon or spear was placed in the longitudinal groove down the 
centre and attached by a bone peg at the top. The throwing board was 
held in the hand, as illustrated, with a hole for the index finger and 
notches for the thumb and other fingers. The use of the board increased 
the thrust of the arm and extended the distance of the throw. 

The Bow and Arrow in B were used for hunting caribou and small land 
animals. The bow was made from either wood, antler, or musk-ox horn. 
The double curve of the 'stave suggests that this example was constructed 
out of antlers and joined with lines of sinew. 19 

The Snow Eyes in D, were usually made from a piece of wood or ivory. 
With two slits for the eyes and a hollow for the nose, they were attached 
to the head by a thong. These snow goggles were worn in the Spring to 
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protect the eyes from snow blindness caused by the glaring sun reflected 
on the snow. 

E shows The Breast Ornament made of a Seahorse Tooth. It has simple dec
orative markings in the form of two parallel lines with a row of geometric 
designs in between. A pendant hangs at either end of the walrus tooth 
where the neck thong is attached. Except for the occasional ear orna
ment, bracelet, or brow band worn by women in certain areas, the Inuit 
in the eighteenth century rarely adorned themselves. Kaj Birket-Smith 
claimed that necklaces were almost unknown with the rare exception of 
pectorals of pierced animal teeth or pieces of ivory or slate. 20 

All the objects depicted in fig. 2 were probably copied by the artist 
from examples brought home by the crew of the expedition, since the de
tailing appears accurate. The engraving is unsigned and therefore it was 
not necessarily executed by J. Mynde. No earlier model for the Inuit 
group has as yet turned up. However, on close examination of the man 
in the kayak in the upper part of the illustration, his form and gestures 
bear a close resemblance to the position of the Inuit in an engraving from 
a book by Hans Egede, a Danish missionary in Greenland (fig. 4). 
Egede's book, A Description of Greenland, published in Danish in 1741 and 
in English in 1745,21 is mentioned a number of times by Ellis in his text. 
Another engraving included in Ellis' book shows the animals found in 
the Arctic regions (fig. 5). As proof of the artist's use ofEgede as a source, 
four of the animals in the Ellis engraving, the Sea Unicorn, Whale, Seal with 
a Cawl and B lacks ide Seal are identical to those illustrated in Egede, only in 
reverse position (figs. 6, 7). 

Copying engravings from earlier publications was common practice 
among eighteenth-century book illustrators. In the same way, the Ellis 
engraving (fig. 2) may have been the model for the unidentified print 
(fig. 8), unless they were both copied from the same source. The position 
of the figures in the two plates is identical, although in reverse. The only 
difference is that the standing woman (fig. 8) has been turned around to 
face the viewer. She pulls a fish out of her boot, providing a comical 
touch, not based on reality. The grouping of the Inuit and their activities 
in this scene bear too close a resemblance to the Ellis plate to be ignored. 
McGill University Libraries, Department of Rare Books and Special Col
lections has two copies of this hand-coloured, unbound print (fig. 8) 
which probably dates from the early nineteenth century on account of 
the method of engraving. 22 The version in Ellis gives more detail in the 
clothing and would most likely have been published earlier. 

In the second engraving from Ellis (fig. 9), entitled An Eskimaux on the 
N. W. Side of Hudsons Bay, a man and woman are shown standing facing 
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the viewer. The artist has portrayed the Inuit in their traditional roles, 
the woman as mother with her baby protruding from her hood, and the 
man as hunter with his bow and quiver of arrows. The Inuit family is 
placed in a setting of rocks or ice, devoid of plants or bushes. In the back
ground between the people is a simple tent, and to the right lies a pile of 
rocks or snow blocks with rounded top and low entrance. The lower 
half of the plate entitled An Eskimaux in his Canoe situates the Inuit in sim
ilar surroundings of mountains and rocks. 

As Henry Ellis himself observed, these Inuit differed from the ones he 
had met earlier on the Hudson Straits. This group whom Ellis met along 
the coast in the area of Whale Cove, would most likely have been Cari
bou Inuit, more specifically the Qaernermiut. The Caribou Inuit, as their 
name infers, spent most of the year inland, hunting caribou and musk
ox. In the engraving the man is carrying land-hunting weapons. For only 
two summer months would they go out toward the sea to hunt walrus 
and seal. 23 This was the main reason they differed in certain customs 
from the Inuit who were more dependent on the sea for survival. 

From Mynde's illustration of these people certain differences in the 
clothing are apparent in comparison with the dress of the South 
Baffinland Inuit. The hairs of the jackets are more pronounced in this en
graving. This may result from the engraver's interpretation or from the 
fact that the Caribou Inuit clothing was made from caribou rather than 
seal skins. The women's jackets in both groups have flaps before and be
hind, but the Caribou Inuit's is trimmed with a fur border. The tall boots 
of the Hudson-Bay woman are divided into a lower portion similar to an . 
ordinary boot and an upper section or legging attached to the boot. They 
extend up in diagonal fashion over the trousers and are fastened by a 
cord at the waist. Birket-Smith states that these boots were worn by 
women on journeys in cold weather.24 The man wears the lower boot 
and trousers. 

The representation of the Inuit headdress was clearly left to the imagi
nation of the illustrator. The woman's coiffure is curious, since very few 
Inuit women had such curly hair. As mentioned earlier, women would 
not have worn hats in the summer, if at all. However, this Caribou wom
an's hair is probably piled in a bun on top of the head, a more common 
style among Inuit women in general. Ellis himself is probably responsi
ble for the artist's portrayal of the man's shaggy appearance. A reference 
in the text supports this (pp. 232-33): 

There is also another Circumstance in which these people 
likewise differ from those formerly mentioned, and that is 
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in wearing a Cap made of the Skin of a Buffalo's Tail; 
which, tho' it has a horrid Appearance, yet it is very useful 
in keeping off the Musketoes, which in this Country are ex
cessively troublesome. It is true, that the Hair hanging over 
their Faces somewhat obstructs their Sight; yet then it is 
easily removed with their Hands; but if it was not for this 
Defence, those Insects would be insupportable here .... 

At first glance the man's hair falling into his eyes would seem to be his 
own natural hair. But according to the text, he is wearing a hat made 
from the tail of a buffalo. (Ellis has mistakenly called the musk-ox a buffa
lo; the buffalo did not venture that far north. )25 The Inuit in the kayak in 
the lower half of the illustration displays the same straight strands of hair 
covering his face. 

While fig. 2 depicted certain daily activities of the Inuit, in this engrav
ing, the artist has represented their living accommodations. The tent of 
caribou skins was the summer dwelling of the Caribou Inuit, as indeed of 
almost all Inuit. The hut illustrated on the right was probably intended to 
represent the winter habitation, the snow igloo. However, the irregular 
blocks stacked randomly look more like stones than neatly piled, rectan
gular blocks of a real Inuit snow house. It seems odd to represent a sum
mer and winter house at the same time, since the summer sun would 
have melted the winter igloo. Also these dwellings would not have been 
erected in the same location. A temporary house for each season was a 
necessity for these mobile people. 

The artist may have intended the house to be of rocks since in the 
earlier days of the Thule Culture (900 A.D. to mid-seventeenth century) 
winter houses were constructed of rocks and whalebone ribs to support 
the roof. Franz Boas explained that the foundations of the early stone 
and whalebone houses were used over and over again each year by the 
Inuit. 26 The remains of these houses would have existed for Ellis to see, 
and as he says in the text (near Marble Island), "We found many Tracts of 
the Eskimaux ... ; and the Foundations of some of their Huts, which are 
built circular, and in the Form of a Bee-Hive, with Stone and Moss." 
(pp. 147-8) Here again the artist probably followed Ellis' text and then 
had to rely on his imagination to complete the form of the house. 

The lower section of fig. 9 gives a closer look at the kayak. Ellis was im
pressed by the construction of these boats and by the dexterity of the 
Inuit in manoeuvring them with such speed. His praise of the design 
and efficiency of the kayak was repeated by contemporary writers. 
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According to Birket-Smith, there were different shapes of kayak, so 
that it was often possible to identify the district from which each came. 
The example illustrated in Ellis was typical of the light, narrow kayaks 
used by the Caribou Inuit. The curved, elongated prow is somewhat ex
aggerated, although certain models of the kayak found along the west 
coast of Hudson Bay did have long, pointed stern and prow projec
tions. 27 It is probable that the artist had never actually seen a kayak, but 
perhaps followed rough sketches by a member of the crew. 

Unfortunately one artist's image, though fanciful, was sometimes 
copied by another. The engraving by Mynde (fig. 9) is remarkably similar 
to a later one which appears in A New Universal History of the Religious 
Rites, Ceremonies, and Customs of the Whole World by William Hurd, 
(London: A. Hogg, 1788), (fig. 10). 

Although the woman is shown in three-quarter view, her clothing and 
her pose with her right arm directed toward the child in her hood and the 
left hand on her hip resemble that of the Caribou Inuit woman. A key 
feature which connects the two engravings is the man's peculiar hair 
style. It is unlike any other representation of an Inuit's hair except that of 
Mynde's illustration. Again, although the position of the man (fig. 10) is 
different, the dress and bow and arrow relate closely to the engraving 
from Ellis. In the background, the Inuit paddling his kayak with its exag
gerated prow also harks back to the Mynde engraving. 

Other illustrations in William Hurd's book were modelled on earlier 
engravings. Therefore it is very possible that the illustrator was inspired 
by Mynde' s engraving of the Caribou Inuit, published forty years earlier. 
Judging from the landscape with its trees and abundant vegetation, one 
can deduce that Hurd's illustrator had never visited the North. Embroid
ered with festoons and urns, the Hurd engraving is a charming, roman
tic look at the exotic savage. Not until the nineteenth century would the 
artist-on-the-spot give a more natural and accurate portrayal of the Inuit, 
if perhaps naively rendered. 28 

In a comparison of the two engravings in Ellis' book, one notes that the 
elegant, classical pose and delicate features of the Caribou Inuit in fig. 9 
contrast with the coarser physique of the Inuit of Hudson Strait. The 
woman in Mynde's engraving is almost refined compared with the har
dy Baffinland woman. The Caribou Inuit man, despite his bushy head of 
hair, looks less rugged than his Hudson Strait relation. Ellis acknowl
edged certain differences in customs and dress between the two groups. 
But the dissimilarities in the physical representation of the Inuit may 
have been the result of two different illustrators. Whether or not both 
engravings were executed by the same man, the artist in his portrayal of 
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the Inuit had to rely both on the text and on his preconceived image of 
these people. The result is a picturesque not completely accurate view of 
Inuit life. However, the way in which the illustrator chose to depict the 
Inuit gives some insight into the European attitude toward these native 
peoples of Canada. 

To understand how eighteenth-century writers and artists perceived 
the Inuit, it is necessary to realize that previous contact with them had 
been limited to a few explorers and traders. Rumours of the Inuit's canni
balism and murderous intentions had led to the European's fear and un
certainty concerning the behaviour of these northern people. In pub
lished accounts by travellers to the Arctic, illustrations rarely portrayed 
any interaction between the Europeans and the Inuit,29 rather the Cana
dian native people were shown as curiosities to be observed from afar, 
displayed in their native dress and outdoor environment. 

The engravings in Henry Ellis' A Voyage to Hudson's Bay . .. are no 
exception. The emphasis on the strange clothing of the Inuit suited the 
exotic image held by the Europeans. The curious details of dress proved 
amusing to the reader as well. For example, the child poking out of the 
mother's boot (fig. 2) was so foreign to the illustrator that he was unable 
to make the child look natural and comfortable. In the text, Ellis intro
duced his description of the Inuit by explaining that an account of their 
habits would be "entertaining" to the reader (p. 132). 

In both engravings the Inuit are placed in a barren and uninviting 
landscape. In fig. 2, there is no evidence of dwellings or houses; the 
Baffinland Inuit carry out their activities in the open air, under no roof. 
This portrayal of the outdoor life suited the European idea of the Inuit's 
nomadic existence. They had no permanent settlements; they moved 
with the change of season. To the European mind only uncivilized be
ings would lead such an unpleasant life of wandering. Ellis himself criti
cized the unsettled state of the Inuit when he referred to "that Kind of 
vagabond Life to which this Whole Nation are addicted." (p. 139) In fig. 2 
the Inuit dwellings have been included in the rocky terrain; however, a 
tent is hardly a permanent house. 

Long accounts of the hardships faced by previous English travellers 
emphasized the severity of the winter and the bleakness of the land. 
The North was considered to be a place no-one would freely choose to 
inhabit, and the European feeling of superiority was partly based on the 
belief that only uncivilized peoples would want to live under such harsh 
climatic conditions. Thus the European expected the appearance of the 
Inuit to reflect the wild, rugged country which he inhabited. In contra
diction with this feeling of superiority was the admiration for or perhaps 
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awe at the way the Inuit were able to survive the elements and to adapt 
their clothing and activities to suit the North. Ellis recognized this con
tradiction when he said: 

From this long Account of the Severity of their Winter, it is 
natural for my Readers to conclude this Country, the most 
uncomfortable in the World, and its Inhabitants the most 
unhappy. But in fact however, they are very far from it. 
(p. 180) 

Underlying much of the British attitude to the Inuit is this conflict be
tween admiration for the ingenuity and skill of the people and affirma
tion of the uncivilized and inferior nature of the Inuit. Ellis admired the 
"Spirit of Invention" in the design of their weapons, and he praised their 
dextrous handling of the harpoon and bow. Thus in his book each weap
on is illustrated and described in detail. At the same time he noted that 
these weapons were crude and inefficient compared with the English 
gun. 

Ellis suggested that if the Inuit were provided with improved, up-to
date hunting instruments, they would be useful in England's develop
ment of a whale and seal fishing industry. This opinion was shared by 
other Northern travellers who felt that England would benefit by em
ploying the Inuit for trade purposes. 30 In other words, Ellis was encour
aging more efficient exploitation of the Inuit. 

While noting how useful the Inuit might be to the English and 
admiring their technical skills, Ellis dwelt on the Inuit's inclination to
ward theft and trickery and readiness to lend their wives. Ellis inter
preted the latter behaviour as a desire to have children by the English, in 
order that the offspring would thereby bear the superior qualities of the 
British nation. In actual fact, the Inuit would lend their wives as a sign of 
friendship and good faith. By misinterpreting the Inuit's motives, Ellis 
supported his own image of the inferiority of these people. 

The overall impression of the Inuit that the viewer is given from the 
engravings, supported by Ellis' text, is that of an inventive people who 
have adapted to the harsh conditions of the northern climate. Living 
such an existence, they could not be expected to be civilized. The artist 
has concentrated on the unique and colourful aspects of the Inuit life -
the clothing, dwellings, kayaks, etc. The Inuit are shown making fire to 
cook meat rather than engaging in acts of barbarism. Their facial expres
sions are passive, not cruel. The rendering of the Inuit, while reflecting 
the superficial contact between them and the English, revealed a certain 
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confidence in the British attitude toward these native peoples of Canada. 
Rather than fearing the Inuit, the Englishman looked on them with curi
osity, attracted by their decorative charm and unfamiliar customs. At the 
same time he confirmed their inferior status and refused to recognize 
that the Inuit had a culture of their own. 
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LE RETABLE DE SAINT-GREGOIRE DE NICOLET ET LE 
PROBLEME DE LA CONTRAINTE ARCHITECTURALE 

DANS LES ENSEMBLES SCULPTES QUEBECOIS 

Lorsque nous examinons une decoration d' eglise, nous prenons pour 
acquis que cette derniere suit l' evolution autant de l' edifice qui l' ab rite 
que celle de la mentalite de la population qui la paie. La decoration, selon 
cet enonce, ne peut etre con\ue qu' apres la construction de la structure 
de I'eglise. Les ajouts posterieurs deviennent ainsi l'expression du rea
justement au gout du jour de la part d'une population locale. Cette 
demarche logique devient la con stante dans la majorite de nos interieurs 
religieux anciens. 

Cependant, un certain phenomene de deplacement d' elements de de
cors, surtout sensible au XIxe siecle, nous incite a nous poser des ques
tions sur la realite d'une telle demarche. L'ouverture de nouvelles pa
roisses dans l' arriere-pays a amene les paroisses anciennes a se departir 
de certaines pieces de mobiliers «demodees» au profit de ces nouvelles 
eglises de colonisation. Les eglises de Sainte-Lucie de Doncaster1 et de 
Notre-Dame de la Merci2 dans les pays d'en haut, ont ete meublees de 
cette fa\on et ceci a l'epoque relativement recente du tournant du siecle. 
Physiquement, l'allure de ces eglises deconcerte. Dans un ensemble tres 
fin XIxe, se retrouvent les vestiges anachroniques du XVIIle siecle. Pen
sons egalement au celebre tabernacle des Recollets de Trois-Rivieres 
conserve dans la sacristie de I'eglise neo-gothique de Saint-Maurice3 . 

Ces differents exemples sont classiques en ce sens que les elements de
places ne sont en fait que des pieces de mobilier facilement transporta
bles. Le cas qui nous interesse s'eloigne de cette constante par l'impor
tance de I'element deplace. A Saint-Gregoire de Nicolet, i1 n'est pas 
seulement question du deplacement d'un tabernacle4 mais d'un retable 
complet (fig. 1). 

Lorsqu'en 1802, Monsieur Noiseux, grand vicaire des Trois-Rivieres 
soumet a l' eveque de Quebec son plan pour l' eglise de Saint-Gregoire, i1 
reprend en gros le plan de I'eglise de Bouchervilles, construite l'annee 
precedente. Suivant ce plan appele couramment «plan Conefroy» du 
nom du cure de Boucherville, I'eglise se presente comme un edifice a 
transept termine par un choeur semi-circulaire. A l'arriere de ce choeur 
se greffe une sacristie. Lors de sa construction en.18036, le choeur de 
Saint-Gregoire est semi-circulaire. Or de nos jours, le retable principal 
qui s'y trouve est plat. Il apparait done comme certain que l'on n'envisa
ge aucunement l'insertion d'un retable plat dans ce choeur, du moins a 
cette epoque (1803). Jusqu'a ce moment la construction de I'eglise de 



Saint-Gregoire suit la demarche traditionnelle que nous avons decrite 
precedemment. 

De 1803 a 1805, Louis Bouillereau dit Comtois termine la ma<;onnerie 
de l'eglise7. En 1805, l'eglise est rendue au culte avec l'installation des 
bancs8 et d'un autel de fortune. L'eglise est benie le 12 fevrier 18069 • Le 3 
aout 1806, les marguilliers approchent le peintre Louis Dulongpre pour 
l'execution de trois tableaux10. Au cours de cette meme annee, Alexis 
Blais et Pierre Cormier construisent la voute de I 'eglisell . L'on peut dire 
que jusqu'a 1808 la demarche adoptee par la fabrique est classique et res
semble a celle de toutes les fabriques de ce debut de XIxe siecle. 

On deroge pour la premiere fois a cette ligne directrice au cours d'une 
assemblee de fabrique. Les marguilliers, le 20 novembre 1808, emettent 
l'idee de l'acquisition du tabernacle «usage» du reverend pere Louis De
mers, recolleP2. Cette idee devient realite en 1809. Le tabernacle est 
achete au co ut de 650#13. L'annee suivante, la fabrique acquiert, tou
jours du pere Louis Demers, un retable complet pour la somme de 
2600#14. En moins de deux ans, les paroissiens de Saint-Gregoire ont ac
quis a l'exterieur, les principaux elements d'un decor d'eglise. Parallele
ment, on confie au maitre charpentier Jean-Baptiste Hebert, la construc
tion d'un jube15 . Le tabernacle a du etre installe aussitot achete, dans 
l'eglise a la place d'honneur. Par contre, le retable que l'on achNe en 1810 
ne sera monte que deux ans plus tard, en 1812. Le 15 juin 1812 Urbain 
Brien dit Desrochers (1781-1860) s'engage a creer un decor en integrant le 
re table des Recollets16• Ce retard dans l'installation est principalement 
du au fait que la structure du re table est complNement di£ferente de celle 
de l'eglise. Son installation souleve ainsi de nombreux problemes d'a
daptation. Par contre, la mise en place du tabernacle est une operation 
simple sans probleme majeur. 

Il no us est di£ficile d' expliquer le pourquoi de l' acquisition de ces pie
ces usagees. Toutefois, nous croyons avoir trouve certains elements de 
reponse. Le cout total du tabernacle 650#17, est faible surtout lorsque 
l'on considere que le cout de la dorure du tabernacle de Marieville 
(Sainte-Marie de la Pointe Olivier) atteint 890# en 181318. On peut a££ir
mer que la fabrique de Saint-Gregoire fait une bonne a££aire en achetant 
le tabernacle du pere Demers. L'acquisition du retable de son cote n'est 
pas comme on pourrait trop facilement le croire une me sure d' economie 
seule. Au total, le retable coute 2600# aux paroissiens de Saint
Gregoire19 . A premiere vue, ce n' est pas cher; cependant il faut tenir 
compte du fait qu'Urbain Brien dit Desrochers re<;oit 15,000# pour creer 
autour du retable un environnement sculpte de nature a le mettre en va-
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leur20. On pe ut donc dire que le re table et son «decor» coutent en realite, 
17,600# a la fabrique. En 1813, soit un an apres le marche de Saint
Gregoire, Urbain Brien dit Desrochers execute pour l' eglise de Saint
Denis sur Richelieu un decor complet pour la somme de 17,782#21. Les 
couts des deux ensembles sont presque equivalents. Le bas prix du reta
ble ne pe ut entrer que partiellement dans I' explication du deplacement. 
Il nous parait evident dans le cas de Saint-Gregoire, que les couts se
raient semblables avec ou sans le re table des Recollets. 

Nous pouvons entrevoir la solution a ce probleme, dans le fait que 
c'est la fabrique de Saint-Gregoire qui pose le premier geste. C'est elle 
qui demande au pere Louis d' echanger son tabernacle22. La communau
te paroissiale ne semble pas vouloir d'un quelconque tabernacle: elle 
veut le tabernacle des Recollets de Montreal. L'acquisition du retable, 
bien que dans la meme ligne, a une connotation legerement differente. 
Au cours de l'annee 1810, la fabrique approche l'entrepreneur-sculpteur 
Louis Quevillon (1749-1823) pour executer un retable complet pour l'e
glise de Saint-Gregoire23 . Quevillon remettant aux calendes grecques 
I' execution de ce contrat, les marguilliers se tournent de nouveau vers le 
pere Louis et lui achetent le retable principal de son couvent24. L' acquisi
tion de ce retable pe ut s' expliquer en partie par une certaine forme de de
pit de la part de la fabrique. Il ne faut cependant pas attribuer au depit 
seull'acquisition du retable. Les memes motivations que pour l'achat du 
tabernacle doivent jouer. 

La provenance du tabernacle et du re table nous semble tres significati
ve. Ces elements viennent du couvent des Recollets de Montreal. Or, il 
ne faut pas oublier qu'au XVlIIe siecle, ce sont les Recollets qui desser
vent les Trois-Rivieres25. De plus, le pere Louis Demers lui-meme, a 
exerce longtemps son ministere dans la region de Nicolet26. On pe ut pre
sumer qu'il existe un sentiment d'attachement de la part des paroissiens 
a l'ordre des Recollets. Rappelons que les Recollets representent une sor
te de «clerge d'etat». Ils sont venus en Nouvelle-France a la demande 
expresse des autorites civiles pour contrebalancer l'influence des Jesuites 
et de l'eveque de Quebec27. Ils representent d'une certaine fac;on l'an
cienne mere-patrie. L'attachement des paroissiens pourrait s'expliquer 
par une forme de sentimentalite a l'egard de certaines valeurs du passe. 
De nos jours, nous qualifierions cet etat d' esprit de «conservation du pa
trimoine». 

Le deplacement du decor de l'eglise des Recollets de Montreal a l'egli
se de Saint-Gregoire de Nicolet n' est donc pas le fait d' un facteur isole 
mais bien d'un ensemble de facteurs a la fois physiques, economiques et 
sentimentaux. 
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Le retable de Saint-Gregoire tel que nous le voyons de nos jours ne 
rappelle que de loin le retable des Recollets de Montreal (fig. 2). Les nom
breuses modifications qu'il a subies en 1812, lors de sa mise en place dans 
l'eglise, ont change substantiellement ses proportions. En observant at
tentivement le retable, nous pouvons detecter onze modifications. 

Les quatre premieres peuvent etre qualifiees de modifications d' aug
mentation (fig. 3a). Le premier changement se situe au niveau de la cor
niche ou nous remarquons un elargissement de l' entablement de l' ordre 
de 86 cm de chaque cote du retable. En effet, une rupture marquee des 
motifs decoratifs de la frise, ainsi qU'une separation aux traits de scie de 
l'entablement, sont visibles a 1m53 de la partie centrale du retable. Nous 
devons preciser que toutes les modifications ont ete executees de fa<.;:on 
symetrique. 

L'adjonction de deux pilastres sur les cotes exterieurs du retable, de
vient notre seconde modification. Ces deux pilastres sont d' ailleurs men
tionnes dans le marche qu'Urbain Brien dit Desrochers passe avec la fa
brique en 1812: «3. Deux pilastres semblable et parallele a ceux du 
retable»28. Toutes les composantes de ces pilastres sont en tres bon etat. 
Aucune piece endommagee n'est visible. Ce n'est pas le cas pour les co
lonnes et les pilastres de l'interieur qui ont eu a subir un demenagement 
de 120 km puis un remontage. Les deux pilastres de Desrochers se diffe
rencient des autres par leurs rudentures. Le motif de la rudenture centra
le des pilastres et colonnes des Recollets, montre des feuilles de chene 
entrecroisees. Sur les pilastres de Desrochers, ces feuilles de chene se 
transforment en une vegetation non identifiable. Vues de loin, ces diffe
rences dans le detail ne sont pas perceptibles. Les pilastres de Desro
chers s'integrent ainsi parfaitement au retable. 

La mise en place de deux unites de piedestaux, appuyees a la partie 
centrale du retable constitue notre troisieme modification. Ces deux uni
tes sont composees de deux demi-piedestaux superposes. Comme pour 
les quatre autres unites de piedestaux, les deux nouvelles unites portent 
des motifs sculptes en bas-relief. Cependant le dessin de ces derniers est 
tres simple en comparaison de ceux des autres unites. Les quatre motifs 
de la periode des re collets sont tres touffus alors que les motifs de Desro
chers sont tres legers. 

La derniere modification d'augmentation se materialise par un ac
croissement considerable de la surface de base sur les cotes exterieurs. 
Nous entendons par surface, le mur qui sert de fond et de support aux 
differentes pieces sculptees. Cette augmentation de surface atteint envi
ron 16 m 2 soit 8 m 2 de chaque cote. 
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Une seconde forme de modification que no us pouvons qualifier de 
«modification de diminution» apparait sur notre retable et ceci de trois 
fa<;ons (fig. 3b). Ces trois modifications sontmoins perceptibles que les 
quatre precedentes mais tout aussi importantes. 

La premiere de ces diminutions se situe au niveau de l'architrave de la 
partie centrale du retable. Nous remarquons a cet endroit que la bande 
inferieure de l' architrave a ete presque completement eliminee entre les 
deux abaques des chapiteaux. 

La seconde modification nous ramene sur les cotes exterieurs des pie
destaux de la partie centrale. A cet endroit, le cadre decoratif a ete coupe 
de fa<;on a permettre la mise en place de piedestaux supplementaires sur 
les sections laterales. 

C'est sous l'avance de l'entablement du corps central que se retrouve 
notre troisieme et derniere modification de diminution. A cet endroit, 
nous trouvons trois rosaces pendantes. La rosace centrale, la plus impor
tante, a perdu le quart a peu pres de ses elements: ceux qui touchaient au 
mur du fond du retable. 

Suite a notre examen du retable, une troisieme forme de modification 
est apparue; le deplacement d'elements (fig. 3c). Quatre elements ont 
ainsi change de place. Le premier de ces transferts est observable au ni
veau des frises laterales. La section de 66 cm la plus a l' exterieur de cette 
frise semble provenir du retour de celle-ci vers la partie centrale du reta
ble. Ce decrochement de la corniche a justement un peu plus de 66 cm de 
profondeur. Actuellement, cette zone de la frise est la seule qui ne posse
de pas d'applique en bas-relief. Nous sommes en droit d'y voir la posi
tion originale de nos deux motifs sculptes. 

Notre second deplacement pose un probleme. Si l'element deplace est 
facilement reperable, sa position d'origine, elle, ne l'est pas. Nous fai
sons reference aux petits motifs qui se trouvent sur la frise entre la partie 
deplacee de 66 cm et celle d' origine. Ces deux motifs de 20 cm de largeur 
ne peuvent pour le moment etre relocalises. Il est possible qu'ils provien
nent de I' ancienne corniche du choeur de l' eglise des Recollets. Nous ne 
pouvons etre categorique sur ce point. 

Le troisieme de placement touche le surplomb de l' entablement de la 
partie centrale du retable. A cet endroit, on a remonte le dessous de l' en
tablement d' environ 23 cm de fa<;on a former une sorte de caisson. C' est 
dans ce caisson que se trouvent les trois rosaces dont il a ete question pre
cedemment. 

Le quatrieme et dernier deplacement implique les deux pilastres qui 
ont ete demenages de l' exterieur des deux zones laterales vers l'interieur 
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de ces memes zones. A l' origine, ils devaient se trouver sous l' entable
ment a l' endroit OU ce dernier Iaisse voir une rupture de ses motifs deco
ratifs. 

A vant de clore cette etape que nous pourrions qualifier d' etape d' ob
servation physique, il convient de signaler une derniere modification 
d' augmentation. Cette derniere ne se retrouve pas sur le retable mais sur 
le tabernacle de Saint-Gregoire. Comme nous l'avons deja precise, le ta
bernacle fut acquis des Recollets de Montreal en 180929. Le tombeau qui 
sert de base au tabernacle a ete sculpte en 1812 par Urbain Brien dit Des
rochers30. Le tabernacle se compose de deux grandes pieces: l'etage de la 
monstrance et du couronnement, et l'etage des predelles (fig. 8). C'est au 
niveau de ce dernier etage que no us remarquons une modification 
d'augmentation. L'etage des predelles se deploie sur 3m05 alors que ce
lui de la monstrance atteint difficilement 2m67 de largeur. Cette differen
ce de largeur ne peut s' expliquer que par un elargissement de l' etage des 
predelles. Cet elargissement n'a pu etre realise que d'une seule fa<;on, en 
deux temps. Puisqu'il n'y a pas de motifs sculptes supplementaires, seu
le la surface de base a ete augmentee. On a de tache les appliques sculp
tees des predelles originales puis on a reconstruit cet etage en modifiant 
la forme de la custode. Cette derniere, Et l'origine de plan rectangulaire, 
se transforme en une structure de forme trapezoldale. Ceci a pour effet 
de repousser les predelles vers l'exterieur de 27,5 cm de chaque cote. Le 
tabernacle ainsi modifie parait moins haut. Cet elargissement n' ecrase le 
tabernacle qU'optiquement. Physiquement, il conserve la meme hau
teur. Ce point est tres important comme nous pourrons le voir plus tard. 

Toutes ces modifications n' ont qu'un seul but, repondre aux contrain
tes imposees par l'edifice. Cet aspect de la contrainte est primordial sur
tout lorsque l' on regarde un ensemble de sculpture ornemental. Puisque 
le batiment est, regIe generale, con<.;u longtemps avant l' elaboration du 
programme de decoration, le sculpteur doit composer avec l' edifice qui 
lui est impose. Dans le cas d'un retable deplace, comme cela se produit Et 
Saint-Gregoire, l'aspect de la contrainte devient double. Le retable des 
Recollets a ete execute vers 171331 soit pres de huit ans apres la construc
tion du couvent de MontreaP2. Ce re table a du ainsi s'integrer une pre
miere fois Et l' eglise conventuelle et une seconde fois Et l' eglise de Saint
Gregoire. 11 porte donc temoignage pour les deux eglises. Il nous permet 
d'imaginer le couvent aujourd'hui disparu, des Recollets de Montreal. 

Toutes les modifications detectees tant sur le retable que sur le taber
nacle, sont les resultantes de deux grandes contraintes. La premiere resi
de dans l'integration d'un retable plat Et la courbure d'un choeur semi
circulaire. La seconde se situe au niveau de l'acces Et la sacristie. En 
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simplifiant, nous avons une contrainte d' ordre horizontal et une d' ordre 
vertical. 

Le probleme de l'integration horizontale vient du fait que le re table des 
Recollets est plat et qu' a I' origine il etait plus etroit. De nos jours, la lar
geur originale est tres facile a retrouver. Il nous suffit de nous glisser der
riere le re table, puis de nous hisser jusqu'a l'etage de I' entablement. Ace 
niveau I' entablement integral des Recollets est parfaitement perceptible 
(fig. 4). Le mesurage de cet element donne une largeur de 6m48 au reta
ble de Montreal. Puisque le choeur de Saint-Gregoire me sure 12m de lar
geur, il devient evident que le retable de Montreal est beaucoup trop 
etroit. Si on ne veut pas trop le modifier, on devra l'integrer a la courbure 
du choeur. Or, deux fen€tres se trouvent deja dans cette partie du choeur 
(fig. 5). A moins d' obstruer ces fenetres et ainsi d' obscurcir considerable
ment le choeur, on devra monter le retable dans I' arc forme entre ces 
deux fenetres. La largeur maximale que pourra avoir le retable si on l'e
largit, sera de 9m soit la largeur entre les jambages interieurs des deux fe
n€tres. Pour inserer le re table a cet endroit, on devra I' elargir de pres de 
2m5. Compte tenu du rayon de courbure (6m) de la partie semi-circulaire 
du choeur, l'espace OU le retable peut se deployer, elargi ou pas, n'a gue
re qu'un metre de profondeur. 

Si la courbure de la muraille pose un probleme, celle de la voute en 
pose un second. Est-ce que les 8m69 de hauteur de re table peuvent s'in
serer dans le choeur sur le plan vertical? La voute de Saint-Gregoire est 
une voute en berceau dont le centre de l'arc se trouve approximative
ment a la hauteur de la base du tableau du maitre-autel (fig. 6). La voute 
ne peut ainsi se fondre en douceur avec la muraille. Il se cree au niveau 
de cette jonction voute-muraille un angle visuel de pres de 45° . Si on 
veut eviter que le sommet posterieur du fronton arque du re table ne se 
retrouve dans la courbure de la voute, on devra placer le retable a pres de 
2m du fond reel du choeur (de la muraille) (fig. 7). A cette endroit, le reta
ble devra obligatoirement etre elargi. L'espace necessaire au re table lui 
cree presque naturellement sa place. Il se trouve approximativement au 
centre de ce metre vital dont il a deja ete question. Il ressort de toutes ces 
observations deux points: premierement, la position du re table des Re
collets dans l' eglise de Saint-Gregoire, lui est imposee par la structure 
physique de cette derniere; deuxiemement, le retable ne peut €tre inte
gre s'il n'est pas elargi. Ces constatations etant faites, jetons un coup 
d' oeil sur la fa~on dont on a elargi le retable des Recollets. 

Comme l'examen des modifications l'a montre, le sculpteur doit aug
menter la surface du re table de 8m2 de chaque cote. La presence des deux 
fenetres va donner la solution a Desrochers. Ces deux fenetres repon-
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dent au tableau du maltre-autel. Ce dernier est flanque de deux colon
nes. On flanquera donc les fenetres de pilastres. Les parties laterales du 
retable deviennent ainsi les traits-d'union entre la partie centrale et les 
unites de fenestration. La solution devient tres simple. Il suffit a Desro
chers d' ajouter une unite (pilastre-piedestal) a chacune des deux parties 
laterales. Ces parties laterales du retable deviennent ainsi beaucoup plus 
independantes de la partie centrale. Elles sont devenues symetriques en 
elle-memes. L'integration du re table des Recollets a la courbure du 
choeur de Saint-Gregoire se traduit physiquement par une fragmenta
tion de ses composantes. Les parties laterales ne servent plus d' appui a la 
partie centrale mais bien de trait-d'union entre cette derniere et le reste 
du choeur de l'eglise de Saint-Gregoire. 

La seconde contrainte majeure se traduit par une serie de modifica
tions selon un axe vertical. Le probleme reside dans la fa<;on d' acceder a 
la sacristie. Lorsque Louis Bouillereau dit Comtois erige le corps de l' egli
se en 180333, il place l'acces a la sacristie dans la muraille au fond du 
choeur, dans l'axe de l'eglise. Il suit en cela une tradition «recente», celle 
etablie a l' eglise de Boucherville par le cure Conefroy. Cependant Com
tois est bien loin de se douter que, lorsqu'il perce sa porte de sacristie, il 
cree un serieux handicap au futur re table de Saint-Gregoire. 

De fa<;on a ne pas s' egarer dans des considerations nebuleuses, il con
vient de se tourner immediatement vers le couvent recollet de Montreal 
de fa<;on a voir comment on accede a la sacristie dans cette eglise. La con
trainte imposee au retable lors de son integration a Saint-Gregoire, ap
paraitra d'elle-meme. Malheureusement, no us ne possedons aucun 
plan ancien montrant l' amenagement interieur du couvent de Montreal. 
Toutefois comme ce dernier est tres semblable a celui de Quebec34, no us 
croyons pouvoir utiliser le plan de 1692 du couvent de Quebec35. Sur ce 
plan le maltre-autel est appuye directement contre le retable. Aucune 
ouverture n' est visible tant sur le retable lui-meme, que sur le mur sur le
quel il s'appuie. Les deux acces a la sacristie se trouvent dans les murs 
longitudinaux du choeur; tout pres des deux chapelles laterales (fig. 9). 
L'acces du cote de l'epltre porte l'inscription suivante: «colidor pour re
venir du coeur a la Sacristie»36. Il n'y a plus aucun doute. A Montreal la 
disposition est identique37• Le re table de Montreal ne presente aucune 
ouverture. Le re table est plat, uni. Le maltre-autel s'appuie directement 
sur le retable en son centre. La contrainte apparalt clairement. Il faut per
cer le retable en son centre et deplacer le maltre-autel de Saint-Gregoire. 
Ce faisant, on change considerablement la vision de la nef de l'eglise. En 
eloignant le maltre-autel de pres de trois metres, on change l'angle de vi
sion des fideles. On cree un angle mort qui affecte la vision du tableau 
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central. Pour le fide le debout pres de la sainte table, il manquera 50 cm au 
bas du tableau de Dulongpre38. La seule fa<;on de retablir la vision sur ce 
50 cm perdu, est de remonter le tableau. Pour realiser cet exhaussement, 
on enleve une bande a I' architrave et on remonte le fond de l' entable
ment de fa<;on a former un caisson. On elimine la partie arriere de la rosa
ce centrale pour permettre au sommet cintre du cadre du tableau central, 
de toucher a ce fond. Tous ces changements modifient la verticalite de la 
partie central€! du retable. Ils n'affectent en rien les parties laterales, qui 
comme no us l' avons precise, ont acquis une independance relative face a 
cette partie centrale. 

Ainsi l'integration du re table a la structure semi-circulaire du choeur 
s' attache essentiellement a I' aspect horizontal du probleme alors que la 
creation de I' acces a la sacristie touche surtout a I' aspect vertical de ce 
meme probleme: l'installation du re table des Recollets a Saint-Gregoire. 

Suite a cette analyse, il devient possible de de gager le re table des Re
collets de Montreal de celui de Saint-Gregoire. Le retable des Recollets se 
presente toujours comme un arc de triomphe, mais un arc de triomphe 
plus etroit (fig. 10). La partie centrale se trouve maintenant appuyee par 
les sections laterales. Les tableaux qui ornent ces deux sections sont re
pousses vers le centre par les pilastres exterieurs. Nous n'avons plus 6 
pilastres (ou colonnes) mais seulement4. Le tabernacle et sa table d'autel 
s'encastrent entre les piedestaux de la partie centrale du retable. 

Il n'est pas sans interN de remettre en question la provenance du ta
bernacle et du retable. Il s'agit de prouver cette appartenance au couvent 
de Montreal, en prenant a temoin l'iconographie propre aux deux pieces. 
Cette «etude» iconographique ne pe ut etre que fort partielle etant donne 
l'importance des modifications qU'ont subies ces pieces. 

En 1702, le sculpteur Charles Chabouille (c. 1638-1707) termine un ta
bernacle pour les Recollets de MontreaP9. Il est fort possible, bien que 
cela reste une hypothese, que ce tabernacle soit celui que nous trouvons 
a Saint-Gregoire. Ce tabernacle existait donc avant la construction du 
couvent de 17054°. Le baldaquin forme par quatre volutes historiees re
presentant les quatre evangelistes (fig. 11), bien qu'inusite, se rattache 
assez bien a l'iconographie de I' ordre des freres mineurs. La monstrance 
pour sa part est beaucoup plus eloquente. Son iconographie la rattache a 
la tradition sulpicienne de l'adoration du Saint Sacrement41 (fig. 12). La 
composition de cette monstrance refere a une esquisse produite vers 
1643 par Jean-Jacques Olier, fondateur des Sulpiciens, pour son «Me
moires au tographes» 42. Cette esquisse fut gravee en 1643 par Claude 
Mellan (fig. 13) et distribuee dans toutes les communautes sulpiciennes 
dont probablement celle de Montreal43 • Comment expliquer la presence 
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d'une inconographie sulpicienne sur un tabernacle nkollet? Nous ne 
pouvons etre categoriques. Toutefois, l'hypothese Oll les Sulpiciens se
raient les donateurs du tabernacle nous semble tres interessante. N'ou
blions pas que c' est a la demande expresse de Dollier de Casson 
(1636-1701), a I'epoque superieur des Sulpiciens, que les Recollets vien
nent s'etablir a Montreal44. Ces memes Sulpiciens vont de plus conceder 
des 1681, un terrain aux Recollets45. Lorsque Chabouillie termine le ta
bernacle, on mentionne ce dernier en ces termes: « ... le tabernacle que 
ledy sr Chabouillie fait pour les reverends Peres Recollets sera ache
ve ... »46. Le tabernacle n'est pas fait pour les Sulpiciens mais bien pour 
les Recollets. Le tabernacle des Recollets aurait pu etre pense avec une 
iconographie sulpicienne parce que subventionne par ces derniers, mais 
destine des son origine au couvent des Recollets de Montreal comme 
contribution a I'etablissement de leur ordre. 

Les elements iconiques du retable bien que moins nombreux en pro
portion, sont cependant plu~ loquaces. De part et d'autre de la partie 
centrale, nous trouvons deux bas-reliefs representant a gauche la vierge 
Marie et a droite l'archange Gabriel (figs. 15, 16). Nous nous trouvons en 
face d' une annonciation. Bien que nous trouvions assez frequemment cette 
iconographie en France dans les couvents recollets47, en Nouvelle
France l'image de I'annonciation se retrouve autant dans les eglises pa
roissiales que dans les chapelles conventuelles48. La presence de I'an
nonciation comme theme n' est pas probante a cent pour cent. Le re table 
presente un autre element iconique beaucoup plus probant. Dans le 
fronton cintre nous voyons les armes de I' ordre des Freres mineurs (fig. 
14); deux bras croises, un nu et un habille, surmonte d'une croix49. La 
presence des armes des Recollets, qui sont une des branches de l' ordre 
des Freres mineurs, ne peut signifier qU'une chose: nous sommes en pre
sence d'un retable de l'ordre des Recollets. 

Ainsi, nous pouvons affirmer que le retable et le tabernacle de Saint
Gregoire, une fois toutes les modifications eliminees, sont bel et bien le 
retable et le tabernacle des Recollets de Montreal50. De la me me fa<;on 
qu'a Saint-Gregoire, le re table de Montreal est con<;u a partir d'un certain 
nombre de contraintes. A Montreal aussi, l' edifice dicte ses conditions au 
sculpteur. Le re table de Montreal repond a deux contraintes majeures. 
La premiere, c' est la structure de I' edifice: les murs. Ceux-ci sont eleves a 
partir de 170551 soit 8 annees avant la conception du retable. Pierre Cou
turier (1665-1715) l'entrepreneur de la ma<;onnerie, impose au sculpteur 
a 8 ans de distance les grandes dimensions de son re table . A I' exterieur 
de l' edifice, la largeur du choeur atteint 8m23 (27') a la base des murs 
(fig. 17)52. Si on admet que I'epaisseur moyenne d'un mur d'eglise est 

27 



d'environ de 71 cm, la largeur du choeur a l'interieur sera de 6 m 81. 
Nous savons que le retable ne couvre que 6m48 de ce choeur. Comme la 
hauteur de ce retable est de 7m77 sans compter le fronton cintre, son ap
parence ne peut etre que celle d'un rectangle place verticalement. La do
minante de ce retable devient la verticalite alors qu'a Saint-Gregoire ce 
meme retable presente une dominante horizontale. Dans les deux cas 
l'edifice dicte une dominante a son decor. 

La seconde contrainte imposee au retable explique I' aspect tres lineaire 
de son couronnement. Malgre la protuberance forme par le fronton cin
tre, I' entablement du retable est plat. Nous etablissons la hauteur, a 
l'exterieur de l'edifice, des murs du choeur a 12 m. La difference entre 
cette hauteur et celle du retable (7m77) confirme l'existence d'une fausse 
volUe. Entre le sommet du re table et la «clef» de la voute, nous avons un 
vide de 4m23. Ce vide ne peut s'expliquer que par la presence d'un 
choeur a chanter. La presence de ce genre de choeur pour moines est at
testee pour le premier couvent permanent des Recollets de Quebec; «une 
eglise avec une chapelle & sacristie derriere I' autel & un chapitre, un 
coeur au dessus»53. Le second couvent de Quebec, celui situe en face du 
chateau Saint-Louis, possede egalement un choeur a chanter au-dessus 
de sa sacristie54. D'apres la gravure de Richard Short (actif 1754-1766) re
presentant l'interieur de l'eglise des Recollets (fig. 18), le sommet du re
table est identique a celui de l'eglise de Montreal. Une lettre datee de 
1857, nous apprend que l'eglise des Recollets de Montreal possedait elle 
aussi un choeur a chanter: «Nous aurions donc l'intention de placer cet 
instrument (un orgue) au-dessus de la sacristie, la me me OU les anciens 
Peres Recollets avaient le leur.»56. La presence d'un choeur a chanter au
dessus de la sacristie semble etre une constante de I' architecture conven
tuelle des Recollets de Nouvelle-France. Cette caracteristique architectu
rale devient une contrainte pour le sculpteur. Ce dernier ne peut creer 
d'ensemble pyramidal comme celui des Ursulines de Quebec. Il doit 
creer un couronnement plat pour le retable. Par consequent, tous les re
tables des Recollets auront un aspect tres carre, anguleux. La voute qui 
surmontera I' ensemble du choeur sera tres etroite. Le choeur de I' eglise 
du Sault-au-Recollet a Montreal, presente ce genre de voute: la domi
nante verticale apparait tres clairement. 

Que conclure de tout ceci? Vers 1713, Jan Bloem (1688- apres 1724) exe
cute le retable de Montreal a partir d'une serie de contraintes qui donne
ront a son oeuvre un elancement vers le haut. La dominante est la verti
cale. En 1812, un second sculpteur, Urbain Brien dit Desrochers, insere 
ce me me re table dans le choeur de l'eglise de Saint-Gregoire. Des con
traintes d' ordre architectural differentes, vont lui imposer un change-
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ment de dominante: celle-ci devient horizontale. Dans les deux cas, le re
sultat est coherent et ne choque pas. Le travail d'Urbain Brien dit 
Desrochers n'en reste pas moins une nouvelle creation. Nous nous ren
dons compte que la liberte du sculpteur est tres reduite. 11 ne peut 
s' exprimer que dans le detail puisque I' ensemble lui est dicte. Au fond, le 
maitre ma<;on qui erige la structure, est autant l'auteur du decor que le 
sculpteur lui-meme. La sculpture ancienne d'inspiration religieuse doit 
etre envisagee comme un des elements constitutifs de l'ensemble reli
gieux. Aborder la sculpture en ne considerant que la «piece» hors con
texte devient une absurdite. Loin d'eliminer les etudes de type iconogra
phique, nous devons les integrer dans le contexte general de la creation 
de l'eglise. Une sculpture en ronde-bosse d'une vierge a l'enfant peut 
etre fort belle en elle-meme, cependant si elle n' est pas consideree en re
lation avec I' ensemble pour lequel elle a ete creee, elle ne signifie rien. 

Nous devons repenser completement notre approche du phenomene 
«sculpture» de fa<;on a eviter le piege de la piece pour la piece. 11 est evi
dent que le cas Saint-Gregoire est un cas extreme. Toutefois, il existe plu
sieurs retables qui font etat de probleme similaire. Le retable des Ursuli
nes de Quebec etudie par Jean Trudel57 presente lui aussi un serieux 
probleme d'integration a rebours. Suite a la reconstruction de la chapelle 
au debut du siecIe, on a exhausse la voute. Le retable est maintenant trop 
petit pour la chapelle. L'effet qu'il produisait sur le visiteur s'en trouve 
considerablement diminue. On pourrait multiplier les exemples de ce 
genre mais ils ne feraient que confirmer ce que nous avons deja dit. 

Dans cette optique, le nom de l'artiste perd de son importance. D'ail
leurs tres peu d'ensembles sculptes sont signes. Le metier de sculpteur 
s'apparente ainsi, a celui du designer moderne. 11 nous faut abstraire le 
detail quitte a y revenir, pour s'attacher a comprendre d'abord l'ensem
ble ou toutes les composantes se repondent et se completent. De cette fa
<;on, la sculpture ancienne d'inspiration religieuse cessera d'etre une pie
ce de musee et retrouvera son explication dans l'ensemble pour lequel 
elle a ete con<;ue. 
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ANQ-M, gr. Peter Lukin (pere), 20 juillet 1811, no 4772, obligation de la fabrique de St-Gregoire au Rev. 
Frere Louis Demers. 
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30 



30 ANQ-TR, gr. Joseph Badeaux, 15 juin 1812, marche pour la sculpture de I' eglise entre Urbain Brien dit Des
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seing pour le vingt deux mars mil sept cent cinq, signe de Clerin & P. Couturier ... » ANQ-M, Registre des au
diences pour la juridiction de Montreal, vol V, 1702-1706, audience au 20 avril 1706, f 756v. 
33 ANQ-TR, gr. Joseph Badeaux, 8 mars 1803, marche pour la ma<;:onne de l'eglise entre Louis Bouillereau dit 
Comtois et les syndics. 
34 Jean BELISLE, Le my the TI!collet; I'ensemble de Montreal, memoire de maitrise presente au departement d'his
toire de I'art de I'universite de Montreal, 1974, 172 p. 
35 Archives departementales des Yvelines, Versailles, France (dorenavant ADY), Fonds Recollets, plan no 9, 
liasse 8, encre sur papier, 55 cm x 74 cm. 
36 ADY, Fonds Recollets, plan no 9, liasse 8. 
37 Jean BELISLE, op. cit. p. 115 et ss. 
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39 ANQ-M, gr. Antoine Adhemar, 7 mai 1702, no 6089, accord entre Chabouillie et Rousseau. 
40 ANQ-M, Registre des audiences pour la juridiction de Montreal, vol. V, 1702-1706, f756v, audience du 20 
avri11706. 
41 Jean SIMARD, Une iconographie du e/erge frail (a is au XVII" siee/e, les devotions de l'ecole fran(aise et les sources de 
l'imagerie religieuse en France et au Que'bec, Travaux du laboratoire d'histoire religieuse de l'Universite Laval, 
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46 ANQ-M, gr. Antoine Adhemar, 7 mai 1702, no 6089, accord entre Chabouillie et Rousseau. 
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55 Archives Publiques du Canada, Gravure de C. Grignon d'apres un dessin de Richard Short, editee par 
Thomas Jefferys, London, 1761, Vue de /'interieur de I'Eglise des RecoIlets. 
56 Archives de Notre-Dame de Montreal, Boite 1857, 26 mai 1857, lettre de J.J. Perrault ptre de Saint
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fig. 8. Hem; BEUSLE, Tubemaclr de Saiut-Gn!goirc. 
releve 1976. (Photo C. Belanger) 



fig. 4. Retable de Saint-Gregoire de Nicolet, dessin de Jean 
BELlS LE, releve de l'arriere, 1974. (Photo de l'auteur) 
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fig. 9. COUWllt de C/lIllrau, 1693, circulation, 
Archives departementales des Yvelines. (Photo de 

I'auteur) 

fig. 10. Lt retable des Ricvllt'ts dp MOl/trial, 
reconstitution hypothctiquc 

de 1'auleur. (Photo de I'a uteur) 
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fig. 11. Lts quatre ivangtlistts, le baldaquin du maitre-autel 
de Saint-Gregoire. (Photo de I'auteur) 

fig. 12. Monstra/let, tabernacle de 
Saint-Gregoire. (Photo de 

I'auteur) 
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fig. 13. Claude MELLAN, 1643, d'apl-es un dessin de 

Jean-Jacques OUER, vers 1643, Monstranet,8iblio
theque nationalE', Paris, Cabinet des estampes. 

(Photo B.N. Paris) 



fig. 14. Armes des Recollets au fronton du retable de 
Saint-Grt?goire. (Photo de l'auteur) 

fig. 15. L'annonciation, Sainte Vierge, retable de Saint
Gregoire. (Photo de l'auteur) 

fig. 16. L'annonciation, Ange Gabriel, re table de Saint
Gregoire. (Photo de l'auteur) 
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fig. 17 H.M. PERRAUL T, Plall des propriilis de la Jabnqul' (tgiist' des 
R«o/lets), 1867, Archives nalionales du Quebec a Montreal (Photo 

de J'auleur) 

fig. 18. D'apres Richard SHORT, IlItirieur dr la Clrapelle des Rlcvllets 
de Qut'Oec, 1760, coil.: Archives publi'lues du Canada. (Photo A.r.e.) 
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fig. 1. Anonyme, Portrait d'homme, quart de plaque. Les diffirtl1ts titml.'lIls entrallt da,IS I'assemblage 
d' lIl1 daguerreoty~ sous boitil!f. De gauche ii droit/!: boilier, plaque, passe-partoul , !litre, bordurt metallique, 

colI.: Rodrigue Bedard. (Photo de l'auteur). 



fig. 2. Anonyme. Portrait dr f~mm', daguerreotype. 
quart de plaque, aVilnt restauration, coiL Nicole 

Cloulicr (Photo de I'auteu r) 

fig . 3. Anonyme, PortraIt de femme. daguerreotype. 
quart de plaque, apres restauration effectuee par 
Rodrigue Bedard, colI. : Nicole Cloutier. (Photo de 

I'auteur) 



fig. 4. Anonyme, LI'S fimssarrts du Sbnrrrarrl' dl' Quibtc, 10 juin 1851, 
daguerreotype, demi-plaqu(', roll . Archives du Stimmaire de 

Quebec, (Photo de j'auleur) 

fig. 5. Anonyme, Qul'lqul'S i/euts du pensiomrat: Cili,ra Touchl'tte, 
M.L. Baillargecm, Florl' Tralrall , Hand Wyse, Ci/am l' Brr/ot!, 1855, 

daguerreotype, quart de plaque, coli.: !-topital-General de Quebec. 
(photo de I'auteur) 



fig. 6. Anonyme, Portrait d'un h>tque,daguerreo
type, demi-plaque, coU.: Archives nalionales du 
Quebec, collection initiale. (Photo de I'auteur) 

fig. 7. L.A. LEMIRE, Sot-ur $ailll-AlIst'lmr, 1854, 
daguerreotype, demi-plaque, coli .: H6pital-General 

de Quebec. (Photo de l'auteur) 



LES DISCIPLES DE DAGUERRE A QUEBEC 
1839-1855 

Peu de de couvertes ont produit un aussi vif interN que l'invention du 
daguerreotype en 1839. Louis-Jacques-Mande Daguerre (1799-1851) 
venait de mettre au point un procede photographique d'une precision et 
d'une qualite insurpassees jusqu'a nos jours. Bien que tres fidele, le pro
cede presente une image inversee de la realite et un miroitement impos
sible a corriger. On ne peut voir un daguerreotype de face; on doit le 
regarder sous un angle ou le placer devant un fond noir pour apercevoir 
l'image. Cette plaque de cuivre recouverte d'une mince couche d'argent 
sensibilisee aux vapeurs d'iode et developpee a l'aide de mercure est 
fixee dans une solution de sel marin. Ce procede, contrairement a celui 
de l'anglais William Henry Fox Talbot (1800-1877) ne necessite aucun 
negatif. 

L'invention de Daguerre divulguee a Paris le 19 aout 1839, fait le tour 
du monde en quelques semaines. Des septembre, le journal de Quebec 
Le Canadien donne un compte rendu de taille de l'invention du daguer
reotype l . Les journalistes s'enthousiasment pour le nouveau procede. 
On va meme esperer qu'un Quebecois puisse avoir l'honneur d'etre le 
premier a utiliser cette nouvelle technique en Amerique. 

Enfin nous offrons aux hommes de la science le procede de 
M. Daguerre, dont les effets merveilleux font tant de bruit 
en Europe depuis quelques temps. Nous esperons que 
quelques-uns de nos chimistes, et cette tache appartient 
surtout aux professeurs de cette science dans nos colleges, 
essaieront, d' apres I' expose que nous en donnons aujour
d'hui, a produire le phenomene qui a excite l'etonnement 
de toute l'Europe savante. Nous nous ferons un plaisir de 
signaler les premiers essais qui se feront en ce genre dans le 
Bas-Canada. Nous mettrions un certain orgueil a ce que les 
premiers essais heureux faits sur ce continent le fussent en 
ce pays2. 

Cependant, cette gloire revient au Newyorkais D.W. Seager qui, des le 
16 septembre 1839 reussit un daguerreotype de l' eglise Saint-PauP. 

La plupart des grandes decouvertes ou ameliorations de la photogra
phie des annees 1840 ont ete relatees par les journaux quebecois. Grace a 
ces temoignages, il nous est aujourd'hui possible de retracer les grandes 
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lignes de l'age d'or du daguerreotype a Quebec. C'est a l'automne 1840 
que les Quebecois peuvent se faire daguerreotyper pour la premiere fois. 
En effet, deux photographes itinerants americains, Halsey et Sadd s'ar
retent a Quebec4 . 

La reus site d'un bon daguerreotype necessitait, a cette epoque, un 
temps de pose prolonge. Cette difficulte technique n' occasionnait aucun 
inconvenient pour capter sur la plaque d'argent un edifice ou tout autre 
objetinanime. Par contre, il s'averait tres difficiIe d'obtenirqu'un modeIe 
garde les yeux ouverts pendant pres de quinze minutes. Les ameliora
tions techniques apportees au procede de Daguerre ont vite fait de reme
dier ace probIeme. J.F. Goddard (vers 1795-1866) et Antoine CIaudet 
(1797-1867) reussirent, des 1841, a diminuer le temps d'exposition de 
quinze minutes a deux ou trois minutes. L'annee precedente, Hyppolite 
Fizeau avait mis au point un virage a l' or, augment ant ainsi la stabilite de 
la plaque daguerrienne. L'extreme fragilite du daguerreotype requiert 
une manipulation tres soignee; il faut eviter de le toucher ou de le frotter. 
Pour remedier a ce probIeme, on l' encastrait comme un bijou precieux 
dans un boWer double de velours ou de soie. De cuir, de carton, d'ecaille, 
ou de plastique5, ces boitiers s'ornent de motifs vegetaux, d'arabesques 
ou de formes geometriques. Ces boWers nous ont permis de conserver 
jusqu'a ce jour des daguerreotypes executes depuis plus de cent trente
cinq ans. 

Un photographe polonais de passage a Quebec en 1841 et dont l'iden
tite ne nous est pas parvenue, se vante d'etre l'eleve de Daguerre. Il 
obtient un portrait a l' ombre en cinq minutes et au soleil en une minute et 
demie. D' apres les commentaires des journalistes du Canadien, cet artiste 
ambulant offre aux Quebecois des portraits de qualite superieure a ceux 
de Halsey et Sadd. 

Ce ne sont plus ces formes raides, ces traits durs et casses, 
cette position ten due et forcee, cette nature occupee et 
tranchee comme le tranchant d'un outil, cette figure cris
pee comme une caricature que l' on observait dans les por
traits de l'annee derniere; ces defauts ont fait place pres
qu'en totalite a des formes plus arrondies, a des contours 
plus modeles, a des traits plus delies, et par consequent 
donnant l' expression vivante de la figure avec plus de veri
te. La tete s'echappant sur un fond clair, comme la dispose 
le peintre habile, a plus de relief que les portraits de l' annee 
derniere qui etaient comme des traits durs et inanimes tra
ces sur le marbre6 . 
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En 1842, les journalistes de Quebec s' enthousiasment unanimement 
pour la qualite des daguerreotypes de George W. Prosch, photographe 
americain de passage a Quebec7 • Deja en 1841, Prosch avait reussi aux 
Etats-Unis un exploit remarquable en obtenant un daguerreotype en 
25 secondes. Dans une lettre du 30 mars 1841, il decrit sa technique au 
celebre daguerreotypiste americain Albert Sands Southworth 
(1811-1894). 

Last Saturday I tried Bromine with the Iodine and was able 
to take picture in an ordinary room with diffused light in 
25 seconds, without the Bromine it required 4 minutes8 . 

Prosch ne semble pas avoir utilise son invention lors de son sejour a Que
bec puisque ses reclames publicitaires annoncent qu'il obtient ses por
traits en quelques minutes9 • George Prosch enseigna vraisemblablement 
la technique du daguerreotype a Frederic Wyse, parfumeur de Quebec. 
En effet, pres d'un mois apres l'arrivee de Prosch a Quebec, Wyse 
annonce dans les journaux l'ouverture de son atelier de photographie 
rue du Palais et offre a sa clientele des portraits retouches a la couleur. 

Le soussigne ayant eM instruit dans I' art ci-dessus par un 
des premiers artistes de New-York, est au fait des derniers 
perfectionnements et en possession d'un des instruments 
les plus parfaits, avec lequel il prendra des portraits soit 
seuIs ou en groupes, paysages, vues d'edifices publiques, 
rue, etc. On peut voir des specimens a sa residence. A 
I' avantage qu' ace procede de produire necessairement une 
copie exacte de I' original, il joint celui du peintre, en ce que 
celui-ci peut supple er la couleur de rose de la beaute fanee 
et couvrir les rides de la vieillesse1o. 

Frederik Wyse pe ut etre considere, a juste titre, comme le premier pho
tographe quebecois. Il exer<;a ce metier a Quebec de 1842 a 1845. 

Apres un sejour a Kingston et a Montreal OU il a execute plus de 2,500 
portraits, un denomme Cyrus arrive a Quebec en mai 1844. Selon ses 
annonces publicitaires, il obtient un daguerreotype en un temps de pose 
d'une secondell. De 1845 a 1847 plusieurs daguerreotypistes itinerants 
passent par Quebec. Ils offrent a leur clientele des daguerreotypes retou
ches ou non, enchasses dans des bOltiers, des epinglettes ou des bagues. 
Il s'agit de Burrit, Sabins, Nixon, Carleton, Seavy et Parlin12• 
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En aout 1848, C.W. Ellisson apres avoir fait une tournee aux Etats
Unis s'installe a Quebec13 . Jusqu'a sa mort en 1879, Ellisson allait etre un 
des principaux photographes de Quebec14. Bien qu'aucun daguerreoty
pe du studio d'Ellisson ne nous soit parvenu, ses nombreuses annonces 
publicitaires nous incitent a croire a une importante production. A la 
meme epoque, deux daguerreotypistes de Montreal, Thomas Coffin 
Doane15 (1814-1896) et L.e. Michon16, installent des succursales a Que
bec. 

L.A. Lemire, daguerreotypiste d' origine quebecoise, ouvre un atelier a 
Quebec au debut des annees 1850. Les journaux de Quebec vantent les 
merites de cet artiste. 

A part des connaissances artistiques de M. Lemire qui sont 
une garantie pour les personnes qui l' emploieront, ce mon
sieur a d'autres titres pour lui meriter le patronnage des 
habitants de cette ville: il est Canadien, et comme tel il a 
plus de droits que les etrangers a l' encouragement de ses 
compatriotes17. 

Quatre daguerreotypes de la collection de I'H6pital-Ceneral de Quebec, 
dont trois vues de l' edifice, nous permettent de juger de la qualite techni
que et esthetique des oeuvres de Lemire. En 1854, il invente une nouvelle 
technique de polissage des daguerreotypes18. Il est tres actif a Quebec 
jusqu'a l'automne 1854, date de son depart pour l'Europe19. 

Un grand pas a ete accompli; la photographie s' est imposee dans les 
moeurs des Quebecois. Le daguerreotypiste remplace de plus en plus le 
portraitiste et le miniaturiste. Des rapprochements thematiques et inoco
graphiques s'imposent entre la peinture et la photographie. Les daguer
reotypistes influences par la peinture de portrait utilisent le me me type 
de composition. Le daguerreotype de L.A. Lemire Mere Saint-Anselme 
presente beaucoup d'analogie de composition avec une huile sur toile 
executee par le peintre Antoine Plamondon (1804-1895) Soeur Saint
Alphonse (Calerie Nationale du Canada). Certains peintres utilisaient la 
photographie pour eviter a leur client une trop Iongue seance de pose. 
L'interaction de la photographie et de la peinture offre un nouveau 
champ de recherche aux historiens d'art et apportera certainement une 
meilleure connaissance de l'histoire de l'art. 

Bien qu'il soit fascinant d'etudier les daguerreotypes des points de vue 
techniques et esthetiques, ceux-ci n'en constituent pas moins une repre
sentation fidele de la societe d'une epoque. Nos daguerreotypes sont des 
documents de grande valeur pour notre histoire de la photographie et 
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des documents historiques inestimables sur la ville de Quebec et ses 
habitants. 

Comme d'ailleurs partout a travers le monde, l'age d'or du daguerreo
type se termine vers 1855. Des 1853, Mademoiselle Cochrane offre aux 
Quebecois des photographies imprimees sur papier20. En juillet 1854, 
,C.S. Smith de New York offre ses services comme daguerreotypiste au 
60 de la rue Saint-Jean21 . Moins d'un an plus tard, il abandonne la tech
nique de Daguerre pour l'ambrotype22. L'ambrotype a vite fait de rem
placer le daguerreotype puisqu'il n' a pas le desavantage du miroitement 
inherent au daguerreotype23 . Quelques photographes comme J.B. 
Livernois24 continuent a utiliser le daguerreotype pour quelques annees 
encore. Mais, l'ambrotype, l'impression sur papier et le ferrotype pren
nent le pas sur le daguerreotype, photographie presque parfaite mais 
beaucoup trop fragile. 

Notes: 
1 Le Canadien, 13 septembre 1839, p, 1; 30 septembre 1839, p. 2. 
2 Le Canadien, 30 septembre 1839, p. 3. 
3 Le Canadien, 14 octobre 1839, p. 2. 
4 Le Canadien, 7 octobre 1840, p. 3. 

Nicole Cloutier 
etudiante 

doctorat en histoire 
Universite de Montreal 

Montreal, Que. 

5 Il s'agit du thermoplastique. On a utilise ce plastique pour fabriquer des boitiers de daguerreotypes vers 
1854. Beaumont NEWHALL, The Daguerreotype in America, New York, Dover Publications, 1976, p. 129. 
6 Le Canadien, 21 juin 1841, p. 2. 
7 The Quebec Mercury, 20 octobre 1842, p. 2. 
8 Lettre conservee dans la collection George Eastman House publiee dans Beaumont NEWHALL, The 
Daguerreotype in America, New York, Dover Publications, 1976, p. 122. 
9 The Quebec Mercury, 13 octobre 1842, p. 3, 
10 Le Canadien, 23 novembre 1842, p. 3. 
11 Le Canadien, 31 mai 1844, p. 3. 
12 Nicole CLOUTIER, Le daguerreotype ii Quebec 1839-1855, CoiL Documents d'histoire de I' art canadien, Gale
rie Nationale du Canada, Ottawa. A paraitre. 
13 The Quebec Mercury, 14 aout 1848, p. 3. 
14 J. Russell HARPER, Early Painters and Engravers in Canada. Toronto, Univ. of Toronto Press, 1970, p. 106. 
15 The Quebec Mercury, 24 aout 1848, p. 3. 
16 Robert W.S. MACKAY, Mackays Quebec Directory for 1848-9, p. 151, 
17 Le Canadien, 23 septembre 1850, p. 2. 
18 Ralph GREENHILL, Early photography in Canada, Toronto, Oxford Univ. Press, 1965, p, 25. 
19 Le Canadien, 3 novembre 1854, p, 3. 

37 



20 The Quebec Mercury, 27 octobre 1853, p. 3. 
21 The Quebec Mercury, 8 juillet 1854, p. 3. 
22 The Quebec Mercury, 19 mai 1855, p. 3. 
23 On confond quelquefois le daguerreotype et l'ambrotype. Dans ce dernier cas, le photographe dispose sur 
un fond noir un negatif de verre cote emulsion au-dessus. On obtient ainsi par une variante du procede au 
collodion humide une image positive. 
24 The Quebec Mercury, 16 decembre 1854, p. 3. 
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SHORT NOTES/NOTES ET COMMENTAIRES 

JOSEPH LEGARE ET LES INDIENS* 

Je ne me sens ni la competence ni la force de faire un compte rendu 
complet du «catalogue raisonne» que John R. Porter, avec la collabora
tion de Nicole Cloutier et de Jean Trudel vient de publier, sous le titre de 
Joseph Legare 1795-1855 L'oeuvre, pour le compte de la Galerie nationale 
du Canada (1978). La somme de travail considerable qu'il suppose, les 
«decouvertes» de tous ordres - faits biographiques, sources iconogra
phiques, interpretations - dont ce catalogue fourmille suffiraient a de
courager quiconque de l'entreprendre. Aussi je me contenterai d'une 
simple note sur un aspect particulier de l' oeuvre de Legare, a savoir l'ico
nographie indienne qui effleure <;a et la tout au long de sa production. 

Meme s'il ne s'agit que d'un aspect particulier, je ne crois pas qu'il s'a
gisse d'un aspect quelconque de son oeuvre. Dans la mesure OU l'enga
gement politique de Legare l'avait amene cl orienter une grande part de 
sa production au service de la cause nationaliste qu'il defendait, il n' est 
pas indifferent de se demander comment il s' est represente les minorites 
indiennes de son temps. Si on mesure la force d'un mouvement nationa
liste a son efficacite a mettre en echec le pouvoir colonial qui tente de I' e
touffer, on me sure sa qualite, cl la place qu'il fait aux minorites ethniques 
dans le nouveau projet collectif qu'il propose pour la majorite. Le proble
me qui se pose a propos de ces tableaux cl sujets indiens me parait etre le 
suivant: Quels rap ports entretiennent-ils avec la realite indienne qu'ils 
pretendent representer? Constituent-ils une sorte de reportage illustre 
comme ceux de Krieghoff ou de Kane dans le meme temps? 11 ne semble 
pas. La plupart de ses tableaux pretendent depeindre des episodes histo
riques ou imaginaires, appartenant aux premiers temps de la colonie 
fran«;aise en Amerique. Il est vrai que son tableau intitule Edmund Kean 
recitant devant les Hurons parait relever de la categorie du reportage. C'est 
certainement ce qu'implique John Porter en datant ce tableau «vers 
1826», date du passage de Kean cl Quebec. Pourtant, Porter a decouvert 
une esquisse non datee (le tableau ne l'est pas non plus) dans le Cartable 
159. G du Seminaire de Quebec, qui manifestement a servi de toile de 
fond au tableau. Ce fait ne suggere-t-il pas deja la possibilite d'un lien 
plus lache avec l'evenement? Bien plus l'evenement depeint ici est-il au
thentique? Tout ce que l'on sait, c'est que le 5 octobre 1826 Kean distribua 
des medailles a quatre chefs hurons probablement de la Jeune Lorette et 

'Une premiere version de ce texte a ete donnee oralement lors du Colloque Legare it Ottawa. 
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re<;:ut d'eux un costume indien qu'il aimera porter a New York et a Lon
dres. Mais a-t-il recite du Shakespeare, sur la pointe nord-ouest de l'Ile 
d'Orleans, devant un groupe de Hurons meduses? Les journaux de l'e
po que qui parlent de tout, en ont-ils parle? Si oui, pourquoi ne pas les ci
ter? Sinon, peut-on encore parler de reportage? 

S'il ne s'agit pas de reportage (ou de pur reportage) de quoi peut-il s'a
gir? L'esquisse du Cartable 159.G opposait les wigwams disperses du 
campement indien au profil ramasse de la ville de Quebec. Le tableau du 
Musee des Beaux-Arts de Montreal elaborait sur ce premier couple d' op
positions en mettant en contraste un canot indien et des voiliers euro
peens. On retrouvera dans Quebec au soleil couchant (c. 1835), les memes 
motifs charges de la me me signification. C'est bien la preuve qu'un pay
sage n' est jamais neutre; encore moins quand il sert de toile de fond a une 
scene, peut-etre imaginaire, comme celle dont il s'agit ici. L'acteur an
glais grimpe sur son rocher n'est-il pas dans la position d'un predicateur 
annon<;:ant la Bonne Nouvelle aux Indiens? Certes son discours n'est pas 
a contenu religieux, mais il n' en reste pas moins que c' est le discours de la 
«civilisation» adresse aux representants de la «sauvagerie». L'option 
laissee aux Indiens ne saurait faire de doute: ils n'ont qu'a accourir pour 
l' ecouter et donc a s'incliner devant toutes les manifestations du «pro
gres», dont le discours rime de Kean represente a n'en pas douter aux 
yeux de Legare la fine fleur. 

Il n'est peut-etre pas indifferent a notre sujet de savoir que c'est preci
sement au milieu du XIxe siecle qU'eclatent avec le plus d'evidence les 
contradictions inherentes aux projets blancs sur les Hurons de Lorette. 
D'un cote, on croyait pouvoir encore les integrer au mode de vie des 
Blancs en les encourageant a l'agriculture. En 1830, le gouverneur James 
Kempt proposait de ceder aux Hurons les terres arables autour de Loret
te au lieu de leur imposer le defrichement des collines boisees de l'inte
rieur. Mais ces terres ne valaient pas grand-chose et les Indiens ne pu
rent en tirer subsistance. La chasse restait peremptoire. Aussi, peu 
apres, en 1851, les Hurons se voyaient conceder les 9,600 acres d'une re
serve de chasse dite Cabane d' Automne dans le canton de Roquemont, 
sur un affluent de la riviere Sainte-Anne. Cette solution ne valait guere 
mieux. BientOt I' environnement fut vide de son gibier et la chasse rap
porta de moins en moins. La seule option laissee aux Indiens de Lorette 
se revela bientot celle a laquelle ils tiennent encore aujourd'hui: le com
merce des produits de l'artisanat indien avec les Blancs. Des 1832, Bou
chette en faisait la remarque, les Indiens de Lorette echangeaient des 
mocassins, des raquettes, des ceintures, des traines sauvages, des bon
nets et des mitaines de fourrure, des arcs, des fleches et des avirons con-
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tre les commodites europeennes1 . N'est-ce pas exactement la situation 
dont avait pu profiter Kean en echangeant ses medailles c~ntre son cos
tume huron? Dans les circonstances, n'est-il pas permis de conclure que 
le tableau de Legare est tres charge ideologiquement et que loin de 
suggerer la «rencontre de deux civilisations» dans le «respect mutuel» 
comme le pense Porter (p. 33), il defend la these romantique du «bon 
sauvage» avide de s'incliner devant les manifestations du «progres», 
pret a reconnaitre qu'il est «depasse» et qu'il n'a d'autre choix que de 
s' effacer de la scene pour laisser la place aux Blancs et a «la civilisation». 

Quoi qu'il en so it, le tableau d'Edmund Kean reste exceptionnel dans la 
thematique indienne de Legare. Comme nous le disions, la plupart des 
tableaux de cette serie pretendent raconter des episodes appartenant a 
des temps revolus. Ces tableaux de Legare releveraient-ils de la peinture 
d'histoire? Si on entend par la une peinture tendant a donner une vue 
quelque peu objective du passe, on me permettra d' en douter. Je me sens 
personnelIement en parfaite sympathie avec les representants du minis
tere des Affaires indiennes qui sont venus lire une protestation c~ntre l'i
mage deformee de la realite indienne proposee par ces tableaux, lors de 
leur presentation a la Galerie Nationale, a Ottawa. Il parait clair que ces 
tableaux relevent beaucoup plus d'une sorte de mythologie, OU la realite 
indienne n'est visee qu'a travers les prejuges blancs propres au milieu du 
XIxe siecle. Aussi sont-ils plus revelateurs des conceptions de la bour
geoisie «patriote» du milieu du XIxe siecle que de la condition indienne 
du meme temps. 

Mais c'est dire aussi que ces tableaux n'etaient pas completement in
nocents, nous voulons dire, independants d'une certaine praxis. Dans 
que lIe me sure n'ont-ils pas servi de «justification» au sort fait aux In
diens d'alors - voire me me d'aujourd'hui ou la pensee nationaliste, 
goutant de plus pres au pouvoir ressasse dangereusement les memes 
vieux arguments? 

Tout «historiques» qu'ils se pretendissent, les tableaux de Legare 
avaient en realite une portee ideologique. Ils avaient bien un rapport 
avec la realite indienne de leur temps; mais, je le crains, ce rapport etait 
moins de description, que de prescription ... 

Que dire en effet des nombreux tableaux consacres par Legare au mar
tyre des missionnaires jesuites? Le plus important est evidemment Sou
venir des ]esuites de la Nouvelle-France (1843). Tableau commandite par le 
clerge du diocese de Quebec pour saluer le retour des Jesuites au pays 
«apres plus de 40 ans» d'absence2 et remercier l'un de leur pere qui ve
nait de leur precher la retraite pastorale. Les Jesuites dont ce tableau evo
que le «souvenir» sont les martyrs de la «civilisation chretienne» aux 
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mains de la «barbarie» indienne. Par la fenetre qui s' ouvre sur la droite, 
on apen;oit une scene inspiree d'une gravure dans Charlevoix qui repre
sente un episode du martyr des peres Jean de Brebeuf et Gabriel Lale
mant. En derision du bapteme, les Indiens versent de l'huile bouillante 
sur les missionnaires attaches aux poteaux de torture. 

Le meme theme revient dans Le Martyre des pe res Brebeuf et LaIemant (c. 
1843) ou Legare s'est inspire plutot de la gravure classique de Gregoire 
Huret illustrant les Historiae Canadensis Libri Decem (1664) du pere Fran
<;ois du Creux. Fascine par ce theme, Legare l' a encore traite dans Le Mar
tyre d'un pere Jesuite (c. 1843) qui introduit l'element anachronique de sus
pendre des pieces d' orfevrerie de traite aux Indiens assistant a la scene. 
Comme tous les anachronismes de ce genre, celui-ci n'est pas innocent. 
Il fait penser a la rouelle qu'on mettait au costume des Juifs dans les re
presentations medievales de la crucifixion. Ce detail permettait d' eten
dre aux contemporains la responsabilite qu' on supposait aux ancetres, 
avec les consequences meurtrieres que l' on sait. 

On peut enfin rapprocher de ce groupe de tableaux, Le Martyre d'une 
jeune Huronne, reproduit au no 230 du catalogue de Porter. On notera 
dans ce tableau que l'un des bourreaux agite un chapelet devant sa victi
me alors que l'autre lui designe le ciel de l'index comme pour lancer un 
defi au Dieu incapable de la sauver. Il n'y a donc pas d'equivoque sur le 
caractere chretien de la victime et sur le sens de son sacrifice aux yeux du 
peintre. 

Mais les Jesuites ont ete bien venges. Edmund Kean pouvait precher 
Shakespeare du haut de son promontoire sans crainte d'etre scalpe. Les 
descendants de cette fie re nation se contentait main tenant d' echanger 
leurs mocassins contre les medailles de l' orfevre «Smillie». Le combat de 
la «barbarie» et de la «civilisation» s' etait termine par la victoire de «la ci
vilisation» sur «la barbarie». Le combat lui-meme appartenait a l'histoire, 
au «souvenir» et en le ressassant au milieu du XIxe siecle, Legare ne te
moignait que de l'inconscience de son passe colonialiste, occulte par le 
nationalisme naissant dont il s'etait fait un si ardent propagandiste. 
Comment mieux justifier les exces de l' ancien pouvoir colonial fran<;ais a 
l' egard des Indiens qu' en deformant leur image et en les presentant com
me des «barbares» inhumains? D'autres tableaux de Legare se charge
ront de le montrer, a commencer par le premier dont la date soit bien eta
blie, Le Massacre des Hurons par Ies Iroquois (c. 1828), qui, comme 
l'indiquait un journal de l'epoque representait «le caractere barbare des 
combats entre les Hurons et les lroquois» (comme si nos combats de «ci
vilises» en etait depourvu!). Que dire de l'horrible - a tout point de vue 
- Sauvage scaIpant son prisonnier du Musee de Vaudreuil? Ne touchons-
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nous pas la le stereotype a l' etat pur depourvu de tout appret esthetique, 
celui-la meme qui hante la conscience du Quebecois moyen bourre 
d' «histoire du Canada» depuis sa plus tendre enfance? 

Mais il paralt que Legare etait capable d'objectivite et qu'a cote du 
«sauvage barbare» il sut peindre le «bon sauvage» (cf. Porter, p. 75), 
comme en temoignerait en particulier le dyptique, Les Fianfailles d'une In
dienne (1844) et surtout le portrait de Josephte Ourne (c. 1844). Qu' en est-il 
en realite? Le my the romantique du «bon sauvage» subit au XIxe siecle 
une modification importante. Alors que pour Jean-Jacques Rousseau, le 
concept de «bon sauvage» definissait la condition de l'homme vivant se
Ion la nature, le XIxe siecle en fait un stade dans le progres de I'humanite 
vers la civilisation. Le concept rousseauiste est reinterprete en termes de 
temporalite, avec la consequence que l'homme sauvage, «b~n» ou pas, 
appartenait a un stade revolu de I'evolution humaine et comme tel voue 
a disparaltre. On sait que vers la fin du XIxe siecle, Lewis H. Morgan 
dans Ancient society or researches in the lines of human progress from savagery 
through barbarism to civilization, (N.Y., 1877), definira trois de ces stades: 
la «sauvagerie», caracterisee par le recours a la peche et la chasse comme 
moyen de subsistance; la «barbarie» qui correspond a l'invention de l'a
griculture; et la «civilisation» qui COIncide avec I' apparition des villes et 
de I' ecriture. 

En s'inspirant du recit Kosato, le Pied Noir, Fragment d'une histoire a faire 
du naturaliste fran<;ais Pierre Boitard (1789-1859) paru dans Le Castor au 
printemps 1844, Legare avait choisi aux dires du meme journal (18 avril 
1844) de mettre en contraste dans Fianfailles d'une Indienne et dans Deses
poir d'une Indienne deux facettes de la «vie sauvage» definies comme «la 
suave mollesse et l'effrayante energie». La premiere ou l'on voit Kosato 
deposer aux pieds de sa maltresse les produits de sa chasse correspon
dait a la «suave mollesse» et l'autre, ou une Indienne pleure la mort de 
son mari tue par son propre beau-pere l' «effrayante energie». On soup
<;onne que Napoleon Aubin auteur presume de l'article du 18 avril1844, 
tenait cette interpretation de Legare lui-meme. 

L' opposition entre «suave mollesse» et «effrayante energie» est symp
tomatique. EIle implique que l'energie du «sauvage» ne trouve a s'expri
mer que dans la destruction. 5' agit-il au contraire de construire, son 
energie se dissipe et il n'est que «suave moIlesse». N'est-on pas mis en 
presence du prejuge type de l'imperialisme colonial du XIxe siecle sur la 
«paresse indigene». Pour ces hommes de la revolution industrielle, met
tant tout leur espoir dans <des progres de la science», tout refus de servir 
a leur grand dessein en y pretant leurs bras, etait interprete comme de la 
«paresse», ou, pour parler comme notre auteur, de la «mollesse». Leur 
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refus de participer par leur travail it 1'E~re du progres n' etait-il pas la preu
ve qu'il ne devait pas non plus jouir de ses bienfaits? Ou mieux n'etait-ce 
pas le signe qu'ils appartenaient it une phase revolue de l'evolution de 
l'humanite, it une phase d'avant «la science et la technique» et que, co m
me tels ils etaient appeles it disparaitre. 

En representant Josephte Oume, son oiseau mort et ses poissons it la 
main, Legare la representait en chasseresse et donc liee aussi it un stade 
depasse de l'evolution humaine. 

Dependant encore de la chasse et de la peche pour subsister, ne 
possedait-elle pas le me me instinct sanguinaire que celui que ses ance
tres mettaient it la guerre? D' OU son air farouche, pour le dire en passant. 

On sait ce qu' a de specieux ce genre d' argument it propos des peuples 
chasseurs et leur soi-disant propension aux combats sanglants. S'il est 
une donnee de l'anthropologie contemporaine qui parait bien etablie, 
c'est que la guerre parait avec le sens de la propriete et donc avec l'agri
culture, avec la «civilisation». Elle a joue un role beaucoup moins impor
tant chez les peuples chasseurs, qui se contentaient sou vent de combats 
purement symboliques3 . Bien plus, la chasse elle-meme ne presuppose 
pas une propension speciale it la cruaute. Combien de peuples chasseurs 
ont developpe des rituels d'excuse aux animaux que la necessite les obli
geait it tuer! C'est une vieille Indienne qui s'ecria: «Pauvres poissons!» 
quand on lui expliqua quelques unes des consequences ecologiques du 
projet de la Baie James. 

Il no us resterait it examiner, pour etre complet, un tableau de Legare 
mettant en scene un Indien mais dans un tout autre contexte. Il s'agit du 
celebre Pays age au monument Cl Wolfe (c. 1840). John Porter a eu la bonne 
fortune de trouver la gravure qui est it la base de la composition de Lega
re. Il s'agit d'une oeuvre d'Emile Carlier, d'apres un tableau de Salvator 
Rosa representant Mercure endormant Argus. Porter a raison de chercher 
dans le sujet mythologique de la gravure la de de l'interpretation du ta
bleau. Je ne m'accorde pas avec lui cependant sur les substitutions de 
personnages. Il identifie Argus it l'Indien et Mercure it Wolfe, rendant le 
sujet inutilement obscur. On sait que d'apres la legende Jupiter convoi
tait la nymphe 10. Junon qui avait toutes les raisons de craindre les incar
tades egrillardes de son mari et convaincue que dans ce cas, il valait 
mieux prevenir que guerir, avait transforme la malheureuse 10 en genis
se et I' avait confiee it la garde d' Argus, le geant aux cent yeux. C' est alors 
que Jupiter s'en remit it l'astuce de Mercure et lui confia la mission de 
subtiliser la genisse 10, it la barbe d'Argus, apres l'avoir endormi au son 
de sa flute enchanteresse. C'est l'episode qui avait excite l'imagination 
de Rosa. Il place Mercure it gauche de sa composition, Argus au centre et 
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la genisse a. droite. 
Dans le tableau de Legare, l'Indien occupe la position de Mercure, la 

statue de Wolfe, celle d' Argus et la pointe du ca not, celIe de la genisse. Et 
c'est logique. Quel meilleur symbole de la puissance anglaise que le co
losse aux cent yeux? Mais comme Argus, l' Anglais ne risque-t-il pas de 
s'endormir dans le souvenir de sa victoire? Cet Indien qui lui rend les ar
mes, n'attend que le moment ou la vigilance de Wolfe se relachera, pour 
reprendre sa liberte, symbolisee par le canot. 

L'Indien est donc reduit ici a. une pure fonction symbolique. Il tient la 
place d'un sentiment: le gout de la liberte qui reste vivant au coeur des 
Fils de la liberte et de tous les vrais «patriotes». Il etait assez courant d'i
maginer que l'homme des bois vivait sans contrainte, «sans loi ni reli
gion», pour que cette substitution symbolique parut nature lIe a. Legare et 
a. ses contemporains. 

Mais qu'en etait-il de la liberte des vrais Indiens a. l'epoque? Qui se 
preoccupait de leurs droits alors que la Rebellion de 1837 battait son 
plein? Comment pouvaient-ils se faire entendre? Ne pouvaient-ils pas 
pretendre a etre autre chose que des symboles utiles dans la mythologie 
nationaliste naissante des Canadiens-fran<;ais? En realite, en les re dui
sant a. l' etat de symbole et de stereotype, on venait de leur oter la parole 
et pour longtemps. Une image, valut-elIe dix mille mots, ne parle pas. 
Quand les Indiens reprendront la parole, on en croira pas ses oreilles. 
Cela vient tout juste de se passer. Le 14 decembre 1978, le Conseil 
Attikamek-Montagnais declarait au Premier ministre Rene Levesque, 
entre autres, ce qui suit: 

Acceptez que nous puissions vous declarer que si de votre 
cote, en tant que Quebecois, vous ne vous considerez pas 
comme les memes Canadiens que les anglophones, vous 
pouvez egalement considerer que nous, les Attikameks et 
les Montagnais, nous ne nous considerons pas comme des 
Quebecois. 

Si vous luttez presentement pour faire respecter votre cul
ture, votre fa<;on d'etre et votre autonomie vis-a.-vis de 
ceux qui avaient pris le dessus sur vous, et pour pouvoir 
decider de ce que vous voulez etre, comme vous l'enten
dez, de notre cote nous entendons egalement vouloir be
neficier de nos droits fondamentaux, comme nous en deci
derons. Ces droits, nous affirmons les avoir et n'avons pas 
a. les prouver d' apres vos criteres. 
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Notes: 

Tant que le soleil brillera. 
Tant que les eaux des rivieres couleront, 
Tant que les herbes repousseront, 
Il y aura toujours des Indiens. 4 

Fran~ois-Marc Gagnon 
Universite de Montreal 

Montreal, Que. 

1 Christian MORISSONEAU, «Huron of Lorette», Handbook of North American Indians, Smithsonian Institu
tion, Washington, 1978, vol. 15, pp. 389-393. 
2 Il est possible que le peintre ait voulu faire allusion a ce fait par un jeu de mot un peu lourd inscrit au bas de la 
gravure de CharIevoix: «J. LEGARE Pinx.!B. Retrouve SCULP.lCHARLEVOIX». Ces Jesuites qu'on avait 
«egan!s» viennent d'etre «retrouves». 
3 La place no us manque pour montrer le caractere exceptionnel des combats entre Hurons et Iroquois au de
but de la colonie. Nous nous contentons de renvoyer le lecteur a la these celebre de George T. HUNT, The 
Wars of the lroquois: A Study in IntertribaI Trade Relations, University of Wisconsin Press, Madison, 1940. 
4 «Declaration de principe des Indiens attikameks et montagnais», Recherches amerindiennes au Que'bec, vol. 
VIII, no 3, 1979, pp. 177-178. 
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UN CURIEUX PROBLEME D'ATTRIBUTION 
ET DE DATATION 

Il arrive parfois aux historiens de l'art d'etre confronh~s a des attribu
tions douteuses et a des datations incertaines. Une recherche recente1 

m'a mis sur la piste d'un curieux probleme d'attribution et de datation. 
Le musee de I'Historial de Sainte-Anne de Beaupre con~erve une tres 

importante collection de peintures votives du XVIIe et du XVIIIe siecles 
sur laquelle de nombreux historiens se sont penches. Dans ces etudes, 
on a tres sou vent inclus le tableau qui no us interesse ici, sous le titre 
Ex-voto de Dorval. Il s'agit d'une huile sur toile de petit format, non signee 
et non datee de la collection des Peres Redemptoristes de Sainte-Anne 
de Beaupre2 . 

Cette oeuvre a, depuis plus d'un quart de siecle, ete consideree par nos 
historiens comme un ex-voto du XVI lIe ou du XIxe siecle. Gerard Moris
set, dans un article surles ex-voto de Sainte-Anne de Beaupre, publie en 
1950, attribue ce tableau a Paul Beaucourt (1700-1756). Il en publie d'ail
leurs une photographie3 . Curieusement, Morisset ne mentionne pas ce 
tableau dans ses ouvrages precedents dans lesquels il traite des ex-voto 
de Sainte-Anne de Beaupre4 . Sans donner ses sources, Claude Picher le 
date de 18605 . J. Russell Harper le date du XIxe siecle6 et plus recemment 
Barry Lord admet que l'attribution a Paul Beaucourt est plausible7 . Guy 
Robert lui conserve l'anonymat mais le date vers 17388 • Jean Simard 
maintient l'attribution a Beaucourt et le date vers 17409 • 

J'ai vu ce tableau en octobre 1977. La fabrication industrielle du sup
port ne fait aucun doute. La couche picturale ne presente aucune craque
lure de vieillissement. De plus, les vetements du bucheron ne peuvent 
dater du XVIIIe siecle. Dans l'ensemble, le tableau se rapproche beau
coup plus de l'imagerie vehiculee par Edmond Z. Massicotte (1875-1929) 
que de celle du XVIIIe siecle. L'examen du tableau permet difficilement 
d'y voir une oeuvre datant au plus de quelques decennies. 

Il a existe vraisemblablement un ex-voto de die a Anne et representant 
l'accident d'un nomme Dorval. Nous possedons quelques descriptions 
anciennes du tableau. La plus ancienne se trouve dans un inventaire des 
tableaux de Sainte-Anne de Beaupre effectue en 1844. 

Represente un nomme Dorval de Quebec arrete sous un 
arbre qui en tombant vient de lui casser la cuisse (Il re<.;oit 
du secours d'une maniere surprenante par le moyen de son 
chien qui descendit au poste de Tadoussac portant un mor
ceau d' ecorce et qui con dui sit ensuite vers son maltre les 
hommes dont il avait attire l'attention. Depuis il fut parfai-
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tement gueri) 10. 

La meme description est reprise dans Le Courrier du Canada 1!, dans La 
Gazette des Familles Canadiennes et Acadiennes 12 et par le pere Gosselin 
dans son Manuel du pelerin Cl la Bonne Sainte-Anne de Beaupre publie en 
187913 . Et puis, le tableau disparait sans laisser de trace. Les auteurs des 
guides de Sainte-Anne de Beaupre n'en font plus mention apres cette 
date. Dans un manuscrit datant de 1919, le pere Edouard Lamontagne 
nous apprend que l'ex-voto a servi de modele pour un medaillon 
au-dessus de la chaire de l'ancienne basilique construite en 187614. Ce 
medaillon a ete detruit dans l'incendie de l'edifice en 1922. 

De fac;on certaine, l'ex-voto original avait disparu de Sainte-Anne de 
Beaupre en 1919. En effet, le pere Lamontagne decrivant tous les ex-voto 
de Sainte-Anne de Beaupre, place le tableau qui nous interesse parmi les 
tableaux disparus. 

Sont disparus les ex-voto: 
1. un petit tableau representant le navire le St Fran

c;ois ... 
2. Un petit tableau representant grossierement la foret et 

un homme ecrase sous un arbre. La legende veut que cet 
homme soit Dorval et que cet accident ait eu lieu dans un 
bois aux environs de Tadoussac15 • 

Mais alors, quel est donc ce tableau actuellement dans la collection de 
Sainte-Anne de Beaupre? Cette huile sur toile a ete commandee vers 
1945-1949 par le Frere Bruno Lizotte, O. Ss. R., a un peintre amateur du 
nom de Joseph Boivin (1874-1960). Selon les propos du Frere Lizotte, ce 
tableau a ete execute par Joseph Boivin d'apres le recit de l'evenement. 
que le Redemptoriste lui fit lire dans les archives16 . Ceci expliquerait que 
son tableau colle si bien a la description de I' evenement que font les chro
niqueurs du XIxe siecle. L'ex-voto de Joseph Boivin n'est meme pas une 
copie de l'ancien ex-voto. L'ex-voto original avait disparu depuis au 
moins vingt-cinq ans lorsque Boivin executa son tableau vers 1945-1949. 

Plusieurs fausses datations et de nombreuses attributions erronees 
sont malheureusement vehiculees dans les publications sur l'art ancien 
du Quebec. Cet exemple n'en est qu'un parmi tant d'autres; mais une 
erreur de plus de deux cents ans meritait d'etre corrigee ... 
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Nicole Cloutier 
etudiante 

doctorat en histoire 
Universite de Montreal 

Montreal, Que. 



fig. 1. Joseph 801VI N, Ex-volo de DOrvlll. vers 1945-49, huile sur toile, 40.4 cm par 55.6 cm, non signe, non date, 
coli.: Monastl!re des P~res Redemptoristes, Sainte-Anne de 8eaupre. (Photo: Archives de la 8asilique 

Sainte-Anne de Beaupre, 8-11-84686) 



Notes: 
1 L'auteur prepare actuellement une these de doctorat sur l'iconographie de Sainte-Anne dans laquelle elle 
etudie les ex-voto de Sainte-Anne de Beaupre. 
2 Ce tableau se trouve actuellement dans les appartements du pere Samuel Baillargeon au Monastere des 
Redemptoristes de Sainte-Anne de Beaupre. 
3 Gerard MORISSET, «Les ex-voto de Sainte-Anne de Beaupre», La Patrie, 23 juillet 1950, p. 46. 
4 Gerard MORISSET, «La peinture en Nouvelle-France», Le Canada franrais, novembre 1933, pp. 209-226. 
Gerard MORISSET, Peintres et tableaux, Quebec, Les editions du Chevalet, 1936. 
Gerard MORISSET, Coup d'oeil sur les arts en NouveIle-France, Quebec, 1941. 
5 Claude PICHER, «Les ex-voto», Canadian Art, juillet-aout 1961, n.p. 
6 J. Russell HARPER, La peinture au Canada, Les Presses de l'Universite Laval, 1969, p. 17. 
7 Barry LORD, The History of Painting in Canada, Toronto, N.C. Press, 1974, p. 27. 
8 Guy ROBERT, La peinture au Quebec depuis ses origines, Quebec, Iconia, 1978, p. 17. 
9 Jean SIMARD, Un patrimoine meprise. La religion populaire des Quebicois, Montreal, Hurtubise HMH, 1979, p. 
58, ill. 29. 
10 Archives de la basilique Sainte-Anne de Beaupre (dorenavant ABSAB), PA-15-d/b.I/892-I. Inventaire des 
biens meubles et immeubles appartenant a la fabrique Ste Anne du petit Cap, fait en 1844, manuscrit, p. 3. 
11 Anonyme (un pelerin), «La fete de la Bonne Ste Anne», Le Courrier du Canada, 1er aout 1870, p. 2, no 7. 
12 Anonyme, «Le culte de la bonne sainte Anne au Canada», Gazette des FamilIes Calladielllles et Acadielllles, 30 
avril 1872, p. 321, no 7. 
13 David GOSSELIN, Manue1 du pelerill a la BOllne Sainte-Anne de Beaupre, Quebec, J.A. Langlais, 1879, p. 57, 
no 13. 
14 ABSAB, PA-32-A/b.I11043. Edouard LAMONTAGNE, Documents sur Sainte-Anne de Beaupre, manuscrit, 
p.162. 
15 Ibidem. 
16. ABSAB, B-ll-B/b.I1126. Asselin, Jean-Pierre, Mise au point sur un presume ex-voto a Sainte-Anne de Beaupre, 
texte dactylographie, 2 p., 17 mai 1968. 
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BOOK REVIEWS/COMPTES RENDUS 

EXPLORING VANCOUVER 2 
H. Kalman and J. Roaf (photography) 
Univ. of British Columbia Press, 
Vancouver 
304 pp., 375 ill., paperback $7.95 

Harold Kalman's lively text and John 
Roaf's commendable photographs will 
certainly attract those with an interest 
in architecture to an "active participa
tion" in the city-scape of Vancouver. 
The striking front cover, illustrating the 
Hudson's Bay Company Store ("Chica
goan," begun 1913) and Sear's Tower 
(tame post-Modernism, 1974) reflected 
in the smoked glass skin of the Pacific 
Centre ("Mieseian," 1969), a roll-call of 
the major commercial styles to be found 
in Vancouver, straightway whets the ap
petite and, as Kalman rightly exhorts in 
the "Introduction," reminds the pedes
trian to "remain alert" for the myriad 
visual experiences of the city. On the 
back cover are schematic maps holding 
out the promise of many such sights, 
supported by the considerable variety 
of architectural designs obvious from 
a brisk march through the generously 
illustrated pages of the book. 

The emphasis on the visual, essential 
in a popular guide, is sustained in a 
series of fine plates which precede the 
"Introduction" and in another group 
which separates the "Glossary" and "Bi
bliography" from the "Indices." These 
provide a remarkably good survey of the 
historical range, character and texture of 
Vancouver architecture and represent 
the only major addition to the first edi
tion of 1974. Following the "Introduc
tion" comes the first of six walking and 
four driving tours, appropriately start
ing in "Gastown," the original nucleus 
of the city, and ending atop Burnaby 
Mountain at the Simon Fraser Universi
ty, its distant acropolis if not necessarily 
its chief temple of learning. The eager 
tourist is supplied with annotated maps 
of his impending itineraries and brief 
histories of the respective areas, written, 
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it would appear, with his impatience 
in mind. That is assuaged by a succes
sion of informative and pithy commen
taries on a selection of the more remarka
ble buildings situated along the various 
beats and served by Roaf's photographs 
which, as Kalman fairly claims, render 
the book "an illustrated record" for 
the stationary or distant student. This 
more scholarly side is continued by the 
data provided on the architects, dates 
and methods of construction, styles and 
sources and sundry points of architec
tural interest. The amateur can consult 
the "Glossary" when temporarily halted 
by a technical or historical term, loi
tering, as it were, along his literary 
route. He is then invited further into the 
realm of the professional student by a 
sensible "Selected Bibliography" on the 
history of architecture, the province and 
the city. Lastly he can retrace his steps 
through the" Architect" and "General 
Indices." 

Exploring Vancouver 2 is a handsome 
and reasonably priced book. The Uni
versity of British Columbia Press has 
produced a guide with a binding that 
permits full exposure of the pages and 
promises to survive many metres of ex
ploration. Moreover it is still sufficiently 
small to be held in the hand or stowed, 
only briefly of course, in the mackintosh 
pocket. Given the obvious differences in 
quantity if not also the quality of archi
tecture in the cities, it deserves to join the 
ranks of the "tall" walking guides pub
lished in the United States, beginning 
with Gebhard and Winter's Guide to Ar
chitecture in Los Angeles and Southern 
California (Santa Barbara, 1965 and 1977). 
In endeavouring to ensure that those 
architectural historians attending a con
ference in the "City of the Angels" did 
not overlook most of the fascinating 
buildings which intersperse its profli
gate freeways, Gebhard and Winter cre
ated an admirable format clearly adopt
ed by Kalman and Roaf. Unlike their 
Californian progenitors, however, they 



have limited the growth of this revised 
and enlarged edition. Apart from 
the groups of photographs mentioned 
above, and minor alterations to the text, 
the additional material comprises some 
twenty-two new buildings and a half
dozen new photographs. Nor, happily, 
is the list of Vancouver demolitions quite 
so gruesome, although that foe of the 
humane city, Mammon, still stalks the 
streets of Vancouver as elsewhere. 

There exist, perhaps, some less posi
tive differences between Exploring Van
couver 2 and the latest edition of Gebhard 
and Winter's Guide. The uninitiated tour
ist of Vancouver does not enjoy the ben
efit of a resume of the changing pattern 
of the architectural styles that have influ
enced its development over the last hun
dred years. His comprehension would 
also be enhanced by a fuller review of the 
planning policies operating in Vancou
ver since its incorporation in April 1886. 
As Kalman notes, the activities of real
tors, from the directors of the c.P.R. up
ward, or downward, have largely deter
mined its present appearance. Against 
their habitual severely restricted aims, 
some more enlightened officials and citi
zens' groups have fought, aided, in a 
wider topographical context, by the sub
lime forms massed by the "Divine Archi
tect." One photograph absent from the 
book is that of the view of the central area 
from the Spanish Banks wherein the 
tower blocks, haphazardly placed and 
generally tawdry close up, almost seem 
to have been arranged so as to create a 
climax about the crest of Burrard Street: 
A Western San Gimignano, so to speak, 
basking in the gratuitous glory of the 
encircling mountains. 

Two other suggestions for the compi
lation of the "Introduction" to future 
editions may be offered here. The first is 
for the insertion of material on the eco
nomic, sociological and cultural reasons 
behind the increasing significance as
sumed by the city in both the Canadian 
and North American context over the 
last fifteen years. The second is a review 
of those talented architects who have 
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been or are numbered among its citi
zens. While Kalman's disinclinations to 
elevate "architect-designed buildings on 
a special pedestal" is understandable 
(and a guide-book so constituted would 
become an amputated and lopsided his
tory of architecture), the text could bear a 
somewhat fuller treatment of the lead
ing Vancouver-based architects and 
firms. The evident quality and indepen
dence of their best work sustains the au
thor's contention that the local "build
ings should not be judged on whether 
they are good Toronto or bad Toronto." 
When Vancouver was still a small but 
wealthy outpost of Empire, Samuel Ma
clure and his partner Cecil Fox (a pupil of 
C.F.A. Voysey) designed a number of 
fine houses (the five most important are 
listed by Kalman) that achieve a distinc
tive blend of contemporary American 
and English domestic architecture. More 
recently, Arthur Erickson, formerly in 
partnership with Geoffrey Massey, has 
evolved a sensitive and, where applica
ble, monumental interpretation of fun
damental eastern and western architec
tural traditions in a series of public and 
private buildings. He has carried that 
more picturesque and imaginative, yet 
orderly style, to Toronto and Ottawa, 
nominally the financial and bureaucratic 
capitals of Canada; these days it is not 
only oil and natural gas that flow east
ward! Indeed, one lacuna in this second 
edition is a photograph of Erickson's 
new Courthouse complex. Whatever the 
justice of his attempt to popularize the 
Law by integrating the Courts (and some 
government offices) into a bevy of at
tractive public spaces, the scheme is an 
intriguing inversion of the prevailing 
pattern of urban redevelopment. Where 
the norm is still for tall and impersonal 
structures, it is low, inviting and ver
dant; the great sloping glass roof and de
scending reflecting pools literally draw
ing down the sky and sun to the pedes
trian level. Even if the edition could not 
have been delayed for a photograph 
of the Courthouse complex, others of 
Erickson's West Vancouver houses de-



serve inclusion, such as the Graham 
and Eppich houses. As to the firms, an 
appraisal of the McCarter and Nairne, 
and variously named Sharp, Thompson, 
Berwick and Pratt partnerships would, 
for example, broaden the account of the 
growth of Vancouver. Both have partici
pated in this process with considerable 
success, the latter since the 1920's, main
ly by localising current North American 
architectural fashions. 

One Parthian shot regarding the over
all estimation of the city afforded by 
Kalman: a description of the local envi
ronment and climate, or climates (the 
average annual rainfall is much higher 
in North Vancouver than elsewhere) 
would help the visitor or student to as
sess better "how well" local" designers 
have met these conditions," which he 
rightly considers to be basic to the just 
criticism of architecture. 

Turning to the commentaries, addi
tional information on the relative effi
ciency of the larger commercial struc
tures would not have been misplaced. 
This would permit a more complete 
comparison of, say, the MacMillan Bloe
del and Royal Centre blocks, to the ad
vantage of the former according to the 
building manager, although he acknowl
edges the existence of maintenance 
problems deriving from the concrete 
construction and articulation. That is not 
to suggest that Kalman does not address 
himself to functional issues, as exem
plified in a nicely ironic piece about the 
General Post Office, replete with an 
abandoned underground conveyor belt 
to the c.P.R. Station and an unused 
roof top heliport. The factual material in 
the commentaries is consistently reliable 
and such alterations as could be pro
posed are relatively inconsequential. For 
instance, the term "Neoclassical Reviv
al" seems less appropriate than "Aca
demic Classicism" or even "Beaux Arts" 
to define the Merchants' Bank or F.M. 
Rattenbury's Provincial Court House 
(the first design for which newly dis
covered correspondence indicates was 
drawn in 1903 and not 1906.) 
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The selection of buildings, no less than 
terminology, involves personal prefer
ence and this reviewer would have been 
inclined to add some buildings to the 
present list. Among these are the suave, 
round-edged aluminum and glass office 
tower at 1090 West Georgia; the triangu
lar brick B.C. Central Credit Union Buil
ding erected at one end of the False 
Creek redevelopment zone, between the 
approach roads to the Granville and 
Burrard Bridges; the "Mendelsohnian" 
Royal Bank at Granville and Broadway; 
the fortified glasshouse Imperial Bank of 
Commerce at the intersection of 10th and 
Sasamat (there are sterling Bank branch 
buildings in the city); and, fearful for its 
future, a modest but pleasantly quirky 
apartment block in the West End, Gil
ford Court, adjacent to the Sylvia Hotel. 
Nor is this reviewer as enthusiastic about 
the architectural quality of the domestic 
structures and use of space in the False 
Creek Development. Also he can add 
one more candidate for the "In Memo
riam" section: the B.T. Rogers Coach 
House, bulldozed to "create" a parking 
lot for the restaurant which now occu
pies the Rogers mansion, with the pros
pect of yet another poorly constructed 
condominium in the future. To that cate
gory might also be commited the 
aborted embryo of Erickson's boldly ele
vated Federal Office project. 

Finally, it should be stressed that the 
above remarks are more by way of sug
gestions for revisions to a third edition 
than criticisms of the second. Kalman 
and Roaf have compiled a~ admirable 
literary and visual portrayal of Van
couver's "urban geography." 

R. W. Liscombe, Ph.D. 
The Department of Fine Arts 

University of British Columbia 
Vancouver, B.C. 



DANIEL FOWLER OF AMHERST 
ISLAND 1810-1894 
Frances K. Smith 
Agnes Etherington Art Centre, Queen's 
University, Kingston, 1979. 
192 pp., 101 ill., $9.00 

During recent years, the Agnes 
Etherington Art Centre in Kingston has 
sponsored a series of one-man exhibi
tions of deceased Canadian artists. 
This ambitious programme has em
braced such men as J. Harlow White, 
J.P. Cockburn, George Heriot and 
William Brymner; more are proposed 
for the future. Recently Daniel Fowler's 
name was added to the ever-growing 
list. This latest exhibition, organized by 
Frances K. Smith of the gallery staff, 
is a more mature version of a Fowler 
show held some years ago. Her re
examination is accompanied by a most 
ambitious and commendable catalogue 
which incorporates significant research 
material unearthed as a background to 
the presentation. Similar publications 
have accompanied all of the exhibitions 
and cumulatively provide a sizeable and 
important body of Canadian art litera
ture. The Agnes Etherington's record of 
achievement in historical Canadian exhi
bitions and catalogues must surpass that 
of any other comparable gallery during a 
similar period, and indeed be the envy of 
the nation's largest institutions. 

Two aspects of the catalogue provoke 
comment. One portion of the publica
tion deals with the actual Fowler exhibi
tion; but it also includes the artist's auto
biography written on Amherst Island 
near Kingston during his later years; it 
has been transcribed from a manuscript 
in the possession of descendants, of 
which only two chapters previously were 
available to art historians. It is a remarka
ble one-hundred page narrative wherein 
Fowler shrewdly examines his own ar
tistic roots and attihJ.des to art. He out
lines his English training and its short
comings, castigating with blunt honesty 
the fallacy of substituting sheer tech
nique for an examination of nature as a 
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basis for art. It continues with a setting 
down of what must be the only real first
hand account by an artist from Canada of 
his reaction to the Pre-Raphaelite move
ment of the 1850's. With rare insight, he 
describes the shock of realizing the 
group's achievement, particularly their 
discovery of truth in simplicity and na
ture as contrasted to the artificiality 
which had crept into English painting of 
the mid-century. 

The autobiography continues by deal
ing with many incidents in the artist's 
own life, in the Canadian art world, a 
discussion of exhibitions, art criticism 
and contacts with patrons and fellow art
ists. The whole is couched in a highly 
readable style that happily blends in
formative detail, philosophical insight, 
and anecdote. It is not surprising to find 
that Fowler, in his own lifetime, had lit
erary efforts accepted for publication. 
Surely this is one of the most lucid reve
lations of a painter's life written by a 
creative artist in the Canadian scene dur
ing the nineteenth century. The editor 
has added numerous annotations. One 
wonders how this manuscript has re
mained so long unpublished in its en
tirety, and whether other similar docu
ments remain to be discovered! 

The exhibition and autobiography are 
complementary. The whole speaks elo
quently of the new men and new forces 
burgeoning in Canadian painting during 
the Victorian years. Particularly strong 
at the time were new British influences 
and their adaptation to the local scene. 
Earlier portions of the autobiography 
look back at Fowler's youthful English 
career. Then he turns to his life and work 
as it developed in the Canadian context. 
This "Janus" aspect is reflected in the 
exhibition selection where the organizer, 
in mirror-like proximity, has placed 
various English period paintings beside 
later Canadian interpretations of the 
same subject. Many thousands of new
comers were arriving at eastcoast ports 
on the immigrant ships to seek a fresh 
life, new opportunities and a liberalism 
denied them in Europe. Artists were 



among them: The Last of England painted 
by the Pre-Raphaelite, Ford Madox 
Brown, pictures himself sailing away to 
Australia; it is not mere rhetoric. Many 
artists came to Canada, c.J. Way, John 
Fraser, Otto Jacobi, F.M. Bell-Smith and 
Wm. C.R. Hind. Like Fowler who emi
grated for health reasons, all brought 
with them tradition, technique and a cer
tain sophistication and outlook rooted 
in the old world. Fowler's watercolour 
studies of flowers and game are executed 
by an expert technician in standards de
manded and excelled in by Britishers. 
Yet on arrival in Canada, all artists had to 
undergo certain major re-adjustments. 
Fowler comments in particular on the 
qualities of the clear Canadian atmos
phere; it gave him a new appreciation of 
colour in both landscape and still-life 
painting. 

Without consciously setting out to do 
so, Fowler discloses much about Cana
da's artistic life and art organizations as 
he and the other newcomers gradually 
fitted into their niches beside their artis
tic confreres. He and the immigrant art
ists constituted a lively sector of the 
evolving art establishment. Active among 
them were such native-born painters as 
Lucius O'Brien, Homer Watson and 
Henry Sandham. Fowler's paintings ap
peared in exhibitions of the Art Associa
tion of Montreal, Ontario Society of Art
ists and the Royal Canadian Academy. 
Indeed he was so highly respected that 
his name was suggested for the presi
dency of the Academy. The list of titles 
of his paintings and details of sale reflect 
how artists in these corporate art estab
lishments relied on ever-increasing 
patronage for their income from enthusi
asts who purchased the secular "sub
ject" painting in either watercolour or 
oil. 

Other features in the catalogue de
mand comment, not because they are in
novations but more particularly because 
they are part of a new high standard now 
prevalent in art publications, contrasted 
with those of a quarter of a century ago. 
An essay summarizes the conclusions 
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from the probing into Fowler's output. 
All the paintings in the exhibition are re
produced in black and white, accompa
nied by appropriate documentation. 
There is a chronology of the artist, an ex
tensive bibliography, and an exhaustive 
listing of all Fowler's exhibited paint
ings. The whole must serve as an invalu
able aid to a further understanding of his 
art and an admirable reference book for 
all wishing to further investigate this 
man, a most respected painter in Victori
an Canada. 

The mention of two minor points may 
seem like a sour afterthought. Meaning
ful innovations must always be wel
come. Yet a lay-out which deviates from 
the norm, such as relegating captions to 
the bottom of the page, seems only to 
confuse and adds no aesthetic improve
ment. Selection of the cover colour-plate 
must have been a frustrating experience. 
Certainly the one chosen is a key work in 
Fowler's output, one which he regarded 
himself in the highest terms. Yet, as 
Frances Smith points out, it is faded and 
robbed of that "rich and brilliant ... col
ouring" singled out as significant by 
contemporaries and still admired in many 
paintings. Perhaps some fresher exam
ple might have done more justice to 
Fowler's abilities in this respect and been 
more meaningful to those unfamiliar 
with his paintings other than the Holly
hocks. 

J. Russell Harper 
Alexandria, ant. 



LIONEL LEMOINE FITZGERALD 
(1890-1956): THE DEVELOPMENT 
OF AN ARTIST 
Catalogue accompanying an exhibition 
organized and circulated by the 
Winnipeg Art Gallery 1978 - 1979. 
Patricia E. Bovey and Ann Davis 
Winnipeg Art Gallery, Winnipeg. 
1978. 128 pp., 108 ill. 
paperback: $8.95, hardcover: $19.95 
An edition in French published 
simultaneously. 

This 1978 - 1979 travelling exhibition 
and its accompanying catalogue is the 
first of its kind since the 1958 FitzGerald 
retrospective organized by the Winnipeg 
Art Gallery and the National Gallery of 
Canada two years after the artist's death. 
Ann Davis and Patricia Bovey are to be 
commended for the research in the cata
logue, especially for their investiga
tions into FitzGerald's various stylistic 
sources. Charles Hill's work on the artist 
for his 1975 Canadian Painting in the 
Thirties exhibition and catalogue was a 
major step forward in creating interest 
and enthusiasm for FitzGerald's work. 
This most recent exhibition has given 
Canadians a further opportunity to view 
the art of this Winnipeg painter, the last 
member to join the expanded Group of 
Seven. 

The exhibition catalogue has its weak
nesses and problems, most stemming 
from the authors' apparently arbitrary 
decision to divide the text into three 
thematic essays: Patricia Bovey's "The 
Man" and "Some European Influences 
on his Work" and Ann Davis' text "A 
North American Artist." These topics 
seem to have been invented for the writ
ers' own convenience rather than being 
dictated by the nature of FitzGerald's 
oeuvre. A better aFproach would have 
been to discuss the artist's life and work 
in a single, extended essay, touching 
upon influences as they occured chron
ologically. As a result of the three dis
tinct sections, the catalogue is rather dis
jointed. Passages of FitzGerald's writing 
are quoted twice and nine works are re-
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produced twice. The integrity of the lay
out suffers also as blank pages and float
ing reproductions not keyed to any text 
are used to separate the essays. 

Bovey's writing style is a little halting 
and often pedantic in tone. She tends to 
romanticize FitzGerald in her essay "The 
Man" which, granted, is a pitfall difficult 
to avoid when dealing with such a reclu
sive artist who lived simply, was wholly 
dedicated to his art and teaching and 
is revered by so many former students. 
In her enquiries into his European influ
ences, Bovey manages to deal with all 
the artists and groups FitzGerald ever 
discussed in his writings. But because 
these are many, she considers each 
source in only a cursory way. Her points 
about Millet, Seurat and Impressionism 
are convincing, but her understanding 
of Cezanne and the Russian Construc
tivists is meagre. In most instances, her 
ideas about what FitzGerald derived 
from the work of the various artists men
tioned are not fully developed. 

Davis' essay on the American influ
ences on FitzGerald gives the topic a 
broad-brush treatment as well, which is 
perhaps the best that can be hoped for in 
a catalogue that discusses these ideas 
for the first time. Davis seems to have 
difficulty expressing her thoughts clear
ly and makes some rather ambiguous 
statements. For example, she writes: 
"FitzGerald achieved some of his great
est works through this relentless pursuit 
of clear, linear forms." She does not state 
what is great in FitzGerald's greatest 
works, or even identify these works. 
Furthermore what precisely is meant 
by "clear, linear forms"? Her division 
(within her essay) of the artist's oeuvre 
into four periods is sound, however, and 
forms a useful tool for study. 

The authors' main failing is that they 
confine themselves to dealing with Fitz
Gerald's work on a formal level only. All 
affinities to other artists' work are dem
onstrated on a superficial visual level 
only, never with regard to content. Oth
er than formal, stylistic ones, no search is 
made for any qualities in other artists' 



work to which FitzGerald himself may 
have responded. Davis and Bovey both 
quote liberally from FitzGerald's letters 
and diary. Although it is desirable to 
have the artist's thoughts available in 
published form, the passages are not al
ways well integrated with the authors' 
text. At times Davis and Bovey skip over 
FitzGerald's expressions of deep and 
profoundly spiritual ideas without com
ment so that the quotations seem out of 
context in their own writing. Sometimes 
the writers come close to delving a little 
more deeply, but then stop. For exam
ple, Davis writes: "FitzGerald found 
universality in his own backyard," 

• whereas she could have said that he 
created universality from his own back
yard and have thus launched into a 
discussion of his content. 

Several errors plague the catalogue 
and detract from its scholarly tone and 
aspirations. Bovey writes that Fitz
Gerald was impressed by Seurat's Sun
day Afternoon on the Island of La Grande 
Jatte while in New York. The painting 
has been in the Chicago Art Institute 
since 1926 and the artist commented on it 
in his diary when he was visiting Chica
go. Ten illustrations are given the wrong 
catalogue number in their captions, and 
numbers 80 and 81 on p. 64 are con
fused. In the acknowledgements, Grace 
Thompson of the FitzGerald Study Cen
tre is called "Gail" and Irene Heywood 
Hemsworth, FitzGerald's friend and 
former pupil is referred to as "Irene 
Helmsworth Hayworth." The footnotes 
referring to each other's catalogue essays 
are left with "00" as page references and 
a work dated 1950 is given the date 1959 
in the caption (number 77, p. 98). On p. 
60 Ann Davis refers to the artist as "Fitz" 
with no quotation marks. 

The state of research on FitzGerald has 
advanced since the publication of this 
catalogue. Kevin Forrest completed his 
Master's thesis at Carleton University, 
entitled The Prints of Lionel LeMoine Fitz
Gerald in 1979. He proves that FitzGerald 
did not etch but only engraved, thus 
changing much previous catalogue in-
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formation. As well, Forrest brings up 
FitzGerald's interest in the art and writ
ing of William Slake which explains the 
source for FitzGerald's 1942-43 figure 
drawings; Bovey and Davis do not men
tion Slake but rather speculate that these 
stem from FitzGerald's contact with Ken
neth Hayes Miller twenty years earlier. 

Some viewers unable to get past the 
restraint in FitzGerald's work, find it 
hard to enjoy. This catalogue with its ex
cellent reproductions, biographical de
tail and complete bibliography should 
help to break down such a barrier and 
aid in revealing the beauty and richness 
in FitzGerald's work. In the sense that it 
does open doors for further exploration 
and appreciation of FitzGerald's oeuvre, 
the catalogue is a laudable contribution 
to the literature of Canadian art history. 

Liz Wylie 
M.F.A. student in 

Canadian Art History 
Concordia University 

Montreal, Que. 
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Miscellanees 1 

Pour le dire succinctement et un peu 
d'une maniere paradoxale, je qualifierais 
ce livre d'incomplet, en ajoutant aussit6t 
que c'est ce qui fait son interet. C'est 
donc dire d' emblee que j' ai aime ce livre 
mais qu'il m'a laisse insatisfait. 

F.-M. Gagnon s'interesse depuis as
sez longtemps au «cas Borduas» et cette 



grande etude a en quelque sorte ete 
amorcee et annoncee par une quinzaine 
d'articles, parus depuis 1969. Toutefois, 
meme s'il est petit a petit devenu le spi
cialiste de Borduas, 1'auteur ne pretend 
pas par la publication de ce livre faire au
toriti2 • Au contraire l' originalite de 
son approche interpretative, et je dirais 
me me le laxisme de son application, 
nous montre qu'il est encore possible de 
faire beaucoup a propos de cette oeuvre 
et a partir de la riche et abondante docu
mentation que no us fournit le livre3 . En 
outre, cette monographie n'est pas une 
celebration; c'est-a-dire qu'elle n'est pas 
inutilement ou faussement elogieuse et 
qu' elle rend justice a l' esthetique meme 
de l' artiste, a toutes ses ambiguHes, plu
tot que de presenter un portrait hagio
graphique de Borduas et d'en faire, par 
exemple (avec trop d'opportunisme), le 
symbole du «dilemme culture 1 quebe
cois». 

Ce livre est interessant a plusieurs ti
tres et peut rejoindre un public vaste et 
varie: ceux qui veulent faire connaissan
ce avec Borduas, ceux qui veulent en sa
voir davantage sur une oeuvre dont on a 
deja beaucoup parle, ceux qui s'interes
sent a 1'histoire du Quebec, ceux qui s'in
teressent plus precisement a 1'histoire de 
la peinture ou, encore, ceux que les pro
blemes specifiques a 1'histoire de l' art et a 
ses methodologies preoccupent. C' est 
sur ce dernier point que je m' arreterai 
particulierement car ce n' est pas telle
ment ce qu' on peut apprendre sur Bor
duas lui-meme qui m'interesse dans cet
te monographie mais pIu tot comment 
1'auteur nous apprend des choses. En 
d'autres termes, ce n'est pas le «conte
nu» mais la «forme» de 1'etude qui sera 
retenue, pour autant que cette dichoto
mie soit possible et que la forme ne s'in
vestisse pas dans ce contenu. 

Gagnon annonce d' entree de jeu par 
un sous-titre le double projet de son 
livre: biographie critique et analyse de 
1'oeuvre (c'est lui qui souligne les deux 
termes dans son epilogue); il nous indi
que ainsi en quoi son travail veut se 
distinguer des traditionnelles monogra-
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phies d' artiste qui lui «ressemblenb> et 
s'intitulent tres souvent: «la vie et l' oeu
vre de ... ». L' articulation des deux types 
d' etude reste toutefois davantage celle 
d'un developpement parallele meme si 
tout au long de 1'ouvrage alternent les 
propositions documentaires historiques 
et analytiques interpretatives. Les deux 
plans de recherche progressent du reste 
selon l' ordre chronologique et les diffe
rents «moments» de chacun des deve
loppements se laissent aisement reperer 
car ils suivent une distribution pIu tot 
stable: etape de production, description 
du corpus, etape de diffusion, analyse 
du corpus. Dans certains cas les ques
tions de diffusion se melent au probleme 
de la fortune critique de 1'oeuvre. La fin 
de l' etude ou, devant l' abondance de la 
documentation, 1'auteur semble laisser 
l'histoire se raconter d' elle-meme montre 
clairement que l' esprit fondamental du 
livre est une volonte «historique». Cela 
sous-entend chez Gagnon l'idee d'une 
certaine «objectivite» par l' etablissement 
de faits precis, l'exactitude de la data
tion, etc. C' est du reste ce de sir de recons
titution «fidele» qui a domine la structu
re meme de l' etude en favorisant la 
presentation selon l' ordre chronologi
que. Mais peut-il en etre autrement lors
qu'une etude essaie d'etre a la fois his to
rique et theorique? 

La biographie 
Sur ce point, il faudrait etre aussi 

documente que l'auteur, sinon plus, 
pour pouvoir chicaner un point ou 1'au
tre de ses observations. Je ne pretends 
pas avoir cette competence, ni d'ailleurs 
d'interet pour ce genre d'argumenta
tion, me me si la decouverte d'un quel
conque document recent m'entrainerait 
a des corrections. Cependant, sur ce 
point, je me permettrai quelques remar
ques de methode. Tout d'abord quant a 
l'ideologie generale de l'approche histo
rique et ensuite quant au travail me me 
de Gagnon. nest assez illusoire de croire 
pouvoir separer l'histoire et la critique4 • 

L'empirisme et le positivisme de la tradi
tionnelle histoire de l' art historienne sont 



souvent assortis d'une me fiance a l'e
gard de la theorie. Ce n'est certes pas to
talement le cas de Gagnon puisqu'il pro
pose lui-meme, aussi, une approche 
interpretative. Mais presentee comme 
complement a la demarche historique, 
la partie theorique est fortement distin
guee de la premiere et semble suggerer 
qu'il n'y a pas contamination entre les 
deux. Cependant, il est permis de douter 
de l' «objectivite» de la demarche his to
rienne car dans la neutralite recherchee 
(nalvement, reellement ou par feinte) 
se glisse subrepticement une interpreta
tion, une ideologie, donc une attitude 
theorique et critique. La demarche re
constitutrice empirique n'echappe pas 
a la subjectivite de son auteur. Dans 
plusieurs cas, selon la qualite des infor
mations recueillies, Gagnon souligne: 
«ainsi ici, il faut conjecturer ... ». Cette 
prudence ponctuelle, et juste sans dou
te, sous-entend par consequent que 
dans les autres cas nous sommes plus 
pres de la «verite reelle». Celle-ci semble 
effectivement obtenue par le recoupe
ment de sources variees. L'abondance 
devient ainsi souvent un element de 
preuve. Je releverais cette question de 
quantite car l' «effet de reel» me semble s'y 
rattacher. «L'histoire hypothetique n'est 
plus historique, parce que c' est une his
toire qui aurait perdu le sens du contin
gent» declare Gagnon (p. 467). C'est 
pourquoi la section biographique est 
abondamment farcie de references et de 
notes: on n'avance pas d'un pas (dans la 
vie de Borduas), je dirais d'une ligne 
(dans le texte), ou presque, sans preuves 
documentaires. Mais cette surcharge a 
quelque chose a voir avec ce que je nom
merais «la pulsion ou la compulsion de 
l'archives». Une telle attitude n'est pas 
mue par le seul attrait de la decouverte 
occasionnelle ou exceptionnelle, mais 
adjoint au plaisir de la trouvaille une as
surance que l'objet de l'analyse n'a pas 
ete cree, mais bien re-cree par l'auteur. Il 
ne faut cependant pas negliger l'accrois
sement d'informations et, quant aux 
faits, le rapport de justesse que produit 
ce genre de recherche; mais il faut aussi, 
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tout en reconnaissant qu' elle est neces
saire, etre conscient des limites et du sta
tut de la documentation historique. L'af
flux documentaireS ne doit pas faire 
oublier que toutes ces sources sont mani
pulees, travaillees par celui qui les utilise 
et qui ne fait pas que les juxtaposer. Bio
graphie critique: en le soulignant Gagnon 
insiste sur la dimension ideologique (au 
sens general du terme) de son travail. Ce 
serait une attitude profondement ideolo
gique (au sens fort, marxiste) que de pre
tendre au contraire en l'absence de theo
rie, de critique ou d'ideologie dans la 
demarche historique ou dans toute for
me de transmission de savoir. Etre scien
tifique ne signifie pas etre neutre mais 
etre rigoureux dans les buts comme dans 
les moyens. 

Pour conclure sur ce point, je remar
querai dans cette biographie de BQrduas 
une qualite qui n' est pas la moindre: elle 
est celle de l' artiste, peintre et ecrivain. 
Dans la documentation ramassee, qui 
sans doute accumula des informations 
de tout ordre, n'a donc ete retenu que ce 
qui etait pertinent a la comprehension de 
la production picturale de Borduas. Cet
te selection operee par l' auteur specifie la 
portee de la biographie: elle est proposee 
comme outil pour l' analyse et ne sert pas 
de simple toile de fond. Il en est ainsi 
lorsque, par exemple au moment de la 
parution de Refus global, des references 
au contexte socio-economique et culturel 
sont convoques. La dimension sociologi
que reste cependant la partie negligee de 
l'analyse de Gagnon et meriterait d'etre 
plus poussee6 . 

Le structuralisme 
L'originalite et l'apport reel de cet ou

vrage ressortit principalement a l'em
prunt que fait Gagnon aux recherches 
structuralistes pour l' analyse de l' oeuvre 
de Borduas. Ce choix «methodologique» 
resulte d'une lecture enthousiaste des 
Mythologiques de Claude Levi-Strauss. 
Gagnon semble emprunter davantage 
l'esprit general et les themes, spatiaux et 
temporels, plut6t que la methode d'ana
lyse de l'anthropologie structurale7 . Il 



est d'ailleurs prudent ace sujet et avoue 
dans son avant-propos avoir fait du 
modele structuraliste «un emploi ( ... ) 
peut-etre intempestif et brouillon». Je ne 
crois pas qu'il ait trahi les preceptes de 
l' analyse structurale; mais l' application 
reelle n'a ete faite qu'a l'occasion, lors
que la matiere s'y pretait plus aisement8 . 

Ce qui manque toutefois au travail de 
Gagnon c' est une reflexion critique sur 
son emprunt methodologique. Il ne s'a
git peut-etre pas, veritablement, d'un 
emprunt de methode mais plutot d'une 
certaine attitude epistemologique qui, 
parce qu'elle n'est pas encore chose cou
rante en histoire de l'art, aurait me rite 
d'etre theorisee. Certes, sa fecondite est 
implicitement demontree par l'analyse 
elle-meme, mais l'auteur ne nous mon
tre pas en quoi son approche nouvelle 
peut etre generalisee ou quels en sont les 
points de resistance. Seules quelques 
faibles escales theoriques (par ex. pp. 
190,201,225) relevent au passage l'avan
tage de l'approche structurale. Mais, 
comme la methode historique, le struc
turalisme implique une position specifi
que de l'analyste par rapport a son objet 
et, donc, ne va pas de soi. O'autant plus 
que, posant la question de la signification, 
une telle approche transforme la serie 
des faits en histoire en leur donnant du 
sens. 

A ce propos, je releverai ici, comme 
seul exemple, un moment ou les conclu
sions de l'analyse de l'oeuvre contami
nent l'objectivite du travail de l'histo
rien. 11 s'agit du chapitre sur Province
cetown et de la reaction de la critique a 
l'exposition de la Passedoit Gallery. Ga
gnon dit: «La meilleure critique est peut
etre celle du New York Herald Tribune 
( ... ) une simple description des ta
bleaux exposes, sans chercher a les inter
preter» (p. 335), et un peu plus bas: «La 
critique new-yorkaise ( ... ) n'etait arri
vee a definir que bien imparfaitement la 
specificite de ses propositions. II est dif
ficile de lui faire grief cependant, le con
texte historique canadien lui echappant 
et ses propres limitations venant y faire 
obstacle». Tous les problemes sont ici 
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rassembles. Nous sommes en 1954, Ga
gnon a etabli les grandes !ignes significa
trices de la peinture de Borduas par une 
interpretation minutieuse des oeuvres 
importantes de 1942,1948,1951-1953. La 
meilleure critique, en 1954, est celle qui 
donne la description des tableaux; on 
pourrait croire que c' est ici I'historien qui 
reconnait une valeur documentaire a cet
te critique. Ce n'est pas tout a fait le cas 
car cette critique vaut parce qu' elle ne 
cherche pas a interpreter les tableaux. Elle 
l' aurait fait qu' elle l' aurait mal fait comme 
le reste de la critique new-yorkaise. C'est 
donc ici l' analyste, qui a (bien) defini la 
specificite des propositions de Borduas, qui 
juge. Cette specificite qu'il s'est definie 
est interne (comme I'a revele l'analyse 
structurale) et externe (son rapport au 
contexte canadien decrit par l'auteur). La 
critique americaine a evalue la peinture 
tandis que Gagnon comprend le peintre 
quebecois dans son evolution. 11 raconte 
plus loin la reaction de la critique mon
trealaise: a l'inverse, elle comprend l'a
venture du peintre mais ignore (pres
que) ce que la peinture devient dans sa 
version contemporaine la plus avant
gardiste. Nous oscillons donc ici entre 
l'ecriture de l'histoire de Borduas, de 
l'histoire du Quebec et de l'histoire de 
l'art ou s'entrecroisent des problemes de 
critique et d'esthetique. C'est toute l'am
bigulte du livre de Gagnon qui ressort 
ici, autant dans ses methodes que dans 
son corpus. 

«Borduas appartient a l'histoire et, s'il 
peut parler encore a notre temps, c'est 
dans la mesure ou les problemes agites 
du sien ont une portee universelle ... » 
conclut Gagnon a la fin de son etude; 
mais il ne souleve ni n'analyse explicite
ment la portee generale des problemati
ques de l' oeuvre de Borduas ou encore 
de sa nouveIIe approche interpretative. 
Sans faire necessairement de lui le para
digme de la peinture du milieu du xxe 

siecle, je dirais cependant que la ques
tion de la figuration qui est au coeur de sa 
production fait justement de Borduas un 
cas interessant pour la theorie picturale. 
C' est ce que je voudrais maintenant 



montrer, tres brievement, a partir de cer
tains elements suggeres implicitement 
par l' ouvrage de Gagnon. 

Le bricolage 
Au plan analytique, Gagnon utilise 

trois types d'approche: la statistique, l'a
nalyse structurale et la description for
melle. Aucune de ces approches n'est 
cependant appliquee d'une fa<;:on conti
nue. Donc, ce qui manque a son «analyse 
de 1'oeuvre» c'est une unite methodolo
gique. Comme l'auteur est d'abord his
torien, il s' est laisse conduire par la natu
re des oeuvres plutot que de garder la 
distance theorique dont assure pourtant 
la stricte analyse structurale. Par exem
pIe, a propos de la premiere periode qui 
s'etend jusqu'au Portrait de Madame G. 
(1941), Gagnon declare: «Le caractere 
traditionnel de cette production invitait 
que nous l' abordions selon les methodes 
habituelles de l'histoire de l'art» (p. X). Je 
crois qu'il fallait au contraire, en bon 
structuraliste, refuser l'invitation. Ou 
bien transformer la problematique ico
nographique et les traces d'influences 
stylistiques en theorie structurale. 

On sait combien la notion de bricolage 
est fondamentale chez Levi-Strauss com
me composante du recit mythique. Le 
bricolage c'est la structure me me du rap
port entre des elements, en quelque sor
te puises «ready made» ici et la, c' est la re
lation qui signifie. L'iconographie (le 
deuxieme niveau de 1'analyse iconologi
que de Panofsky) repere les motifs em
pruntes et determine leur lieu d'origine. 
De meme, I' analyse stylistique repere les 
«manieres» empruntees (symboliste, cu
biste, etc.). Selon 1'analyse structurale, 
ce travail (historique) reste sterile si la 
demarche n' est pas menee un peu plus 
loin pour preciser comment, dans l'espace 
clos du tableau, ou d'une serie de ta
bleaux, ces motifs et ces manieres sont 
organises. La mise en scene specifique 
des motifs choisis et d'une certaine ma
niere representes est la mise en signes qui 
rend signifiant le tableau. La themati
que, la stylistique ou la symbolique (au 
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sens litteraire) ne sont que les compo
santes (statiques, mais aussi affectees 
bien sur d'un coefficient plus ou moins 
eleve d'intertextualite) de la structure 
(dynamique relationnelle) qui les ras
semble. La structure est le lieu de l'in
vention, de la fiction, si elIe existe, donc 
de la signification. 

Par ses statistiques (pp. 126-129, 152-
153) a propos des peintures surrealistes 
(1942) et des huiles automatistes (1942-
1943), Gagnon esquisse une theorie inte
ressante quant au rapport existant entre 
le format du tableau (vertical, horizon
tal), la formule de composition (portrait, 
nature morte, paysage) et les themes re
presentes (personnage, animal, objet, 
etc.). Il souligne avec justesse que le for
mat adopte au depart joue un role deter
minant dans l' elaboration subsequente 
du motif. Il releve aussi pertinemment le 
fait que Borduas, malgre une disparition 
apparente de la «figuration», ne rompt 
pas avec la tradition formelIe des grands 
genres picturaux. En d' autres termes, 
Borduas investit de contenus nouveaux 
des matrices formelles stereotypees. 
Mais il subvertit cependant le rapport 
entre le theme iconographique et la for
mule compositionnelIe (par ex. un por
trait dans la formule nature morte). Il 
peut paraitre outrancier de parler de the
me iconographique dans le cas de ces ta
bleaux «abstraits». C' est ici que les titres 
des oeuvres viennent en aide a I' analys
te. Nous reviendrons plus loin sur ce 
point. Retenons pour le moment qu'ils 
designent en general un element du ta
bleau qui se detache de ou dans la com
position, suggerant ainsi la persistance 
de l'illusion du cube scenographique. La 
conception du tableau comme scene re
siste donc, meme si le contenu du spec
tacle change. 

Ces deux chapitres sont a mon avis 
les plus interessants du livre parce que 
les plus riches en possibilite theorique. 
J' ai ailleurs9 demontre comment la 
composition des tableaux new-yorkais 
(1953-1955) restait fondamentalement 
figurative. En empruntant a C.S. Peirce 
ses categories de signes, on peut en effet 



nuancer plus subtilement la difference 
qui existe dans le degre de figuration, 
c' est-a-dire d'iconiciU, des «abstrac
tions» de Borduas et ceci meme pour 
les dernieres toiles en noir et blanc10

. 

Dans les premiers tableaux qui s'eloi
gnent de la figuration realiste, les formes 
qui se detachent du fond et que les titres 
nomment conservent des traits suffisam
ment analogiques pour signifier comme 
image, c' est-a-dire comme signe iconique 
renvoyant a l'objet represente par res
semblance formelle, ou qualites formel
les phenomenologiques. C' est effective
ment ce qui subsiste dans les peintures 
surrealistes; la reprise de Borduas lui
meme, qualifiant plus tard ces toiles de 
cubistes, demontre bien que la transfor
mation etait celle de l' espace et non de 
l'iconographie proprement dite, l'image 
restant assez aisement referentielle au 
monde connu (evidemment moins di
rectement que dans les tableaux antece
dents plus franchement mimetiques). 
Quant aux toiles automatistes, comme ce 
sera le cas des oeuvres new-yorkaises, 
elles conservent plutot une analogie par 
la structure generale de la composition, 
c' est-a-dire a cause de l' ordre de distri
bution des groupes ou motifs, et se pre
sentent alors comme des ic6nes diagram
matiques de paysages au de natures 
mortes. On aurait aime que Gagnon con
tinue a faire les memes statistiques jus
qu'a la fin de la production de Borduas. 
On y aurait vu que les tableaux res tent 
toujours «descriptifs» ou, plus exac
tement, reierentiels, iconiquement ou 
symboliquement. Les formules «paysa
ge» et «nature morte» (celle du «portrait» 
semble abandonnee) auraient pu ainsi 
etre precisees: on y aurait remarque, 
sans doute, une preference pour les ta
bleaux narratifs: paysages et natures mor
tes abstraites historiees. C'est a cette 
structure narrative qui persiste - Bor
duas ne renonce pas a raconter par la 
peinture - que renvoient si explicite
ment les titres des oeuvres. Le contenu 
referentiel du spectacle renvoie peut
etre moins, petit a petit, a l' ordre du 
monde, mais la reference extra-picturale 
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existe qui n'abolit pas la fonction tradi
tionnelle du tableau de representation. 

Les titres 
C' est donc l' ordre imaginaire ou oniri

que de Borduas, l' ordre desire et cree 
symboliquement par la peinture, que 
Gagnon cherche a analyser. Mais il ne 
vise pas tout a fait juste en analysant les 
titres des oeuvres ll . Pour un neophyte 
de l' analyse structurale les titres sont 
plutot seduisants. Ils peuvent d'ailleurs 
a juste titre etre consideres comme des 
«mini-mythes» (p. XI), c'est-a-dire plus 
precisement comme de petits recits. Se
rialises, ils peuvent aussi en effet de
montrer que, malgre les variations de 
surface, ils suivent en profondeur une 
meme structuration12 . Mais cette trame 
de signification decouverte dans les ti
tres n' est pas essentiellement ni exclusi
vement celle de l'univers imaginaire que 
Borduas exprime dans ou par sa peintu
re. Gagnon le note pourtant souvent, les 
titres sont donnes par Borduas apres 
coup, ils sont des associations verbales 
eveillees par les <<images» ou les «confi
gurations» des oeuvres d'abord execu
tees sans motifs preconc;:us. Le titre de 
Borduas est par consequent une premie
re lecture des formes picturales. Meta
langage interpretatif, le titre, comme 
lecture, est donc une construction de si
gnification. Cette premiere lecture n' est 
pas, ne peut pas etre sans restes car le vi
sible excede le dicible (de la, peut-etre, le 
renoncement du peintre, a la fin de sa 
vie, a dire le tableau par un titre13). Ce qui 
importe est sans doute ce qui reste, le 
non-dit indicible du tableau, son propre. 

Donc en analysant structuralement les 
titres Gagnon analyse la structure de 
signification que Borduas introduit dans 
ses oeuvres. Autrement dit, l'analyse de 
l'oeuvre de Borduas par Gagnon est une 
lecture faite a partir de la grille interpre
tative elaboree par Borduas lui-meme, 
grille qui est plus ou moins denotative ou 
connotative selon les cas14. Borduas, par 
ses titres, ne souligne peut-etre pas la 
dimension la plus revolutionnaire ou 
transformatrice de ses oeuvres puisqu'il 



n' a, pour dire, que ce que sa culture ver
bale lui permet. Il faut voir dans les titres 
une tentative de traduction linguistique 
de la fiction picturale15. Comme on le 
verra plus loin a propos des oeuvres, 
Borduas reste peut-etre aussi dans ses ti
tres, inconsciemment, reproducteur de 
l'ideologie meme dont il essaie pourtant 
avec violence de se liberer. 

Gagnon ne tient pas vraiment compte 
de 1'ecart qui s'instaure entre le tableau 
et son titre, de cet ecart ou s'inscrivent 
des gains et des pertes comme dans tou
te traduction. Le signifie qu'il trouve dans 
les titres «est susceptible d'une repre
sentation visuelle» dit-il (p. XII). Ceci in
verse la procedure analytique et fait, une 
lecture borduasienne de Borduas. C'est 
du reste ainsi que tout au long de son 
etude la lecture des tableaux est guidee 
par l' analyse des titres qui sont deja une 
lecture des tableaux. Pourtant la structu
re des tableaux est analysable indepen
damment16. La comparaison des deux 
analyses ne se conclurait pas necessaire
ment par l' adequation que propose Ga
gnon. La lecture de Borduas, reprise par 
Gagnon, n' est peut-etre pas celle qui 
rend le plus justice au desir investi dans 
l'oeuvre. 

Pour souligner, du meme coup, le rap
port du titre au tableau et l'imprecision17 
de certaines analyses, je prendrai 1'exem
pIe des celebres Carquois fleuris (1947). 
Selon Gagnon, le titre est «une metaphore 
typique de l' ecriture automatique»18. 
Notons d'abord qu'il serait plus exact de 
parler d' oxymore plutot que de meta
phore puisque l'apposition de «ileurs» a 
«carquois» cree une juxtaposition de ter
mes opposes (comme dans les exemples 
classiques: obscure clarte ou soleil noir). 
0' ailleurs, dans un premier temps, «car
quois fleuris» peut se comprendre litte
ralement, sans recours a la figure de 
rhetorique, puisque les deux termes 
peuvent etre rapproches dans la realite 
si, par exemple, ces carquois sont cele
bres comme des «trophees d'une ancien
ne victoire». L'effet rhetorique depend 
donc, specialement dans ce cas, du con
texte; a entendre d'une maniere restrein-
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te, le tableau, et plus large, une serie de 
titres (et les tableaux correspondants). 
Cette serie, les premieres toiles de 1947, 
semble selon Gagnon caracterisee par ce 
genre d' opposition; mais il est assez dif
ficile de cerner, dans un bref examen, les 
isotopies semantiques des variables op
posees. Quoi qu'il en soit, nous arrete
rons ici l' analyse du titre en precis ant ce
pendant que l'effet de l'oxymore n'est 
pas de neutraliser mais au contraire 
d' exacerber la situation oppositionnelle 
de l'assemblage. Il n'y a donc qu'un seul 
signifie, mais poetique ou, si l' on veut, pa
radoxal ou para-Iogique, qui est la tension 
elle-meme, etablie par la forme de l' ex
pression. 

Quant au tableau, il semble plus jus
tement metaphorique. La metaphore re
suIte de deux operations, 1'une soustrac
tive et l'autre additive. Le rapproche
ment de deux termes etrangers suppo
sent l'existence d'un troisieme: le trait 
partage ou echange, selon l'auteur de la 
metaphore, entre les termes juxtaposes. 
La metaphore est donc un transfert (par 
1'esprit) de signifie (par ex. la force du 
lion a l'homme dans «cet homme est un 
lion»). Oans le cas de la metaphore pictu
rale, la situation est plus complexe car 
I' operation metaphorique doit se pro
duire sur le signifiant lui-meme, c' est-a
dire sur ce que voit le spectateur. Cet en
semble de taches colorees dans le tableau 
forme un carquois d'ou sortent des fle
ches et/ou un vase d'ou sortent des 
fleurs. Autrement dit, coexistent dans 
une seule icone (forme analogique) deux 
images perc;:ues en alternance continue 
et/ou simultanement. La metaphore si
gnifie (comme on a dit d'un nez celebre 
qu'il etait «un pic, un cap, une peninsu
le») quelque chose comme «un carquois 
en forme de vase de fleurs» ou vice versa. 
Mais la metaphore visuelle peut tres dif
ficilement se rendre textuellement, si
non par la paraphrase ou le mot-valise. 
Borduas ne veut pas renoncer a 1'une ou 
1'autre de deux images evoquees, egale
ment, par les formes dans le tableau et, 
par une formule economique, il choisit 
un terme dans chacune des representa-



tions: le contenant dans l'une et le conte
nu dans l'autre. «Aux fleches ont ete 
substituees des fleurs», mais dans le titre 
seulement. De ce point de vue, le texte 
est le resultat de deux synecdoques qui 
nous eloigneraient alors de l' oxymore 
originelle et, dans un tel cas, de la serie 
des oppositions binaires des oeuvres de 
1947. 

On le voit par cet exemple, le titre est 
reducteur par rapport au tableau et, de 
plus, il cree une situation conflictuelle (si 
l'oxymore existe) que le tableau ne pro
pose peut-etre pas. Si l'on s'en tient ce
pendant a. la relation entre le titre (mise 
en evidence du binairisme par la linearite 
textuelle) et la forme qu'il nomme dans le 
tableau (simultaneite des images super
po sees), on remarquera alors que les 
deux elements du titre renvoi ent, par 
contigulte, aux elements picturaux ab
sents dans le titre, a. cause de la meta
phore picturale. Bref le titre ne decrit pas, 
ou pas seulement, une forme dans le ta
bleau mais indique aussi, ou pIu tot, son 
autre, la., possible a. voir ou impossible a. 
ne pas voir19. 

Le Refus global 
Ayant consacre aux titres, c' est-a.-dire 

aux textes, une si grande attention, on 
s'etonne que Gagnon n'ait pas applique 
son approche structuraliste au Refus glo
bal puisqu'il est en quelque sorte le credo 
artistique de Borduas. Texte-manifeste, 
le Refus global est propice a. l'analyse 
structurale car les oppositions binaires 
y abondent et sont explicitement mar
quees. Mais il faudrait y indiquer non 
pas tellement comment Borduas est criti
que ou revolutionnaire ni contre quoi il 
s'oppose mais plutot comment 1'ideolo
gie qu'il attaque est active au sein meme 
de son texte, et de sa pensee, puisqu'il 
n'a pour outils de combat que ce que cet
te ideologie lui a enseigne, transmis, car 
il en est effectivement le produit. Ceci 
est a. cerner au niveau me me de la langue 
et des concepts qu' elle recouvre et dont 
il dispose pour sa lutte. Borduas n'a 
pas, comme Gauvreau, bouleverse et re
invente la forme me me de son langage 
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parce qu'il est avant tout peintre. 
L' analyse structurale du Refus global 

ne peut tenir dans l' espace de ce co m
mentaire, mais j' en indiquerai quelques 
orientations20 . L'axe semantique le plus 
fondamental opposerait Dionysos a. 
Apollon. Cette premiere oppositi0l) se 
preciserait ensuite a. la faveur d'Eros 
comme objet de la quete. La situation de 
manque est le resultat des effets de l' em
prise de l'Eglise, du savoir, de la verite 
supposee, de l'argent. Pour contrer cet 
etat de fait Borduas propose le travail du 
poete, de 1'artiste qui s'oppose au calcul 
et a. la raison par le sentiment, la sponta
neite, le risque, le vertige, la generosite, 
l' exces, etc. Bref, 1'Homme contre la Cul
ture, c'est-a.-dire la Nature contre la Cul
ture, ce qui sous-entend ensuite le Reve 
oppose a. la Conscience. Pour specifier 
ce que recouvre vraiment la notion de 
creation dans le manifeste et ce qu'elle 
doit exactement a. l'inconscient, il fau
drait preciser quels sont les concepts de 
Temps et d'Espace dans le texte et aussi 
quelle est la conception du corps. Ensui
te, on pourrait comparer la structure de 
signification du manifeste a. celles des ti
tres et des oeuvres. On pourrait alors 
pointer les ambigultes de la pensee et de 
la production de Borduas, definir plus 
adequatement son esthetique et evaluer 
la portee theorique et critique de son 
oeuvre. 

Une telle etude apporterait des eclair
cissements generaux sur les contradic
tions qui animent la peinture au milieu 
du xxe siecle. L'analyse structurale de 
Projections liberantes, qui est un texte plus 
autobiographique, revelerait par ailleurs 
comment l'histoire de la peinture est ve
cue specifiquement au Quebec, a. travers 
Borduas comme cas de transition et de 
renversement. Tous ces problemes sont 
touches par Gagnon, mais pIu tot par 
1'approche historique, et ne sont pas 
analyses en profondeur. 

Les tableaux 
Apres ces rapides suggestions, il nous 

faut enfin remarquer que Gagnon n'a 



pas explicitement distingue 1'analyse for
melle des tableaux et 1'analyse structura
le. Sauf dans les chapitres sur les pre
mieres oeuvres abstraites, l' analyse des 
oeuvres est une tres classique descrip
tion formeIle. Ainsi, a la fin, lorsque la 
composition des tableaux est extreme
ment depouillee et que les titres ne sont 
plus referentiels, Gagnon se re tranche 
derriere l' abondante documentation et 
laisse en quelque sorte l' analyse se faire 
au second degre, ou en de~a de lui. Ce
pendant, ce qu'il retient de ces critiques 
qu'il compare, nous montre que malgre 
1'economie chromatique et le minimalis
me compositionnelles derniers tableaux 
perpetuent, a la maniere des oeuvres 
precedentes: une conception tradition
nelle du tableau. C'est-a-dire que ces 
oeuvres ont justement la me me structure 
que la peinture classique de representa
tion: elles positionnent le spectateur en 
un point precis ou il se limite a n'etre 
qu'un oeipl. Le spectacle presente est 
peut-etre apparemment moins precis, 
l' espace plus ouvert a la connotation, l' e
cran plus favorable a la projection fantas
matique, ou encore la symbolique plus 
ideeIle ou absolue, mais le tableau reste 
une scene Oll quelque chose se joue qui 
est a voir exclusivement. Meme les der
niers tableaux22, avec des equilibres 
assymetriques, supposent !'immobilisa
tion du spectateur en un point de vue 
pour que le tableau fonctionne. Pour le 
dire brievement, la peinture de Borduas 
refoule le corps, le mouvement du corps. 

Si ses intentions esthetiques sont sin
cerement plus subversives, c' est donc 
qu'il est involontairement agi, ou regi, 
par une ideologie. Cette force qui le con
tr6le est justement ceIle contre laquelle il 
lutte farouchement par sa peinture. Il en 
avoue d'ailleurs, sans reellement s'en 
a percevoir, l' existence et l' efficacite lors
qu'il declare, se croyant libre, n'avoir 
que des «pensees de peintre»23. Mais il 
est un peintre cultive; il n'est pas libere 
de sa culture de peintre, me me s'il a pro
pose un changement iconographique ra
dical. C'est precisement dans la structu
re formelle des oeuvres que l'on peut 
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retracer les avatars d'une theorie classi
que de la representation picturale; dans 
ce que Gagnon appelle au debut de son 
etude les formules compositionneIles et 
que je nommerais, parce qu'elle est ap
plicable a toutes les formules, donc parce 
qu' elle est plus profondement structura
le, la matrice narrative. 

Gagnon observe judicieusement que: 
«Meme «automatiste» (nous dirions plus 
encore parce qu' «automatiste»), la crea
tion artistique ne part jamais de rien et 
sur chaque tableau nouveau pe se le de
terminisme d'un conjoncture creee par 
les tableaux anterieurs» (p. 226). Mais ce 
determinisme culturel est encore plus 
profond que le montre Gagnon par l' e
volution et les constantes de la structure 
interne de l' oeuvre de Borduas. La struc
ture interne de l'oeuvre est structurale
ment en rapport (meme s'il s'agit d'une 
radicale inversion) avec la structure exte
rieure qui la contient, c' est-a-dire celle 
de la societe. 

L'art et la critique 
Nous touchons la a un des problemes 

complexes du structuralisme et a ce qui 
en marque les limites. La structure d'un 
corpus defini est analysable en soi mais 
cette me me structure est elle-meme his
torique, c' est-a-dire qu' elle est determi
nee et n' a de sens que contextuellement. 
Elle est critique si elle est determinante 
historiquement. Il est cependant assez 
difficile de concilier les demarches his to
rique et structuraliste. Dans chaque 
cas, il faut sacrifier l'autre pour accom
plir scientifiquement l'approche choisie. 
Mais cette mise entre parentheses qui 
est operatoire n' est que temporaire et 
ne peut pas etre ignoree. Il faudrait enco
re ajouter que le metalangage critique
theorique, qu'il soit historique ou struc
turaliste, est lui aussi historique et cons
truit. 

Ce dernier point est surement le moins 
discute par Gagnon; cependant, le brico
lage qu'il propose en juxtaposant les ap
proches historique et structuraliste meri
te a lui seul d'etre retenu. En paraphra
sant et en depla~ant un peu le sens de 



l' observation de Gagnon sur la valeur de 
I' oeuvre de Borduas, je dirais que le Bor
duas de Gagnon appartient main tenant 
a I'histoire quebecoise et que s'il peut 
avoir une portee universelle c' est dans la 
me sure ou les problemes qu'il agite for
cent les historiens d'art a s'interroger sur 
les limites de leurs methodologies habi
tuelles. 

Pour conclure, j'ajouterais ceci, com
me rappel et a la faveur de la peinture: si 
le my the est une forme de langage sym
bolique qui permet Et l'homme de se re
concilier avec les forces qui le depassent 
et avec lesquelles il cherche El communi
quer, l'art n'est pas un my the. C'est 
pourquoi, parce qu'il signifie en expri
mant la puissance de l'imaginaire sans 
autre reference que lui-meme, et parce 
qu'il ne reconcilie pas mais excite, l'art 
resiste vraisemblablement au binairisme 
de la logique structurale. Le my the est 
une construction de l' esprit, l' art est 
l' expression d'une jouissance: c' est-a
dire le desir du jeu qui dejoue avec plaisir 
les systemes, donc la theorie. Par conse
quent, apres l'analyse, qui n'est qu'un 
commel1taire, l'important est ce qui reste. 

Notes: 

Rene Payant 
Universite de Montreal 

Montreal, Que. 

1 Cette premiere par tie reprend pour I' essentiel 
certaines observations faites lors d'un compte ren
du plus general de ce livre dans Lettres quebicoises, 
n° IS, ete 1979. 
2 Techniquement, cela n'empeche evidemment 
pas d'autres etudes, plus ou moins pertinentes, 
d'etre publiees. Mais nous savons d'autre part que 
Gagnon lui-meme encourage tout type d'interN 
sur ce corpus; a preuve, la variete des collabora
tions qu'il sollicita pour le numero special sur Bor
duas paru dans Artscanada, nos 224-225, dec. 1978 -
jan. 1979. 
J Plus de cinquante pages presentent une section 
documentaire. Elle comporte un repertoire des 
expositions auxquelles Borduas a participe; on y 
trouve pour chaque exposition la liste des oeuvres 
exposees, celle des oeuvres reproduites au catalo-
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gue lorsqu'il en existe un et celle des critiques ou 
comptes rendus. Suit une bibliographie qui re
groupe I' ensemble des textes publies de Borduas, 
la liste des parties de sa correspondance qui ont 
deja ete publiees et les etudes sur Borduas classees 
par livres et articles et catalogues d' exposition. 5' a
joutent la liste des oeuvres reproduites en couleur 
(XXVIII planches) et celle des oeuvres reproduites 
en noir et blanc (141), avec toutes les coordonnees 
actuellement disponibles sur ces oeuvres. 

4 Cf. H. ZERNER, «L'arb>, dans Faire l'histoire, 
tome 2: Nouvelles approches, sous la direction de 
J. Le Goff et P. Nora, Gallimard, Paris, 1974, 
pp. 183-202; et surtout M. DE CERTEAU, L'Ecriture 
de l'histoire, Gallimard, Paris, 1975. 

5 Pour etre a mon tour un peu maniaque pour les 
details, je me demanderais ceci: est-il necessaire de 
citer toutes les sources. En plus d'alourdir conside
rablement, cette accumulation, que Gagnon prati
que surtout avec les references aux journaux, me 
semble un peu inutile. Il pade d' «indices objectifs», 
mais soulignons qu'il n'y a d'indice, ou de signe, 
que pour qui cherche quelque chose. Et celui-ci a 
deja, au moins intuitivement ou hypothetique
ment, defini son objet. L'accumulation peut pro
duire une surenchere de l'effet de verite, mais 
quelques documents suffisent a etablir les faits. Du 
reste, en annexe, toutes les sources sont compilees 
et peuvent etre au besoin consuitees, pour verifica
tion. J'ajoute encore ceci: pour les citations des arti
cles des journaux, il est peut-etre pratique d'avoir 
la page, mais la reference aux colonnes me semble 
extremement superflue, d' autant plus que Gagnon 
ne les donne pas systematiquement. 
6 Par exemple, dans l'orientation suggeree par 
M. FOURNIER et R. LAPLANTE, «Borduas et 
l'automatisme: les paradoxes de I'art vivanb>, 
BORDUAS, Refus global/Projections liberantes, ree
dition Parti Pris, Montreal, 1977, pp. 101-146, ou il 
est demontre que le scan dale provoque par la pu
blication de Refus global est davantage du it la posi
tion so cia le de Borduas, specifiquement sa position 
dans le champ des institutions d'enseignement, 
plutot qu'au contenu esthetique du manifeste. 
7 Je n'insisterai pas sur cette absence de rigueur 
structuraliste car I'intention de Gagnon n'est pas 
de proposer son livre comme modele. Le develop
pement d'un structuralisme pictural et, d'une ma
niere plus generale, d'une semiologie picturale 
demanderait plus des bases theoriques en Iin
guistique et en semantique structurale. 
8 La resistance de l'ordre chronologique temoigne 
d' ailleurs du fait que le projet structuraliste n' est 
pas fondamental car c'est precisement une des 
qualites de ce genre d'analyse de ne pas suivre ne
cessairement l'ordre linea ire du developpement du 
recit et de favoriser un ordre plutOt diachronique 



qui, en quelque sorte, est la negation de I'histoire 
et, du coup, la mise it nu de la structure organisa
trice. 
9 «The Tenacity of the Sign (Borduas in New York)>>, 
Artscanada, revue citee, pp. 31-38. On peut main
tenant consulter en franc;:ais les references qui y 
sont faites a. la theorie de C.S. PEIRCE: Ecrits sur le 
signe, trad. G. Deledalle, Seuil, Paris, 1978. 
10 Apres avoir pris connaissance du texte cite en 
note 9, Gagnon a intitule son etude recente de ces 
tableaux: «The Death of the Sign», Artscanada, re
vue citee, pp. 48-55. Mais il reprend le contenu deja. 
propose aux derniers chapitres de son livre: l'eco
nomie chromatique est symbolique, au sens peir
cien, c' est-a.-dire qu' elle renvoie, arbitrairement, a. 
un exterieur que le tableau represente par une 
composition specifique, «avec de plus en plus de 
controle dans la disposition des taches ou des 
plans ... » (p. 455). Les monochromes echappe
raient peut-Hre a. ce statut symbolique si on en ac
centuait la lecture materialiste et si on oubliait la re
ference it Klein (p. 452). Mais le traitement de la 
matiere inscrit sur la toile une forme de quadrillage 
qui, meme s'il indique le tableau comme objet et non 
comme signe, suggere que par le leger bas-relief <<le 
peintre demande aux seuls accidents de la matiere 
accrochant la lumiere physique de definir I' espace» 
(p. 452) et qu'il «medite sur les aires privilegiees du 
tableau: le ha ut et le bas, la peripherie et le centre, 
le mouvement (ascension) et le repos, etc.» 
(p. 253). Il faudrait relire ici, a. propos de la valeur 
semantique-symbolique de ces positions sur le 
plan, W. KANDINSKY, Point, Ligne, Plan,Media
tions-Gonthier, Paris, 1970. Gagnon ajoute: «Mais 
un changement radical est introduit 11 partir des 
monochromes. Les tableaux, 11 une ou deux excep
tions pres, ne sont plus titres. Ils ne sont me me 
plus signes. Le discours qui les avait accompagnes 
depuis le debut ( ... ) s'arrete. La peinture de Bor
duas devient un monde muet» (p. 453). Je ne le 
crois pas; sa peinture reste signe, c'est-a-dire <<ima
ge parIante». Le metalangage s'arrete cependant, 
peut-Hre parce que I'image est le Verbe meme, fai
sant cOlncider le signe et sa reference (auto
reference) comme signification ... 
11 Dans les remarques qui suivent, il ne s'agit que 
des titres apres 1942. 

12 Par ex.: «Ces titres ne sont pas sans introduire 
un element important que I'analyse ne saurait ne
gliger. Bien que donnes apres coup, ils se referent 
presque toujours 11 un element vi sue I present dans 
I'oeuvre et ne paraissent pas gratuits ... » (p. 129). 
13 Le premier pas du renoncement etant la descrip
tion numerique ou la datation: coordonnees de la 
naissance, incapacite de dire ce qui est ne. 
14 Il serait par exemple interessant de comparer, de 
part et d'autre du Refus global, l'orientation et le 
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champ semantique-symbolique des connotations 
dans les titres. 
15 On sait I' ecart subs tan tiel qui existe la plupart du 
temps lorsque des peintres ten tent de dire verbale
ment le contenu esthetique et theorique que leurs 
oeuvres expriment pratiquement. 
16 CL par exemple «The Tenacity of the Sign . .. », art. 
cite. 
17 L'analyse structurale des titres, telle que l'a ten
tee Gagnon, suppose une connaissance plus ap
profondie de la semantique structurale; la conden
sation impliquee dans le petit recit qu'est le titre 
rend la tache difficile me me au semanticien d'expe
rience. Il convient donc ici d'insister encore plutot 
sur l'heureuse hardiesse de I' entreprise que sur ses 
faiblesses. 
18 « ... qui consiste it rapprocher deux elements op
poses dans la realite: ici, la guerre et les fleurs, com
me si cette neutralisation d'un signe par I'autre au 
plan verbal renvoyait plus efficacement que l'evo
cation d'un seul signifie ( ... ) au caractere plastique de 
I' objet represente. Notons toutefois qu'un carquois 
fleuri est un instrument de guerre detourne de sa 
fonction normale. Aux fleches, ont ete substituees des 
fleurs» (p. 202). C'est moi qui souligne. 
19 On pourrait croire que les titres de Borduas re
dui sent, comme premiere lecture, le champ des 
connotations, mais cette breve analyse pe ut au 
contraire suggerer que le titre n'est qu'un em
brayeur qui ouvre la porte it I'imaginaire du lec
teur-spectateur. Gagnon n'a pas analyse cette di
mension ouverte de l'oeuvre de Borduas mais, 
repetons-Ie, plutot la cIoture de sa lecture par ses 
titres. 
20 Extraites d'un travail en cours sur ce manifeste it 
partir de la Semantique structurale de A.J. GREI
MAS, Larousse, Paris, 1966. 
21 Sur ce probleme de I'immobilisation du corps 
et de l'ideologie de la representation, voir R. 
PAY ANT, «}ackson Pollock: la liberation de la 
peinture», dans Jackson Pol/ock, Musee d'art con
tempo rain de Montreal, 1979. 
22 Les monochromes, encore une fois, echappent 
peut-Hre it ce systeme. 
23 Cette lettre de Borduas ou iI explique comment il 
peint sans idees preconc;:ues est analysee, au passa
ge, dans «The Tenacity of the Sign . .. », art. cite. 



MODERN PAINTING IN CANADA. 
MAJOR MOVEMENTS IN TWENTIETH 
CENTURY CANADIAN ART 
Terry Fenton and Karen Wilkin 
Edmonton, Hurtig Pub. in co-operation 
with The Edmonton Art Gallery, 1978. 
119 p., 52 col. illus. 
$18.95 

Modern Painting in Canada is an impor
tant book, the significance of which lies 
in its treatment of twentieth-century Ca
nadian painting using the method of 
modernist analysis, in which "the new" 
is seen as a pivotal attribute. Because this 
is the first important example of formal
ist analysis brought to bear on modern 
Canadian art, its contribution to the de
velopment of more rigorous and intelli
gent art writing in Canada is unques
tionable. The book's structure is a series 
of seven short essays: five by Terry 
Fenton and two by Karen Wilkin. The se
quence of the essays (or statements) is 
determined by the authors' adherence to 
the theory of the inevitable, dialectical 
evolution of art as advocated by Clement 
Greenberg. This explains why, by neces
sity, there is no mention of the less influ
ential painters or groups who were ac
tive during the past eighty years. Be
cause of their exclusion, the authors 
avoid the question of the integration of 
the successive stages in the development 
of Canadian art. 

The authors' own active participation 
in the Canadian art world gives authori
ty to their desire to focus on the effects 
(both positive and negative) of the long
standing quarrel between the nationalist 
and internationalist painters. This par
ticular emphasis, along with the authors' 
often pointed remarks on the art pro
duced, results in essays with a healthy 
spirit of iconoclasm. Ideas are frequently 
put forward which perhaps have been 
thought but certainly never spoken by 
other writers. This is most evident in 
Fenton's observations on the enduring 
eloquence of the Contemporary Art So
ciety paintings, the limitations of David 
Milne and the effects of the polarity 
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caused by Lyman's insistence on pure 
content-less painting. Wilkin's analysis 
of the differences between Montreal and 
Toronto art since the 1950's is equally 
provocative. 

But despite their infusion of new ideas 
into the historiography of Canadian art, 
the book has its failings. While it may be 
possible to say that "modern painting in 
Canada developed hand in hand with 
Canadian nationalism," to combine their 
history of nationalism with modernist 
critical analysis of the art movements is 
unavailing. The authors, on the face of it, 
advocate Michael Fried's statement that 
the history of modern painting "may 
be characterized in terms of ... an in
creasing preoccupation with problems 
intrinsic to painting itself."l But if this 
premise is joined to the tenets of political 
philosophy, it is doomed to failure, or 
at least a weak compromise, unless 
the whole question is treated in the 
broader framework of art historical me
thods. To appreciate nationalism, with 
all of its societal and historical deter
minants, demands a thorough con
sideration of the extrinsic values of art, 
including content in the traditional sense 
of the word. Emphasis on intrinsic quali
ties alone prohibits the raising of issues 
inexorably tied to nationalism: patron
age, collecting, subject matter, symbolic 
values, function, etc. If one believes art is 
"a social act inextricably entangled with 
a history which ... is itself not evolution
ary in its development,"2 then the dia
lectical process in explaining art's own 
evolution cannot explain its relationship 
to nationalism. 

The authors, particularly Fenton, have 
apparently tried to adapt the paradigm 
of the aesthetic conflict in American art 
during the 1930's and apply it to a Cana
dian context. But to quote Fenton on 
Lyman's "failure" perhaps the "art 
scene" is stilI "too frail to bear it." The 
history of the deep and political faction
alism in Canada is labyrinthine. To be 
sure, Fenton is aware of the inadequacy 
of his presumed model and bends over 
backwards to compensate for its short-



comings. But in doing so, he often makes 
confusing and contradictory statements. 

The most striking example that affects 
the book's argument is the question of 
the "modernism" of the Group of Sev
en. Given the artists' didactic aim of 
promoting nationalism in both their 
choice of subject matter and in their 
polemics, can they therefore be consid
ered "modernists?" They did adopt 
the styles of Post-Impressionism, Art 
Nouveau graphic design and the devices 
of the New English Art Club and com
bined these with nationalistic content. 
But did Thomson really "claim Canada 
for modern art?" Or, rather, did he and 
the Group produce a parody of modern
ism which was only rectified by the bare
bones aesthetic of Lyman's Contempo
rary Art Society? In the context of a 
purist history of modernism, would not 
the Group be relegated to the same kind 
of obscurity to which the authors banish 
the Canadian Art Club and the Canadian 
Group of Painters? While the Group of 
Seven certainly offered a more modern 
alternative to the paintings of the Royal 
Canadian Academy establishment, do 
they truly merit this new mythic status? 

With this in mind, one wonders about 
the omission of James Wilson Morrice. 
Fenton, in one essay, dismisses him 
by saying only that "although he was 
Canadian-born, he saw Canada through 
European eyes." In the following essay, 
he goes on only to say that "in the 1920's 
and 1930's, many of the best Canadian 
artists were expatriates. James Wilson 
Morrice, the Canadian Post-Impres
sionist who introduced French modern
ism to Montreal, died in Tunis in 1924." 
There is no further explanation for Mor
rice's ostracism. (It could not be because 
of his death date for Thomson had died 
seven years earlier.) Such an attitude 
is rather perplexing because Morrice 
embodies all the characteristics of an ar
chetypal modernist painter. That "he 
saw Canada through European eyes" is 
irrelevant given the authors' approval of 
other internationalist artists. Morrice's 
place in Canadian art was well estab-
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lished by John Lyman's early defense of 
him as a Canadian painter. Lyman, in 
fact, felt that he was more "French" than 
Morrice, and interestingly was also the 
victim of "forced" exile, in 1913. 

That Morrice was by necessity an ex
patriate was Canada's failing, not his. To 
quote Fairfield Porter: 

... until the second World War 
American culture was predomi
nantly the product of amateurs, 
while those artists who wished 
for professional status expatriated 
themselves. These could not carry 
the burden of native indifference 
and hostility: abroad their status 
alone commanded respect. Re
spected in Europe, they were on 
the defensive here against the 
popular suspicion that they made 
aristocratic claims. At home, the 
American artist could be profes
sional at the cost of provinciali
ty, ... 3 

These statements are equally descriptive 
of the period situation in Canada. Mor
rice was our first modernist painter in 
terms of form, content and ambition. His 
influence as a role model for Canadian 
artists is only the first reason why he has 
remained a seminal figure in Canadian 
art history and practice to this day. 

The book presents many other ideas 
which could be debated, but the cogency 
of the arguments put forth by the au
thors is not helped by the apparently 
hurried and rushed editing of the es
says. Threads are missing between para
graphs which only leave the reader help
lessly frustrated. Confusion also occurs 
when one attempts to relate the fuzzy 
full-page colour reproductions to the 
text; or tries to fathom why the biograph
ical section contains entries on artists not 
mentioned in the essays, and omits 
painters who are discussed at relative 
length. While a ready explanation may 
be that the book evolved from the exhibi
tion catalogue of Modern Painting In Can
ada, the Edmonton Art Gallery, 1978, it 



is still the authors' responsibility to make 
this publication read as a piece. 

The sequence of the essays is estab
lished by virtue of the dialectical meth
od. But given the limited space which 
the writers bemoan in the preface, one 
wonders why the same factual state
ments are frequently repeated. Also, one 
questions why the authors devote so 
much time to general issues which may 
have only a tenuous relationship to 
the particular problems at hand. This is 
an unfortunate weakness of Wilkin's 
instructive "Montreal and the Collec
tive Unconscious" where a lengthy and 
over-simplified discussion of Surrealism 
allows for only a few token sentences on 
Borduas, without analysis of his paint
ing. 

The authors are at their very best 
when discussing that issue directly relat
ed to modernist criticism: painting's in
ternal artistic logic. But too often they fall 
into the predictable, over-worked rheto
ric used to explain the premise of the in
evitability of art. This is most evident 
in Fenton's "Western Canada and the 
Emma Lake Workshops." His defense of 
Greenbergian "taste" could have been 
better stated without the cliches and 
verbiage. Fenton generally seems to be 
uncomfortable in dealing with any kind 
of regionalist painting and covers what 
appears to be his biases with Talmudic 
reasoning. Another example of the weak
ness of the linear progression model oc
curs in Wilkin's comments on the evolu
tion of Jack Bush. To neglect noting his 
contacts with the Abstract Expression
ists and Gottlieb detracts from a fuller 
understanding of his stylistic morpholo
gy. Similarly there is no mention of the 
orientation of Toronto painting towards 
graphiC design since the time of the 
Group of Seven and nurtured thereafter 
by the Ontario College of Art. 

In conclusion, the authors' downfall is 
in their unsatisfying attempt to link na
tionalism with the development of mod
ern art in Canada. Despite their evident 
success in the use of modernist criticism, 
they appear much less at ease in hand-
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ling the methods of contextual art his
tory. 

Notes: 

Sandra Paikowsky 
Concordia University 

Montreal, Que. 
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QUEBEC AND RELATED SILVER AT 
THE DETROIT INSTITUTE OF ARTS 
Ross Allan C. Fox 
Wayne State University Press, Detroit, 
1978. 
176 pages, 109 illustrations. $12.00 

L'ouvrage de Ross Fox est un tres bel 
exemple de catalogue d'une collection 
restreinte mais importante. On doit lui 
crediter de nombreux aspects positifs 
tant pour la presentation que son conte
nu. Le livre est tres beau, la mise en page 
soignee, les illustrations abondantes et 
d'une excellente qualite. Relie carton, le 
livre s'utilise facilement comme ouvrage 
de reference. Le plan clair et ordonne est 
avantageusement complete par un glos
saire tres bien fait et un index utile. 

Le corps de l' ouvrage est constitue par 
47 notices de catalogue qui codifient, de
cri vent et analysent autant de pieces 
d'orfevrerie. Base de l'ouvrage, ces noti
ces sont de loin la partie la plus interes
sante et novatrice. A toutes les etapes de 
l'etude de l'objet Ross Fox a deploye une 
methodologie sophistiquee, d'une gran-



de rigueur intellectuelle, augmentee de 
recherches fouillees sur I'objet etudie. 
Dans ses fiches techniques Fox innove 
en historiographie canadienne en intro
duisant deux donnees scientifiques: le 
poids de chaque objet et la composition 
physique de l' alliage qui no us informe ri
goureusement sur la presence de 14 ele
ments divers. Non content de presenter 
a nos yeux ebahis cette avalanche de 
donnees, Fox les utilise avec le plus 
grand bonheur dans la discussion de 
plusieurs attributions. Nous devons le 
feliciter de s'etre astreint a cette tache 
exigeante qui jette un eclairage nouveau 
sur plusieurs oeuvres. 

A la suite des donnees habituelles qui 
nous informent sur I'objet (dimensions, 
poin~ons, provenance, bibliographie), 
Fox ajoute une description minutieuse 
de la construction et de la decoration de 
l' objet. Il s'y astreint avec discipline et 
methode, dans un vocabulaire technique 
toujours tres juste. Malgre le cC>te rebar
batif de ces descriptions, on y apprend 
beaucoup sur le metier de I'orfevre et le 
vocabulaire decoratif de l' objet. C' est sur 
ces bases solides que vient se greffer une 
analyse fouillee de l' objet, passant en re
vue les differents aspects de I'historique, 
l' attribution, le style, les poin~ons, et la 
datation de l' objet dans la carriere de 
I'orfevre. Fox y fait preuve d'une con
naissance approfondie des sources de 
documentation et d'un amour profond 
pour cet art. Ses comparaisons avec 
d' autres objets plaisent par leur justesse 
et surprennent par les recherches fouil
lees qu' elles ont exigees. Le tout no us est 
livre dans un texte sobre, clair et precis. 
Ces notices constituent desormais un 
modele a suivre. 

Il est toutefois surprenant de noter que 
cette approche minutieuse s' est quelque 
peu relachee dans la description des 
poin~ons. Fox omet systematiquement 
de relever les points inclus dans les poin
~ons. Chez plusieurs orfevres i1 existe 
quelques variantes de leurs poin~ons ou 
les points jouent un role de differencia
tion important. Cette lacune est com
pensee par la reproduction photographi-
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que systematique de tous les poin~ons, 
habituellement d'une excellente qualite. 
Fox a de plus le courage d'illustrer plu
sieurs poin~ons douteux, oeuvre de faus
saires habiles qui ont reussi a tromper 
la vigilance de plusieurs collections pu
bliques et privees. Meme si ce sont la 
de faux poin~ons, il n' en demeure pas 
moins que les oeuvres sont anciennes. Je 
partage entierement l' opinion de Fox sur 
tous les faux poin~ons qu'il reproduit, 
ainsi que sur les poin~ons HP (fig. 51) et 
PH (fig. 36). Dans ces deux derniers cas 
Fox emet tous les doutes possibles sur 
l'authenticite de ces poin~ons sans tou
tefois conclure a leur faussete. J'ai aussi 
rencontre ces deux memes poin~ons sur 
des objets qui n' avaient pas pu etre fabri
ques par Pierre Huguet, Henry Polon
ceau ni Henry Peacock. Je classerais 
donc desormais la navette no 27 ainsi 
que le benitier no 38 sous Anonyme. Un 
autre detail que neglige Fox est la dimen
sion du poin~on qui dans certain cas 
nous permet de departager I'attribution 
entre deux orfevres qui portent les me
mes initiales (mais ce serait peut-etre la 
trop faciliter le travail de nos faussaires!). 
A titre d'exemple citons la tabatiere attri
buee a Paul Morand (p. 109, no 34) .. J'ai 
releve le poin~on reproduit (fig. 46) sur 
un autre objet; il est plus gros d' environ 2 
mm que celui attribue habituellement a 
Paul Morand. D'autre part le style de 
l' objet differe sensiblement des oeuvres 
de Morand et se rapproche beaucoup de 
I'orfevrerie coloniale anglaise aux Indes. 
Quelques-uns de ces objets fabriques 
aux Indes et rapatries en Angleterre ont 
ete par la suite revendus au Canada et at
tribues a des orfevres canadiens. J' attri
buerais donc ce poin~on et cet objet a un 
orfevre des Indes1 . 

Toujours au chapitre des poin~ons, 
Fox met de I' avant une hypothese fort 
discutable. Afin de dater les objets du 
Detroit Institute, il compare leurs poin
~ons avec des poin~ons similaires du 
me me orfevre. Laurent Amiot par exem
pIe (p. 44, no 10) a utilise plusieurs va
riantes de son poin~on aux initiales LA. 
L'hypothese de Fox voudrait que deux 



objets qui portent la meme variante aient 
ete fabriques a la meme date. Cette hy
pothese est loin d'etre prouvee puis
que l' on sait que plusieurs orfevres utili
saient simultanement des poin~ons dif
ferents, et parfois sur un seul et meme 
objet! 

Comme nous 1'avons dit plus ha ut, les 
notices constituent le squelette de l'ou
vrage. Fox leur a greffe quelques textes 
d'introduction, les biographies d' orfe
vres et deux appendices. Le deuxieme 
appendice sur I' analyse des alliages est 
absolument sans reproche et apporte 
une dimension fort interessante a I' etu
de. Par contre tous les autres textes sont 
beaucoup plus discutables tant au ni
veau des sources que des interpretations 
proposees. L'histoire de la collection du 
Detroit Institute et les causes de l'inh~ret 
qu' on y a manifeste pour les arts du Ca
nada fran<;ais sont abordes d'une manie
re tres superficielle. Fox oublie meme de 
mentionner la contribution de Marius 
Barbeau, Gerard Morisset et Louis Car
rier a l' exposition de 1946. 11 aurait ete in
teressant de connaitre le fruit des recher
ches de Fox dans les archives de Detroit, 
et d'inclure un texte sur les orfevres du 
Canada fran~ais qui s'y sont etablis. 

La preface est loin d'etre de la meme 
qualite que les notices. On y retrouve 
quelques discutables cliches historiques 
sentimentaux qui n' ont pas leur place 
dans une telle etude: les pauvres petits 
colons qui sont abandonnes par la Fran
ce dans un environnement hostile, puis 
submerges par d'antipathiques anglo
phones (p. 9). Ensuite Fox propose son 
catalogue comme une introduction ge
nerale a l'histoire de I' orfevrerie au Que
bec. L'intention est louable mais le but 
n'est pas atteint. D'une part la collection 
du Detroit Institute est trop parcellaire. 
D'autre part les courts textes de fond Sil
ver and Society, The Silversmiths et Silver 
Inventories, bases sur des sources de se
conde main, n' effleurent que quelques 
aspects de la question. Honnete, Fox 
s' en excuse a l' avance; ce qui demeure 
tout de me me insuffisant. On aimerait 
en connaitre davantage sur les orfevres, 
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leur origine, leur formation (apprentis
sage et compagnonnage), leur carriere et 
les conditions d' exercice de leur profes
sion qui sont tout a fait particulieres au 
Quebec. On aurait souhaite en savoir 
plus sur le marche de l'orfevrerie et l'im
pact de la conjoncture politique et econo
mique sur la production de l'orfevrerie. 
Chacun de ces points fondamentaux 
pourrait fa ire l'objet de multiples deve
loppements qu'il serait trop long d'enu
merer ici. A cet egard Fox ne sort pas des 
sentiers battus. 

L'apport le plus fecond est l'etude des 
origines stylistiques de I' orfevrerie au 
Quebec. Fox y deploie quantite de re
marques fort interessantes qui revelent 
une approche originale. Toutefois, cer
taines reserves doivent etre faites si on 
ne veut pas distordre la realite histori
que. Le phenomene stylistique ne s'ap
plique qu'a une infime portion de la pro
duction et du marche. Par exemple, de 
1760 a 1790, 73 orfevres ont travaille au 
Quebec2 • De ce nombre, environ une di
zaine font une carriere prolongee et pro
duisent des oeuvres qui peuvent etre 
analysees stylistiquement. Les quelques 
soixante autres, qui se sont adonnes 
principalement a I' orfevrerie de traite, 
echappent entierement a cette approche 
formelle. 

Plus loin (p. 17) Fox introduit le con
cept de deux ecoles artistiques distinctes 
entre Quebec et Montreal. On y recon
nait les theories de Gerard Morisset. 
Cette hypothese prete a discussion. L'e
tude des migrations d' orfevres entre 
1760 et 1790 apporte certaines nuances3 . 

Les orfevres les plus productifs sont les 
sedentaires, ceux qui ont oeuvre long
temps dans la meme ville. Ce sont les 
Ranvoyze, Amiot et Sasseville a Quebec, 
les Cruickshank, Huguet, Marion et Mo
rand a Montreal. Le concept d' ecole 
s'applique mal a des oeuvres aussi diffe
rentes que celles de Ranvoyze et Amiot, 
ou de Cruickshank et Huguet. Si on veut 
parler d'ecole qu'on le fasse en rapport 
avec la transmission des connaissances 
entre maitre et apprenti, et non selon la 
geographie. D'autre part, les elements 



novateurs qui ont fait evoluer les styles 
sont les migrations d' orfevres et les im
portations. Finalement, a cette epoque, 
Quebec perd ses orfevres au profit de 
Montreal qui les fait mieux vivre. Plu
sieurs de ceux qui ont appris leur metier 
a Quebec, ou qui y ont travaille long
temps, demenagent vers Montreal et ap
portent avec eux leur formation stylisti
que, ce qui explique ce que souligne 
justement Fox en l'appelant influences 
multiples (cross-influences). Le concept 
d'une ecole quebecoise et montrealaise 
n'est qU'une caricature sommaire d'une 
realite historique infiniment plus com
plexe. 

La partie la plus inegale de l' ouvrage 
concerne les biographies des orfevres. 
Dans quelques cas, surtout pour les orfe
vres actifs a Detroit, Fox publie des infor
mations inedites qui se revelent fort uti
les pour une meilleure connaissance de 
leurs carrieres et pour une meilleure eva
luation de leur activite dans cette ville. 
Citons Jean-Baptiste Bequette, Jean
Baptiste Piquette, Dominique Riopelle 
(Reopelle sur son poin<;on) et Louis Ro
bitaille. Bien que les autres biographies 
soient habituellement adequates et plus 
precises que celles publiees jusqu'a ce 
jour, plusieurs lacunes auraient pu etre 
comblees ou des details corriges par une 
lecture plus attentive des dossiers de 
l'Inventaire des biens culturels a Que
bec. Comme il n'est pas possible de rele
ver ici toutes les donnees qu'il faudrait 
corriger ou ajouter dans plusieurs bio
graphies d' orfevres, nous nous limite
rons a quelques cas representatifs. 

Par exemple, il est interessant de sa
voir que Michel Forton a eu un apprenti 
en 1795, James Sullivan, a qui il a fait sui
vre des cours de dessin chez Fran<;ois 
Baillairge4; de plus Fox ne mentionne 
pas la date du deces de Forton qui est le 
11 fevrier 18175 . Dans le cas de Pierre 
Foureur dit Champagne, Fox lui attribue 
ce poin<;on PC en lettres carrees dans un 
rectangle. Plus loin il mentionne qu'un 
instrument de paix (incidemment con
serve au Musee du Saguenay a Chicouti
mi et non a la Mission Indienne de Mis-
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tassini) peut lui etre attribue, mais il 
oublie de mentionner que son poin<;on, 
fort different, se lit comme suit: P, un 
point, C, en lettres cursives dans un car
touche quadrilobe6 . Peut-on alors attri
buer ces deux poin<;ons au meme orfe
vre? Si non, lequel est celui de Pierre 
Foureur? 

Le cas de l'atelier de Pierre Huguet dit 
Latour est beaucoup plus complexe et les 
informations de Fox sont discutables. 
Pierre I, ne a Quebec en 1749, est deme
nage a Montreal en 1769. Aucun docu
ment ne prouve qu'il produit de l'or
fevrerie de traite en 1778 comme le 
rapporte Fox, d' apres Morisset. En sep
tembre 1781, designe comme maitre 
perruquier, il engage simultanement deux 
orfevres: Fran<;ois Larsonneur7 et Simon 
BeaugrandB pour fabriquer de 1'orfevre
rie de traite. Larsonneur avait ete 1'ap
prenti de Joseph Lucas a Quebec en 
17759 . Son apprentissage termine il trou
ve de l'emploi a Montreal aupres de 
Huguet. Pour sa part, Simon Beaugrand 
avait peut-etre appris son metier aupres 
de Dominique Rousseau ou de Pierre 
Foureur dit Champagne, avec qui il etait 
lie. Lorsqu'en 1785 Pierre Huguet prend 
Michel Letourneau comme apprenti, 
il se declare desormais «orphevre»l1. 
Comment interpreter cette mutation, 
voila tout le probleme. Pierre Huguet 
a-t-il appris le metier de ses compa
gnons? Tout semble le laisser croire. Par 
la suite, il a fait un commerce important 
d'orfevrerie, supporte par de multiples 
apprentis et compagnons. 

Le cas de Louis Huguet dit Latour est 
fort different. A-t-il ete le maitre et le 
chef d'atelier de son frere Pierre comme 
le pretend Fox? Apprenti de Schindler a 
Quebec en 1766, il demenage a Montreal 
vers 1775 ou il se marie en janvier 1776. 
Dominique Rousseau assiste a ce maria
ge. Donc la presence a Montreal de Hu
guet et Rousseau nous est connue par le 
meme document. Est-ce la coincidence? 
Ne a Quebec en 175512, Rousseau avait 
17 ans lorsque Louis Huguet eut comple
te son apprentissage avec Schindler en 
1772. Rousseau aurait-il ete l'apprenti de 



Louis Huguet avec qui il aurait demena
ge a Montreal vers 1775? D'autres docu
ments no us prouvent que Rousseau 
cotoyait 5imon Beaugrand et Pierre 
Foureur dit Champagne. Quelles furent 
leurs relations avec Louis Huguet? 

Par la suite, la carriere de Louis Hu
guet nous est connue par seulement 
deux autres documents: il assiste au ma
riage de son frere Pierre en 178813, puis 
s'engage en 1792 a Jacques Lacelle pour 
aller travailler de son metier a Detrait14 . 

Peut-on deduire, comme le fait Fox, qu'il 
fut chef d'atelier de son frere Pierre? Par 
ailleurs on peut presumer que Pierre Il, 
fils de Pierre I, fut chef de l' atelier des 
1788, et non en 1792 comme I'affirme 
,Fox. En effet dans son testament de 1812 
Pierre I legue a son fils toute la boutique 
et les outils, ainsi que plusieurs autres 
biens, «voulant recompenser & recon
naitre les bons services que lui a rendus 
le d! 5r Pierre Huguet Latour son fils de
puis vingt quatre annees15.» Pierre Il 
etait donc age de 26 ans en 1788, date a 
laquelle il aurait pris l'atelier en charge 
apres une periode d'apprentissage qui 
aurait pu debuter en 1781 sous l' egide de 
Larsonneur et Beaugrand. Donc Louis 
Huguet n'a pu etre chef d'atelier entre 
1788 et 1792. L'aurait-il ete entre 1781 et 
1788? Il est difficile de le soutenir puis
que Pierre I avait engage en 1781 deux 
orfevres deja formes dont il aurait pu ap
prendre le metier; Pierre I se declarait 
d'ailleurs lui-meme orfevre en 1785. Je 
crais donc que cette hypothese faisant de 
Louis Huguet le chef d'atelier de son fre
re Pierre doit etre rejetee jusqu'a ce que 
des sources d' archives nous la laissent 
supposer. D'autant plus que le salaire 
annuel pour lequel s'engage Louis Hu
guet a Jacques Lacelle en 1792,600 livres, 
est le revenu moyen d'un ouvrier, donc 
un salaire bien derisoire pour un ancien 
chef d'atelier. Pour terminer, citons la 
date exacte du deces de Pierre Il qui est le 
13 septembre 182816, et non 1829 comme 
le soutient Fox. 

En dernier ressort, l' ouvrage de Ross 
Fox apporte sans contredit un renouvel
lement dans l'historiographie, par l'in-
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traduction de methodes scientifiques, la 
rigueur des fiches techniques des objets, 
la justesse des descriptions morphologi
ques et stylistiques, la qualM et l'abon
dance des comparaisons suscitees pour 
expliquer chacune des oeuvres. Bourre 
de renseignements, d'un plan clair et or
donne, d'une utilisation facile et agrea
ble, on aura avantage a recourir souvent 
a cet ouvrage de reference. Par contre on 
devra utiliser avec discrimination les 
textes d'introduction, qui repetent des 
cliches, ainsi que les biographies d'orfe
vres ou on releve plusieurs details incor
rects ou lacunes importantes. Avec cette 
etude, Ross Fox figure desormais parmi 
Ies trop peu nombreux specialistes de 
cette discipline au Canada. 
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CANADIAN ILLUSTRATED NEWS 
(MONTREAL): INDEX TO 
ILLUSTRATION 
Vol. l-III, 1869-1871, Compiled by 
Andrea Retfalvi, Research Librarian, 
Edited by Professor W. McAllister 
Johnson, University of Toronto, 
Department of Fine Art. 
1977-, $5.00 per vol. 

The first three of a projected twenty
eight volume index to illustrations in the 
Canadian Illustrated News has recently 
been published. The index volumes cor
respond in numbering with those of the 
original which was bound in two 
volumes each year. Each volume of the 
index is made up of three sections. The 
first is an index to engravings as given in 
the original publication, the second a 
comprehensive list of engravings in or
der of appearance, and the third section 
is made up of topical indices to section 
two. Some of the topical categories are: 
"Artists," "Current Events," "Fash
ions," "Photographers," "Portraits" 
and "Topography." Also in the compre
hensive list of engravings (section two) 
the dimensions, the date of the issue 
with pagination and, whenever possi
ble, the name of the artist, are given. 

This index should occupy shelf space 
in the reference section of all Canadian 
Libraries, and would be a useful pur
chase for individuals with special inter
ests in the history of Canadian art and il
lustration, the history of costume, as 
well as political and social historians in
terested in representations of important 
events and the political and military 
leaders who helped shape those events. 
The index represents a proper tribute to 
one of Canada's first, but unfortunately, 
relatively short-lived illustrated period-
icals. . 

The Canadian Illustrated News, first 
published in 1869, appeared every 
Saturday, and was published by the 
Burland-Desbarats Lithographic and 
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Publishing Co. in Montreal. The format 
as well as the content of the periodical is 
closer to the English illustrated maga
zines, particularly The London Illustrated 
News and Graphic Magazine, rather than 
the American examples, such as Century 
Magazine and Harper's. Unlike the 
American periodicals, which also gave 
considerably more credit to the artist
illustrator, the Canadian Illustrated News 
was primarily a source of visual informa
tion complemented by short notices 
rather than lengthy articles. These short 
notices seldom yield a great deal of use
ful information on the state of the arts. 
For example, a regular feature bearing 
the deceptive title "artistic" is little more 
than a gossip column. 

Some of the subjects covered by the il
lustrators and photographers, both of 
whose works were transcribed by the 
wood-engraver, range from Internation
al Exhibitions, domestic, commercial 
and industrial architecture, to portraits 
of illustrious politicians, cartoons and 
caricatures, as well as sports events, to
pography, exploration, western expan
sion and picturesque landscape. 

A large portion of the illustrations is 
more important as straight-forward rep
resentation of current events, rather 
than as outstanding examples of the 
graphic art of the artist-illustrator and 
wood-engraver. At times the shortage of 
talented artists is made evident by edito
rial announcements soliciting "artists 
and amateurs" to submit work suitable 
for the nature and character of the peri
odical. In these advertisements the pro
spective contributors were assured that 
payment for the chosen works would be 
competitive and that submitted illustra
tions would be promptly returned to the 
sender. Previous to these announce
ments Henry Sandham, one of the more 
gifted artists associated with the period
ical in the 1870's, had moved to Boston 
and begun working for American 
illustrated magazines. It is obvious that 



Canada, with its relatively small popula
tion and limited readership, could not 
offer the kind of support found in both 
England and the United States. The rap
id growth of urban centers like New 
York and London offered an ever
expanding readership to support this 
type of periodical. 

In 1882 several announcements ap
peared in the Canadian Illustrated News 
appealing to subscribers to pay their 
dues. Both the advertisements for artists 
to submit work and the appeals to sub
scribers seem to point toward some of 
the critical problems that finally caused 
the periodical to go out of business in 
1883. 

Hardy George 
Faculty of Fine Arts 

Concordia University 
Montreal, Que. 
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INFORMATION 
FOR CONTRIBUTORS 

1. All manuscripts must be typewritten 
and double-spaced on single sheets and 
numbered consecutively. 
2. Please sign the manuscript with your 
full name and the name of the institution 
with which you are associated. 
3. Indicate by underlining, the names of 
art works, titles of books, periodicals etc. 
4. The form of footnotes and bibliog
raphies should follow the examples of 
the Modern Language Association Style 
Sheet. Care must be taken in the citing of 
references, and the author must assume 
full responsibility for accurate footnotes 
and bibliography. 
5. Photographs submitted should be 8" x 
la" glossy prints in black and white only. 
Please retain negatives of the photo
graphs in .case of loss or damage. Photo
graphs wtll be returned. Please submit 
original photographs whenever possi
ble. If reproductions are used, please cite 
source. 
6. Permission to reproduce photo
graphs, personal letters etc., must be ob
tained by the author prior to submission. 
7. Clearly indicate the artist, title, loca
tion and medium on gummed labels at
tached to the back of each photograph 
and drawing. 
8. Submit a separate list of numbered 
illustrations to accompany the article 
whenever warranted. 
9. Drawings are to be done with India 
ink on white paper. 
10. If the manuscript is printed, the 
original copy will not be returned. 
11. Unsolicited manuscripts must be ac
companied by return postage. The edi
tors assume no responsibility for loss or 
damage of submitted material. 
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RENSEIGNEMENTS 
AUX AUTEURS 

1. Le manuscrit doit etre dactylographie 
a double interligne et pagine. 
2. L'article doit etre signe du nom de 
l'auteur, accompagne du nom de l'insti
tution a laquelle il est attache. 
3. Les noms des oeuvres d'art, les titres 
de livres, les noms des periodiques doi
vent etre soulignes. 
4. O~ ~'inspirera du Modern Language 
~ssoczatlOn Style Sheet pour la presenta
tIon des notes et references bibliographi
ques. 
5. L'auteur doit deja s'etre muni des au
torisations de reproduire tous docu
ments et/ou illustrations au moment de 
la presentation de son article. 
6. Les photographies doivent etre en 
noir et blanc sur papier glace, si possible 
de format 8" X la". Dans la mesure du 
possible, les photographies seront origi
nales. Dans le cas contraire, on indiquera 
la source des reproductions. Chaque 
photographie devra etre clairement iden
tifiee (artiste, titre, lieu, medium, di
mensions, credit photographique, etc.) 
au moyen d'une etiquette collee au ver
so. On indiquera egalement au verso le 
sens dans lequell' oeuvre doit etre repro
duite. 
7. Les dessins doivent etre faits a I' encre 
de Chine sur papier blanc. 
8. L'article doit etre accompagne de la 
liste des illustrations, avec leur identifi
cation precise. 
9. Les photographies et les illustra
tions originales seront rendues a l'au
teur. Mais, en cas de publication, le ma
nuscrit original ne le sera pas. 
10. L'auteur assume toute responsabili
te quant au contenu de son article et des 
references qui l'accompagne. 
11. Les manuscrits non solIicites par la 
Redacti.on, doivent etre accompagnes 
des frats de poste de retour. La Redac
tion decline toute responsabilite en cas 
de perte ou dommage des manuscrits 
qui lui sont soumis. 




