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Résumeé

La présente recherche porte sur le développement de la nature morte et sur la problématique
du sujet en art au Québec de 1887 a 1907. En étudiant I’intérét pour la représentation des
objets en peinture a la fin du xix® siécle, le texte identifie les conditions culturelles et
sociales dans lesquelles un nombre important de natures mortes ont été réalisées. Par une
analyse des thémes et des langages formels suivie d’une étude sur la réception de la nature
morte québécoise par la critique d’art francophone, sont mises a jour les différentes
conceptions sur I’art éclairant en retour le contexte d’émergence de la nature morte. La
question du sujet en art se présente alors comme I’élément clé permettant de comprendre
I’émergence d’une relation dynamique entre les préoccupations propres au genre et celle du

contexte artistique de I’époque.

Didier Prioul

Annie d’Amours



Abstract

The present research relates on the development of the still life and the subject in art
problematic in Quebec from 1887 to 1907. By studying the interest for the representation of
objects in painting at the end of the XIXth century, the text identifies the cultural and social
conditions under which a significant number of still life were carried out. An analysis of the
topics and of the formal languages, followed by a study on the reception of the Quebec still
life by the French-speaking art critics, stress on the various conceptions on art which, in
return, gives enlightenments on the context of emergence of the Quebec still life. The
question of the subject in art then appears as a key element to understand the emergence of
a dynamic relation between the main concerns of the genre and those of the artistic context

of the time.
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Introduction

Les recherches en histoire de la peinture québécoise au xi1x® siecle ont permis d’amorcer
une solide connaissance de cette période. Ces recherches retracent le contexte historique,
économique et culturel®, constituent des documents sur la vie et I’oeuvre des artistes tels les
catalogues d’expositions dirigés par Mario Béland et Laurier Lacroix’. Elles présentent
également des analyses des institutions artistiques et de leurs fondateurs®. Ces recherches
attestent également de I’importance de la critique artistique sur le développement des arts et
discutent du godt des collectionneurs tel qu’en fournit I’exemple des catalogues réalisés par
Janet M. Brooke (ou sous sa direction) : Etudes et petits formats du 19° siécle. Collection

du Musée des beaux-arts de Montréal / 19th Century small paintings and oil sketches. The

! Tels les ouvrages de Mario Béland (La Peinture au Québec, 1820-1850 : nouveaux regards, nouvelles
perspective. Catalogue d’exposition (Québec, Musée du Québec, 16 octobre 1991 - 5 janvier 1992). Québec,
Musée du Québec, 1991. 605 p.), d’Yvan Lamonde (Histoire sociale des idées au Québec. Québec, Fides,
2000. Vol.1., 572 p.) et celui rédigé conjointement avec Esther Trépanier (L’Avénement de la modernité
culturelle au Québec. Québec, Institut québécois de recherche sur la culture, 1986. 319 p.), Paul-André
Linteau (Histoire du Québec contemporain. De la Confédération a la crise, 1867 — 1929. Le Québec depuis
1930. Collection Boréal compact, n® 14-15. 2° édition revue et corrigée. Montréal, Boréal, 1989. 2 t. dont les
articles de Francois-Marc Gagnon), et de maniere plus générale, les ouvrages de références de John Russell
Harper (La Peinture au Canada. Des origines a nos jours. Québec, Presses de I'Université Laval, 1966. 442
p.), de Dennis Reid (A Concise History of Canadian Painting. Toronto, Oxford University Press, 1973. 319 p.
! « Notre patrie le Canada ». Mémoires sur les aspirations nationales des principaux paysagistes de Montréal
et de Toronto, 1860-1890. Ottawa, Galerie nationale du Canada / Musées nationaux du Canada, 1979. 453 p.)
et le corpus visuel de la peinture canadienne de 1700 a 1996 rassemblé sur trois cédéroms par Pierre B.
Landry (La Collection d'art canadien du Musée des beaux-arts du Canada, 1700 a 1914 / 1915 a 1949 / 1950
a 1996. Fichier ordinolingue, Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada, 1997. 3 cédéroms.).

2 Principalement les catalogues d’expositions dont ceux dirigés par Laurier Lacroix - Ozias Leduc. Une ceuvre
d'amour et de réve (Catalogue d’exposition (Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 22 février — 19 mai
1996 / Québec, Musée du Québec, 12 juin — 15 septembre 1996 / Toronto, Musée des beaux-arts de I’Ontario,
18 octobre 1996 — 15 janvier 1997). Montréal / Québec, Musée des beaux-arts de Montréal / Musée du
Québec, 1996. 318 p.) et Suzor-Coté. Lumiere et matiére (Catalogue d’exposition (Québec, Musée du
Québec, 10 octobre 2002 — 5 janvier 2003 / Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada, 24 janvier — 11 mai
2003). Québec / Montréal / Ottawa, Musée du Québec / L’Homme / Musée des beaux-arts du Canada, 2002.
383 p.) - et les mémoires et these d’Arlene Margaret Gehmacher (« In Pursuit of the Ideal. The Still Life
Paintings of Ozias Leduc ». Mémoire de maitrise, Toronto, Université de Toronto, 1986. 82 p. et « The
Mythologization of Ozias Leduc, 1890-1954 ». These de doctorat, Toronto, Université de Toronto, 1995. 287
p.), de Barbara Ann Winters (« The Work and Thought of Ozias Leduc in the Intellectual and Social Context
of his Time ». Mémoire de maitrise, Victoria, Université de Victoria, 1990. 447 p.) et d’Alison Longstaff
(« Vie intellectuelle et libre-pensée au tournant du XX° siécle. Le cas de Ludger Larose ». Mémoire de
maitrise, Trois-Rivieres, Université du Québec a Trois-Riviéres, 1999. 230 p.).

® Tels que dans les articles de Jean Trudel (« Aux origines du Musée des beaux-arts de Montréal. La fondation
de I’Art Association of Montreal en 1860 ». The Journal of Canadian Art History / Annales d’histoire de I’art
canadien, vol. 15, n° 1 (1992), pp. 31-60. / « The Montreal Society of Artists. Une galerie d’art contemporain
a Montréal en 1847 ». The Journal of Canadian Art History / Annales d’histoire de I’art canadien, vol. 13, n°
1 (1990), pp. 61-87.) et de Céline Lariviere-Derome (« Un Professeur d’art au Canada au x1x° siecle. L’abbé
Joseph Chabert ». Revue d’histoire de I’ Amérique francaise, vol. 28, n° 3 (décembre 1974), pp. 347-366.).



Montreal Museum of Fine Arts Collection® et Le Go(t de I’art. Les collectionneurs
montréalais, 1880-1920°. Des articles ponctuels enrichissent les connaissances dans le
domaine de I"art pictural du x1x° siécle et participent au développement de I’intérét pour la
peinture québécoise, telle la problématique du commerce de I’art au xi1x°® siecle a Montréal,
développée par Hélene Sicotte et résumée dans un article : « Le Role de la vente publique
dans I’essor du commerce d’art a Montréal au xi1x° siecle. Le cas de W. Scott & Sons ou

comment le marchand d’art supplanta I’encanteur »°.

Les monographies de peintres, les notices de catalogues d’expositions sur la peinture au
Québec ainsi que les mémoires et les théses sur la peinture québécoise témoignent d’un
intérét pour plusieurs ceuvres de nature morte, principalement celles réalisées par Ozias
Leduc et Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté. Cette reconnaissance de la nature morte est le
résultat de riches analyses conduites, entre autres, par Francois-Marc Gagnon, Arlene
Margaret Gehmacher, Yves Lacasse, Laurier Lacroix et Barbara Ann Winters. Elles traitent
autant des procédés picturaux que de la signification des ceuvres. C’est a leur suite que
s’inscrit notre projet d’une recherche retracant un ensemble plus grand d’oeuvres de natures
mortes québécoises et réunissant plusieurs peintres francophones, dans I’intention
d’identifier une pratique artistique qui, jusqu’ici, n’a retenue que peu l’attention des

chercheurs dans le domaine de la peinture au Québec.

En retracant le parcours académique de plusieurs jeunes peintres actifs a la fin du xix®
siecle nous avons découvert plusieurs similarités qui les unissaient, par exemple la
production d’un nombre important de natures mortes dans leurs premieres années
professionnelles, la fréquentation des mémes institutions artistiques et des correspondances

entre les themes et les sujets choisis pour créer des natures mortes. Ainsi, en rencontrant

* Janet M. Brooke (dir.). Etudes et petits formats du 19° siécle. Collection du Musée des beaux-arts de
Montréal / 19th Century small paintings and oil sketches. The Montreal Museum of Fine Arts Collection.
Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1980. 107 p.

> Janet M. Brooke. Le Godt de I'art. Les collectionneurs montréalais, 1880-1920. Traduit de I’anglais par
André Bernier. Catalogue d’exposition (Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 8 décembre 1989 — 25
février 1990). Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1989. 254 p.

® Héléne Sicotte. « Le Réle de la vente publique dans I’essor du commerce d’art & Montréal au xIx° siécle. Le
cas de W. Scott & Sons ou comment le marchand d’art supplanta I’encanteur ». The Journal of Canadian Art
History / Annales d’histoire de I’art canadien, vol. 23, n° 1-2 (2002), pp. 6-33.



dans I’espace et le temps une séquence unissant des peintres et des ceuvres et en considérant
la nature morte comme un genre autonome, avec sa structure et son langage distincts, cette
recherche trouve son fondement par la cohérence de son corpus de travail, en vue de son
analyse : un ensemble consistant de natures mortes québécoises - créées entre 1887 et 1907
— par de jeunes peintres québécois partageant une culture et une formation professionnelle.

Il existe sur la nature morte occidentale de trés nombreux ouvrages et articles de revues
spécialisés. Sybille Ebert-Schifferer précise que «la (relativement) jeune discipline de
I’histoire de I’art, n’a commencé vraiment de s’intéresser a ce genre mineur qu’apres la
Seconde Guerre mondiale. Il est alors devenu de plus en plus clair que les natures mortes
représentent, en fait, une source extrémement riche pour I’histoire de la culture et de la
société ; a travers leur valeur artistique, elles peuvent nous en apprendre beaucoup sur les
traditions de notre environnement actuel »”. De fait, dans les années cinquante, Charles
Sterling® a redéfini la nature morte en dehors de la hiérarchie des genres et a ainsi fourni les
premiéres bases a de nouvelles problématiques concernant entre autres, la représentation

dans la nature morte.

Le caractere éclectique que forme I’ensemble des représentations classees sous le genre de
« nature morte », a incité Norman Bryson® & diriger I’argumentation davantage vers le
contenu des ceuvres et ses lieux de représentations. La considération de la nature morte, en
dehors des rdles anecdotiques ou symboliques, et I’intérét prédominant pour ses procédes
picturaux ont réactualisé les recherches. Pour sa part, Alfonso Emilio Pérez Sanchez* a
insisté sur I’importance de connaitre le spectateur de I’ceuvre et d’analyser la nature morte

en fonction de cette relation, en plus de celle concernant le lien entre I’artiste et son ceuvre.

7 Sybille Ebert-Schifferer. Natures mortes. Traduit de I’allemand par Denis-Armand Canal. Collection Phares.
Paris, Citadelles & Mazenod, 1999. p. 12.

& Charles Sterling. La Nature morte : de I'Antiquité a nos jours. Paris, P. Tisné, 1959. 159 p.

’ Norman Bryson. Looking at the Overlooked. Four Essays on Still Life Painting. Cambridge, Harvard
University Press, 1990. 192 p.

10 Alfonso Emilio Péréz Sanchez. La Nature morte espagnole : du xvii® siécle & Goya. Fribourg / Paris,
Office du Livre / Vilo, 1987. 247 p.



Dans ces synthéses, les grandes questions touchant la nature morte concernent, d’une part,
les apports du genre a I’ensemble du milieu artistique et, d’autre part, I’étude des contextes
socioculturels qui les ont fait naitre. Ces études ont révelé des langages formels, mais
également des contenus symboliques, narratifs ou philosophiques en analysant les rapports

entre les ceuvres et leur contexte sociohistorique.

Plusieurs questions se formulent autour de la présence de la nature morte dans I’histoire de
la peinture québécoise, par exemple sur la signification du genre, sur les circonstances dans
lesquelles les tableaux de nature morte ont été peints, sur la formation des peintres de
nature morte, sur la réception critique des ceuvres, sur les choix plastiques et les idéologies

artistiques accompagnant ces ceuvres.

Notre recherche s’élabore a partir de I’hypothése que la production d’ceuvres de nature
morte, créées par des artistes québécois au tournant du xx° siécle, témoigne non seulement
de la vitalit¢ du genre, mais engage un questionnement sur la valeur de I’art. Nous
supposons d’une part que la nature morte a la fin du xix® siécle fut un lieu de recherches
picturales, et d’autre part qu’elle a participé a la formulation d’une définition du sujet en
art. La question de la représentation liée a I’imitation de la réalité et la problématique du
sujet en art permettent d’articuler une interrogation sur la structure et les fonctions de la

nature morte au Québec a la fin du x1x® siécle.

Pour démontrer cette hypothése et atteindre les objectifs de notre recherche, nous avons
d’abord constitué un corpus visuel d’ceuvres de natures mortes créées par des artistes
francophones québécois. Compte tenu de I’avancement des recherches en art québécois, il
n’est pas possible de définir le nombre de natures mortes produites a cette époque, ni la
place exacte qu’elles occupent dans la production des peintres. En dépit du fait que nous
n’avons pas de catalogues raisonnés qui feraient état de la production artistique complete
des peintres francophones de la fin du xix® siécle, nous nous sommes servis des collections

muséales, des catalogues d’expositions et des recensements d’expositions de I’ Académie
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royale des arts du Canada et de I’Art Association of Montreal™ pour établir cet ensemble

d’ceuvres.

Par la suite, nous avons mis de coté les ceuvres pour lesquelles nous n’avons pu nous
assurer de visu que celles-ci étaient des natures mortes puisque I’expérience nous a permis

de constater que le titre d’un tableau n’était pas garant du genre auquel il appartenait.

L’elaboration de ce corpus visuel nous a permis de cerner une période particuliére et nous a
convaincu de la pertinence de regrouper les peintres francophones puisque leurs formations,
leur culture et leurs influences différent des peintres anglophones. En effet, les natures
mortes dont la date de création est délimitée au tournant du xx° siécle, constituaient une
séquence de tableaux cohérente, unissant le milieu culturel, les institutions artistiques, la
formation et I’age des peintres comme nous le démontrerons. La présence d’un groupe de
jeunes artistes québécois produisant, en parallele de leur carriéere de portraitistes, de
paysagistes ou de décorateurs d’églises, des natures mortes nous a incité a rechercher les
origines de leur formation artistique et a comprendre leur intérét a peindre des natures
mortes. Cette séquence se distingue par la quantité relativement importante de tableaux
produite durant les années 1887-1907 qui contrastent fortement avec le passé d’une part et
les années précédant la Premiére Guerre mondiale d’autre part'2. Notre corpus d’ceuvres -
réparti sur une courte période que favorise I’identification d’une pratique artistique et la
reconnaissance de certains facteurs socioculturels qui ont pu influencer les créations de
I’artiste - comprend plus de vingt-cing ceuvres de nature morte peintes entre 1887 et 1907
par Charles Gill (1871-1918), Charles Huot (1855-1930), Ludger Larose (1868-1915),
Ozias Leduc (1864-1955) et Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté (1869-1937). La plupart des
natures mortes de ces artistes, agés de plus ou moins trente ans, ont été réalisées dans leurs

premiéres années de formation académique ou professionnelle, et bien qu’ils aient pu en

1 Evelyn de R. Mc Mann. Royal Canadian Academy of Arts / Académie royale des arts du Canada.
Exhibition and members, 1880-1979. Toronto, University of Toronto Press, 1981. 448 p. et Montreal
Museum of Fine Arts. Formely Art Association of Montreal, Spring Exhibitions 1880-1970. Toronto,
University of Toronto Press, 1988. 417 p.

12 Toutefois, il est & noter que la nature morte connaitra un nouvel essor aprés la Premiére Guerre mondiale.
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produire plusieurs, a ce jour et considérant les recherches actuelles, elles semblent occuper

qu’une partie restreinte de leur production totale.

Pour analyser le développement de ce genre pictural dans I’histoire de la peinture
québécoise nous utilisons également un corpus textuel constitué en grande partie par le
discours des critiques d’art de la fin du x1x° siécle. Par I’analyse du discours critique qui est
rattaché a la production de ces natures mortes, nous situons les ceuvres dans I’histoire de la
production picturale québécoise et nous identifions les fonctions qu’on leur a attribuées au
tournant du xx° siécle, selon le principe que la production artistique est tributaire d’une
pratique soumise aux influences culturelles et que I’artiste travaille dans un rapport de

réciprocité avec le spectateur de I’ceuvre.

Le corpus textuel présente d’une part, plusieurs articles issus de la presse franco-
canadienne ou des périodiques du tournant du xx° siécle (ceux-ci traitent directement de
I’art pictural de la deuxiéme moitié du xix° siécle, de la nature morte ou des artistes a
I’étude). Parmi eux, quatre personnalités de la vie culturelle de la fin du xi1x® siécle ont
retenu notre attention plus particulierement, il s’agit de Robertine Barry, Napoléon
Bourassa, Joséphine Dandurand et Louis Fréchette qui ont rédigé des critiques
significatives dans la presse francophone. Nous présenterons ces critiques d’art et
définirons leurs positions sur I’art en vue d’analyser la réception des natures mortes et le
contexte culturel dans lequel elles prennent place. D’autre part, pour situer le discours
artistique qui précéde, des articles parus aprées la Premiére Guerre mondiale, moment ou
nait un discours théorique sur la peinture québécoise, ont été utilisés. Le dialogue qui est
amorcé au tournant du xx° siécle sur la représentation en art, se trouve, ici, débattu de
maniere plus franche, non seulement par des individus, mais également par des organes

comme Le Nigog. Pour cette période, nous avons recours aux travaux d’Esther Trépanier™

13 Esther Trépanier. Peinture et modernité au Québec, 1919-1939. (Ouvrage élaboré a partir d’une thése de
doctorat (Université de Paris | Panthéon-Sorbonne, 1991). Collection «Essais critiques». Québec, Nota Bene,
1998. 395 p.), « Deux portraits de la critique d’art des années vingt, Albert Laberge et Jean Chauvin ». The
Journal of Canadian Art History / Annales d’histoire de I’art canadien. VVol. 12, n° 2 (1989), pp. 163-164.) et
« L’Emergence d’un discours de la modernité dans la critique d’art (Montréal 1918-1938) ». L’Avénement de
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qui a analysé plusieurs des problématiques survenues dans les premiéres décennies du xx°
siecle et a établi des liens avec la période précédente, notamment en ce qui a trait a la

critique d’art.

Le titre de ce mémoire, La Nature morte au Québec et la question du sujet en art (1887-
1907), rend ainsi compte de la discussion que nous proposons d’établir par I’étude d’une
période bien précise de la nature morte au Québec de 1887 a 1907. Elle correspond a un
développement important - qualitatif et quantitatif - de la pratique du genre par plusieurs
peintres partageant une formation et un milieu culturel et elle nous permet d’analyser la
problématique de la représentation, essentielle a la définition de la nature morte québécoise,

par la mise en lumiére du sujet en art a la fin du xi1x° siécle.

Dans la premiére partie du mémoire, nous retragons les premiers exercices de nature morte
insérés dans les portraits et les tableaux religieux, révélant d’une part, le goQt et I’habileté
pour peindre des objets dés la fin du xvin® siécle, et d’autre part, les prémisses du genre au
Québec. Nous relevons également, de maniére isolée, des natures mortes autonomes
réalisées par des peintres qui possédaient déja une pratique rigoureuse. Cette partie précise
les circonstances picturales dans lesquelles va se développer la séquence de production de
natures mortes de 1887 a 1907. Par la suite, nous étudions et identifions des facteurs qui ont
influencé le développement de la nature morte, entre autres, les débuts d’une formation

institutionnalisée et le r6le de Joseph Chabert dans I’enseignement des arts au Québec.

Nous consacrons la seconde partie du mémoire a I’analyse des themes et des langages
formels propres aux peintres de natures mortes. Nous discutons non seulement des thémes
présents dans le corpus d’ceuvre, mais aussi des lieux de représentation ce qui permet
d’amener la problématique de la représentation de la réalite, de I’interprétation de I’artiste
et des fictions créées. A partir d’un méme motif, les oignons - formant le sujet central de
trois compositions créées par des peintres différents — nous développons la question de la

structure de la nature morte et nous comparons des langages formels distincts. C’est

la modernité culturelle au Québec. Yvan Lamonde et Esther Trépanier. Québec, Institut québécois de
recherche sur la culture, 1986. p. 70.)
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également dans cette partie que nous introduisons les questions sur le vocabulaire et les
lieux communs de la nature morte, par exemple celles concernant I’imitation des
apparences, la nature morte dramatique, la tradition des trophées et les narrations visuelles.
L’examen des ceuvres nous permet de comprendre de quelle maniére s’élabore une
composition d’objets inanimés et quels sont les procédés et les éléments picturaux mis en
oeuvre pour réaliser un tel tableau. Par ailleurs, I’identification d’influences culturelles,
provenant de traditions picturales européennes, approfondit la spécificité de la nature morte

québécoise.

La troisieme partie du mémoire s’articule autour de la réception de la nature morte par la
critique d’art et la problématique du sujet en art au xix® siécle. L’examen des critiques
artistiques de I’époque permet de retrouver certaines des valeurs attribuées a la nature
morte et nous donne la possibilité d’étudier comment le sujet en art fut accepté. Dans le but
d’obtenir une définition pertinente du sujet en art a la fin du xix® siécle, nous avons
regroupe les définitions telles qu’elles apparaissent dans les dictionnaires et les
encyclopédies du début du xix® siécle. En I’absence de documents textuels québécois,
traitant de cette question spécifique au tournant du xx° siécle, nous avons pris le parti
d’étudier le sujet en art tel que formulé par la critique québécoise entre 1915 et 1926.
L analyse de ce discours nous conduit a une mise en relation avec le discours critique de la
fin du xi1x® siécle, bien que celui-ci n’aborde pas directement la question du sujet en art.
Enfin, un retour sur I’analyse des ceuvres confirme que, bien que la critique d’art des
années 1887-1907 n’aborde pas la question du sujet pour lui-méme, I’analyse des ceuvres
de natures mortes atteste que celles-ci furent des lieux importants pour réaliser des
recherches picturales, et ou la question du sujet en art s’est construite peu a peu. En effet,
I’appréhension du sujet en art dans les natures mortes identifie une double contrainte
imposée d’une part, par la volonté d’une expression picturale personnelle et, d’autre part,
par I’observation des préceptes académiques propres a la peinture.

Les arguments de ce mémoire s’inscrivent dans une méthode historienne dirigée par trois

sources théoriques principales qui guident la mise en place des chapitres et de leur
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articulation : L’Art et I’illusion'® de Ernst Hans Gombrich, Mimesis as Make-Believe' de
Kendall L. Walton et Looking at the overlooked. Four Essays on Still Life Painting’® de
Norman Bryson. La théorie de la psychologie de la peinture d’Ernst Hans Gombrich nous
ameéne a concevoir I’importance d’une recherche bien délimitée dans I’espace et le temps
pour servir au mieux une analyse s’attachant au contexte historique d’une période, a la
délimitation du cadre de production des oeuvres et a I’examen des possibilités qui
s’offraient aux artistes pour créer des natures mortes. A I’instar d’Ernst Hans Gombrich, il
nous semble primordial de reconnaitre que les changements dans le domaine artistique, et
notamment pour le développement de la nature morte, se produisent en continuité des
habitudes picturales - en un lieu et un temps précis — selon les conventions établies par une
société et par la tradition dans laquelle ils prennent place, ce que Ernst Hans Gombrich
nomme «la construction active'’ ». Ensuite, par le dépouillement des sources
documentaires de I’époque, nous cherchons les rapports de réciprocité entre les ceuvres et la
critique artistique en admettant qu’ils ont pu conditionner le probleme de la représentation
et établir les fonctions prétées a la nature morte entre 1887 et 1907. Cette recherche nous
conduit & reconnaitre des facteurs importants dans la compréhension de la nature morte : la

mimesis, le regard et les attentes de la critique et I’expression personnelle du peintre.

La question de la représentation est développée pour I’analyse des ceuvres de nature morte
selon les concepts de Kendall L. Walton et de Norman Bryson, définissant les lieux de la
représentation tels qu’élaborés dans I’imitation de la réalité. Kendall L. Walton a défini la
problématique de la représentation de la réalité en précisant les rapports entre la réalité et
I’ceuvre : d’une part ce qui releve de la fiction et présenté comme réel, d’autre part les
narrations intentionnelles qui sont construites a I’intérieur de ces représentations et qui

deviennent des lieux d’expressions personnelles. Norman Bryson a énoncé les différents

¥ Ernst Hans Gombrich. L'Art et I'illusion. Psychologie de la représentation picturale. Traduit de I’anglais
par Guy Durand et Nordine Haddad. 6° édition. Paris, Phaidon, 2002, 385 p.

15 Kendall L. Walton. Mimesis as Make-Believe. On the Foundations of the Representational Arts.
Cambridge, Harvard University Press, 1990. 450 p.

' Norman Bryson. Looking at the Overlooked. Four Essays on Still Life Painting. Cambridge, Harvard
University Press, 1990. 192 p.

" Ernst Hans Gombrich, ibid., p. 77.
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lieux de représentation précisément en regard de la nature morte et il a défini des espaces
culturels insérés par I’artiste, volontairement ou non, dans ses compositions : la description
d’éléments matériels et temporels de I’existence, I’idéologie relative a la classe sociale du
peintre ou au commanditaire de I’ceuvre et une discussion sur la technique picturale. Selon

Norman Bryson, ces trois zones interagissent ensemble dans la création de la nature morte.

L’étude de ces éléments, en regard de I’histoire et des ceuvres, de la mise en contexte
historique grace aux sources documentaires, de la corrélation entre la critique d’art et les
ceuvres de nature mortes et I’analyse visuelle des tableaux, nous permettent de mettre a jour
la problématique du sujet en art pour cette période. Nous avons étudié les documents des
premiéres décennies du xx° siecle relatifs a cette question pour, par la suite, analyser de
nouveau les commentaires critiques et les oeuvres de 1887-1907 et discerner comment le

sujet était percu dans la pratique de la nature morte.

Les ceuvres de natures mortes de 1887-1907 replacées dans leur contexte historique et
comparees les unes aux autres participent a I’épanouissement de connaissances nouvelles
sur la peinture québécoise et réhabilitent un genre pictural relativement important, compte
tenu du nombre élevé de natures mortes peintes a cette époque. En plus d’identifier les
peintres et les ceuvres de natures mortes et de constituer ainsi un premier recueil sur ce
genre pictural, ce mémoire s’insere dans les recherches sur la peinture quebécoise et
présente un genre pictural peu étudié jusqu’ici pour servir a la compréhension d’une
guestion essentielle de la pratique artistique, soit le sujet en art. La période choisie est
d’autant plus intéressante pour I’élaboration de ce projet qu’elle apparait comme un
carrefour entre la peinture traditionnelle et la peinture moderne. Par leur marginalité, les
tableaux de nature morte ont peut-étre €té un lieu de passage entre la peinture traditionnelle
et la peinture moderne. Un lieu qui permettait entre autres I’expression personnelle du
peintre et lui fournissait, peut-étre, la liberté nécessaire pour ses recherches plastiques.
Enfin, pourra-t-on détecter dans la pratique de la nature morte entre 1887 et 1907 quelques
accords entre I’imitation de la réalité, I’idéalisation du sujet et I’expression personnelle de

I’artiste ?
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Chapitre 1 La représentation des objets en peinture

Avant le xvii® siecle, il n’y a pas, en Occident, de terme propre pour désigner la
composition d’objets en peinture’®. A partir des années 1600, la peinture d’objets trouve
dans les ateliers des peintres aux Pays-Bas [I’appellation still-leven pour évoquer
I’immobilité des objets « posant comme un modéle »*°. L’appellation sera reprise ailleurs
en Europe a partir du xvii® siécle, conduisant aux dénominations suivantes : « vie coye »,

« cose naturale in posa », « stilleben » ou « still-life ».

L appellation qui sera finalement retenue en France sera cependant tributaire de
I’appréciation qu’on aura de cette peinture d’objets. La position de I’Académie royale de
peinture et de sculpture est de fait relativement ambigué. D’une part, elle place la
composition d’objets au dernier rang de la hiérarchie des genres et, d’autre part, plusieurs
peintres entrent a I’ Académie pour leurs tableaux de fleurs, de fruits, ou d’animaux. En
outre, Michel Faré souligne que le nombre important de peintres de natures mortes
confirme la reconnaissance du genre®. Sybille Ebert-Schifferer écrit qu’André Félibien,
célebre théoricien du classicisme académique, établit dans ses Entretiens parus entre 1666
et 1688 une hiérarchisation stricte de la peinture. Les peintres de nature morte, considéres
comme de simples artisans, y occupent les derniers rangs. De son coté, Roger de Piles,
autre grand théoricien de I’art, ne reconnait méme pas la nature morte comme un genre
pictural. Malgreé tout, les spécialistes de tableaux d’animaux, de fleurs ou de fruits -dont

1

plusieurs femmes- entrérent en nombre a I’Académie »*!. Notons toutefois que si

'8 Hans J. Van Miegroet. « Still-life ». The Dictionary of Art. Jane Turner (edit.). New York, Grove, 1996,
vol. 29, p. 663. Du reste, I’existence d’une peinture d’objets semble avoir été de toutes les époques. Sterling
souligne en effet la présence dans I’ Antiquité d’ceuvres de nature morte ayant comme sujet des objets servant
aux usages domestiques (vases, ustensiles de cuisine et de réception), aux plaisirs intellectuels (instruments de
musiques, outils scientifiques), ou d’autres, éphémeres, tels les fleurs, les fruits, les animaux : « On appelle
d'abord la peinture de natures mortes rhopographie ou représentation de menus objets, de la menue
marchandise, de la pacotille; puis, en forcant cette nuance péjorative, encore pleine d'une indulgente
bonhomie, on l'appelle rhyparographie ou représentation d'objets vils, dégodtants. ». Charles Sterling. La
Nature morte : de I'Antiquité & nos jours. Paris, P. Tisné, 1959. p. 11.

19 Robert Fohr. « Nature morte ». Encyclopaedia universalis, corpus 16. Paris, Encyclopaedia universalis
France S.A., 1995. p.43.

20 Michel Faré. La nature morte en France : son histoire et son évolution du xvii® au xx siécle. Basé sur une
thése de doctorat, Paris, Sorbonne, 1952. Geneve, P. Cailler, 1962. Vol. 1, p. 16.

21 Sybille Ebert-Schifferer, op. cit., p. 224.
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I’enseignement de la peinture d’objets n’était pas offert a I’Académie®, qui privilégiait
I’étude de la figure humaine, dés le xvin® siécle des conférences sur le genre étaient
présentées : par exemple, celles données par Jean-Baptiste Oudry (1686-1755) dans
lesquelles il expliquait sa technique pour réussir des natures mortes et, plus
particuliérement, la réalisation des tableaux de gibier?®.

C’est dans cette conjoncture équivoque que s’est faite en France, a partir du milieu du xvii®
siécle, la transposition de « vie silencieuse et immobile » (« vie coye ») & « nature morte »*
via la position de I’Académie. A la fin du xvii® siécle, avec la disparition de I’ Académie, la
hiérarchie des genres a été progressivement abandonnée, dépouillant le terme de sa

dimension pejorative.

Adoptant, pour notre part, la définition proposée par Jean-Pierre Néraudau, nous
expliquerons dans le chapitre qui suit comment I’intérét pour la peinture des objets est
manifeste dés la fin du xvin® siécle au Québec. Cette définition insiste sur deux points qui
nous semblent fondamentaux, a savoir I’unité plastique qui doit présider a un tableau

représentant une nature morte et la description des objets qui la composent :

Composition représentant a I’origine des animaux morts, souvent des piéces
de gibier, et par extension des objets inanimes. Le répertoire des natures
mortes est limité sommairement a deux grandes séries: les objets de
caractéres sensuel (fruits, fleurs, aliments, et tous les récipients, les

?2 « La peinture de choses inanimées étant considérée comme inférieure, les académiciens regus comme
spécialistes de ce genre n’avaient pas le droit de professer. » Charles Sterling, op. cit,, p. 81. Ainsi,
I’enseignement a Académie était composé de trois étapes successives : le dessin d’apres dessin, le dessin
d’aprés moulage et le dessin d’aprés modéle vivant.

2 Sybille Ebert-Schifferer, op. cit., p. 244.

24 Charles Sterling avait noté le passage d’« immobile » & « mort » dans la désignation de la peinture
d’objets : « Le terme de la nature morte qui a prévalu dans toutes les langues latines a probablement été
inventé en France, dans les cercles académiques et anti-baroques. Car il comporte indubitablement une
nuance de mépris. On I'a trouvé en étendant I'idée de ce qui est immobile a celle de ce qui est inanimé ou
mort. » Charles Sterling, op. cit., p. 42. « Il y a a cela au moins deux raisons possibles : le rang subalterne
imposé en France au milieu du xvi° siécle a la peinture d’objets par la doctrine académique —qui n’a pas
vraiment d’équivalent dans les pays nordiques, a la différence de I’lItalie — explique que se soit imposée aux
hommes des Lumiéres, encore tres familiers de ces conceptions, I’expression un peu péjorative de « nature
morte », de préférence a « vie coye » ou a une traduction de I’allemand comme « vie silencieuse ». Mais ne
peut-on alléguer aussi, pour transcender ce déterminisme un peu facile, une sorte de « contamination
sémantique » inconsciente de tout le genre par un théme connu depuis I’Antiquité, celui de la Vanité, ou
domine précisément I’idée de la mort ? » Robert Fohr, loc. cit., p. 44.
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contenant sur la table ou sur les meubles) et les objets de caractere
intellectuel (livres, instruments de musique, attributs des arts et des
sciences)?.

Nous considérerons ensuite les premieres natures mortes québécoises pour en dégager les
singularités. Pour terminer, nous étudierons I’intense période de 1887 a 1907 qui, au

Québec, vit plusieurs jeunes peintres créer un nombre important de natures mortes.

1.1 Le godt pour peindre les objets

Dés la fin du xvii® siécle, les morceaux de nature morte qui sont introduits dans la peinture
religieuse ou dans les portraits témoignent de I’habileté des artistes quebécois a peindre les

objets.

Figure 1 Francois Malépart de Beaucourt.  Figure 2 Francois Malépart de Beaucourt.

Eustache-lgnace Trottier dit Desriviéres. Madame Eustache-Ignace Trottier dit
1792-1793. Huile sur toile. 79 x 63,3 cm.  Desriviéres, née Marguerite Malhiot. 1793.
Québec, MNBAQ (Photo : Québec, Huile sur toile. 79,5 x 63,5 cm. Québec,

MNBAQ). MNBAQ (Photo : Québec, MNBAQ).

% Jean-Pierre Néraudau. Dictionnaire d’histoire de I’art. Paris, Presses universitaires de France, 1985. p. 340.
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Francois Malépart de Beaucourt (1740-1794) affirme ce savoir-faire en réalisant les
portraits du couple Eustache-lgnace Trottier dit Desriviéres en 1793 : un service a thé
complet est inséré dans la composition de Mme Trottier dite Desrivieres ( Fig. 1) tandis que
le second portrait (Eustache-lgnace Trottier dit Desriviéeres) est complété par des cartes a
jouer, une table recouverte de drap vert, des piéces d’argent empilées et des pieces d’or
éparses (Fig. 2). Il est a noter que le dessin du pot a lait a peut-étre été peint un peu
hativement, et que le rendu de la texture des objets est peu évocateur (le carton des cartes a
jouer d’épaisseur variable, I’argent ou la porcelaine du service a thé). L’intérét de cette
mise en scene d’éléments de nature morte marque davantage la qualité des personnages
représentés, en exprimant la fortune, la chance et les mceurs raffinées des commercants
ainsi que leur acces a des produits de luxe, ici, les ustensiles servant a la préparation du thé
et la boite de thé.

Figure 3 William Berczy. Louis Genevay. 1799-1802. Huile sur cuivre. 29,2 x 23,2 cm.
Québec, MAF (Photo : Association des webmestres en histoire de I'art).


http://www.unites.uqam.ca/AHWA/Webmasters/Webmestres.html
http://www.unites.uqam.ca/AHWA/Webmasters/Webmestres.html
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William Berczy (1744-1813) réalise entre 1799 et 1802 un portrait, Louis Genevay (Fig. 3),
ou il inclut au premier plan un ensemble d’objets formé d’un encrier en verre et de billets
cachetés posés sur une table de bois. De la méme facon que le fait Francois Malépart de
Beaucourt, la présence de cette petite nature morte sert @ nommer le personnage représente.
Pourtant, il semble s’y ajouter, plus que dans les portraits du couple Eustache-Ignace
Trottier dit Desriviéres, le plaisir de peindre les objets. Nous I’observons entre autres, dans

le rendu minutieux du verre de I’encrier et du bois de la table.

Figure 5 Joseph Légaré. La Vision de saint

Figure 4 Joseph Légare. Saint Francois — jarame. Vers 1825, Huile sur toile. 155 x
d'Assise en priere. Vers 1825. Huile sur 97,2 cm. Québec, MNBAQ (Photo :
toile. 123 x 92,5 cm. Québec, MNBAQ " Québec, MNBAQ).

(Photo : Québec, MNBAQ).

C’est par la copie que Joseph Légaré (1795-1855) peint vers 1825 des ensembles d’objets
dans les tableaux religieux qu’il réalise. Les tableaux intitulés Saint Francois d'Assise en
priere (Fig. 4) et La Vision de saint Jéréme (Fig. 5) montrent qu’il y met autant de soin
gu’aux figures, par la reproduction d’un livre ouvert et d’un créne humain. Parce que les
objets peints synthétisent les détails graphiques et que [I’attention est donnée a la
distribution de la lumiére sur ces objets, I’ensemble profite de qualités picturales tout autant

que graphiques. Antoine Plamondon (1804-1895) maitrise lui aussi la peinture d’objets. La
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représentation d’un vase vernissé et celle de partitions de musique, reproduites
respectivement dans les portraits Mademoiselle Joséphine Guillet dit Tourangeau (Fig. 6)

et Marie-Adele Cimon (Fig. 7) confirment cette attention pour les objets peints.

Ainsi, dés la fin du xvin® siecle, nous enregistrons dans la peinture québécoise un intérét
véritable pour la représentation des objets dans les portraits et les copies de tableaux
religieux. L’attention des peintres est manifeste par le souci qu’ils ont de rendre avec une
certaine fidélité les objets qu’ils utilisent comme modeles. Bien que ces morceaux de nature
morte, insérés dans les portraits ou les tableaux de scénes bibliques, n’y occupent qu’une
place restreinte, ils témoignent des prémices du genre au Québec dés le début du xix®

siecle.

Figure 6 Antoine Plamondon. Figure 7 Antoine Plamondon. Marie-Adéle
Mademoiselle Joséphine Guillet dit Cimon. Entre 1843 et 1848. Huile sur toile.
Tourangeau. 1854. Huile sur toile. 91,8 x 97,7 x 81,5 cm. Quebec, MNBAQ (Photo :
76 cm. Québec, MNBAQ (Photo : Québec, Québec, MNBAQ).
MNBAQ).
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1.2 L’essor de la nature morte québecoise

Entre 1794 et 1812, William Berczy concoit deux natures mortes comme genre autonome,
libérées des contraintes reliées au portrait et au tableau religieux. Le premier de ces
tableaux, Fleurs dans un vase de faience fine?, est composé d’un arrangement central de
fleurs de plusieurs variétés, retenues dans un vase de faience. Le vase est centré sur un
socle, ce dernier étant positionné d’aplomb vis-a-vis le coin arriére de la table qui disparait
a I’arriere-plan. L’ensemble, éclairé légérement de biais vers la gauche, est peint dans une
gamme de teintes chaudes degradées (des vermillons et des jaunes allongés de blanc) et
I’arriére-plan est produit par la reprise des couleurs du bouquet. L’ceuvre est d’une
exécution raffinée, comme I’illustrent le détail de la surface de la table de bois, les pétales
des fleurs ouverts selon leur phase végétative et les feuilles retournées sur elles-mémes qui
créent un jeu de rythmes circulaires avec les motifs peints de la faience et le bois veiné de

la table.

Le deuxiéme tableau de nature morte de William Berczy Nature morte aux fleurs (Fig. 8) -
une variété de fleurs dont les tiges s’appuient au fond d’un verre taillé sur pied - semble
plus complexe par la position décentrée de la tige de capucine, représentée a la renverse et
posée a la droite du verre, créant une diversion par rapport au sujet principal situé au centre
de I’image. Les fleurs forment un ensemble moins compact que le précédent, I’une d’entre
elles pendant la téte en bas. Ce type de composition est a rapprocher des peintures de fleurs
du xvi® siécle en France, notamment celles de Jean-Michel Picart (1600-1682)%,

26 William Berczy. Fleurs dans un vase de faience fine. S.d. Huile sur carton recouvert de cuir. 34,5 x 23,6
cm. Collection particuliére. lllustration dans « Catalogue des ceuvres canadiennes, 1794-1812 » par Mary
Macaulay Allody. Rosemarie L. Tovell (dir.). Berczy. Avec la collaboration de Mary Macaulay Allody, Peter
N. Moogk et Beate Stock. Analyse technique par Anne Ruggles. Catalogue d’exposition (Ottawa, Musée des
beaux-arts du Canada, 8 novembre 1991 — 5 janvier 1992 / Québec, Musée du Québec, 17 mars — 17 mai 1992
/ Calgary, Glenbow Museum, 13 juin — 9 aolt 1992). Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada, 1991, p. 237
(Cat. 97).

27 Jean-Michel Picart. Vase de fleurs sur une boite de copeaux. S.d. Huile sur bois. 45 x 35 cm. Collection
particuliere. (Cat. 77), Vase de fleurs. S.d. Huile sur bois. 50 x 38 cm. Collection particuliére. (Cat. 78), Vase
de fleurs. S.d. Huile sur bois. Collection particuliére. (Cat. 79) et Bouquet de fleurs dans un vase de verre.
S.d. Huile sur ardoise. 19 x 14 cm. Collection particuliére. (Cat. 80) dans La Nature morte en France, son
histoire et son évolution du XVI1° au XX° siecle. Michel Faré. Tome 2 : Illustrations et planches. Basé sur une
thése de doctorat (Paris, Sorbonne, 1952). Genéve, P. Cailler, 1962, t. 2 (n.p.), cat. 77-80.
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spécialiste des assemblages légers desquels certaines fleurs s’échappent et ou les tiges sont

visibles grace aux qualités transparentes du verre.

Figure 8 William Berczy. Nature morte aux fleurs. Entre 1794 et 1812. Huile sur carton. 28
x 23 cm. Montréal, MBAM (Photo : Montreal, MBAM).

Ces deux tableaux de William Berczy sont des exemples précoces dans la production de
natures mortes quebécoises. Sa position est en effet plutét marginale par rapport aux autres
artistes québécois : agé d’environ soixante ans, il a derriére lui une carriére de peintre
professionnel en Europe lorsqu’il arrive au Québec. Il faudra plusieurs années avant que les
peintres quebécois s’intéressent a la conception d’une composition semblable d’objets,

autonome et originale.

Dans le prolongement des natures mortes de son pére dont il recevra la formation William
Bent Berczy (1791-1873) peint Nature morte avec géranium (Fig. 9) vers 1860. Le sujet,

situé au premier plan, représente une simple tige de géranium en fleur plantée obliqguement
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dans un verre d’eau posé sur une table. L attention est retenue par le dessin minutieux des
feuilles et des fleurs du géranium. Le rendu du velours des feuilles se détache de I’ensemble
du tableau par la transition qu’il opere entre les différentes textures: des fleurs et des
feuilles et les masses obscures formées par I’arriere-plan et la table. Le traitement du
tableau de fleur chez William Bent Berczy est plus économe que chez William Berczy tant
par la simplicité des motifs, I’absence du détail du bois de la table et la composition d’une

nature morte a partir d’une unique tige de fleur.

Figure 9 William Bent Berczy. Nature morte avec géranium. Vers 1860. Huile sur panneau
de bois. 33 x 31,8 cm. Collection particuliére (Photo extraite de Berczy sous la direction de
Mary Macaulay Allody et Rosemarie L. Tovell, avec la collaboration de Mary Macaulay
Allody, Peter N. Moogk et Beate Stock, catalogue d’exposition, Ottawa, Musée des beaux-
arts du Canada, 1991, p. 272.).

Joseph Légaré, aprés avoir réalise des copies d’ceuvres de nature morte (telles Nature morte
aux raisins d’apreés I’ceuvre d’origine italienne Vignes et raisins du xvii° siécle a laquelle il
ajoute un paysage ou Nature morte au portrait de Calvin d’aprés Antonius Leemans), peint
en 1843 Souvenir des Jésuites de la Nouvelle-France (Fig. 10). L’ambiguité qu’amene
toutefois I’analyse de cette oeuvre nous empéche de I’associer au genre de la nature morte.

Bien que le premier plan nous offre une composition d’objets réunissant buste, livre,
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panier, oiseaux morts et armes de chasse, nous sommes tentés de rapprocher ce tableau
avec le portrait allégorique, lié a un épisode historique particulier. En effet, le sujet
principal du tableau n’est pas une composition représentant des objets inanimés, mais un
portrait réalisé a I’aide d’objets a la mémoire du pere Jean de Brébeuf mort en 1649 et aux
missions des Jésuites, grace a la représentation d’une copie « d’un buste en argent du P. de
Brébeuf, de grandeur naturelle, conservé avec une relique considérable dans une des
communauté de Québec. Tous les souvenirs qui se rattachent a I’histoire et aux productions
du pays sont prés de lui et dans le lointain on voit le martyre de cet homme héroique et de
ses généreux compagnons »*%. L épisode historique est présenté dans la percée du paysage,

sur la droite, par la mise en scéne des supplices infligés aux Jésuites.

Figure 10 Joseph Légaré. Souvenir des Jésuites de la Nouvelle-France. 1843. Huile sur
toile. 132 x 165 cm. Québec, MC (Photo : Québec, MC).

Comme celles de Joseph Légaré, les premiéres natures mortes d’Antoine Plamondon
relevent de copies d’ceuvres, par exemple Nature morte aux raisins (Fig. 11) de 1838, qui
est congue a partir du méme modele dont s’était servi Joseph Légaré. Laurier Lacroix écrit
que ce tableau se présente « comme un modele d’imitation de la nature ; en I’imitant a leur

tour avec succes, les artistes faisaient la preuve de cette autorité. Ils démontraient a la fois

%8 John Robert Porter. Joseph Légaré, 1795-1855 : I'euvre. Catalogue raisonné. Avec la collaboration de
Nicole Cloutier et de Jean Trudel. Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada, 1978. p. 71.
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leur adhésion a la régle de la mimesis et leur capacité a reproduire ce qui dans I’art y était le
plus conforme »*°. La copie d’Antoine Plamondon est cependant littérale et c’est avec
beaucoup d’enthousiasme que le savoir-faire d’Antoine Plamondon est reconnu par le

journaliste de L’Aurore des Canadas en 1843 :

Tenez, ces raisins la sont si beaux, si pleins de jus que si I’on était seul et un
peu gourmand ce petit tableau courrait des risques d’étre crogqué, je vous le
dis; car a moins d’arracher au bon Dieu son ouvrage il est impossible de
faire mieux. Ah ! Mr. Plamondon, si seulement vous pouvez donner du goQt
a vos grappes, le créateur pourra bien étre jaloux de vous 1%

Une seconde copie par Joseph Légaré de la méme toile est réalisée entre 1845 et 1848 (Fig.
12). Les grappes de raisins et le feuillage sont peints avec encore plus de dextérité, la peau
des raisins est rendue avec plus de finesse, tant dans les effets mats que transparents, et les

feuilles de vigne ont retrouvé leur légéreté™..

En 1846, Cornelius David Krieghoff (1815-1872) peint Nature morte avec fleurs, fruits et
épi de mais (Fig. 13) dans le style descriptif hollandais. Comme le titre le mentionnait dans
le livret de I’exposition de la Montreal Society of Artists en 1847, il s’agit d’une

composition réalisée d’aprés plusieurs ceuvres de natures mortes hollandaises™.

En 1860, Cornelius David Krieghoff crée une nature morte, Nature morte au gibier (Fig.
14), qui s’inspire peut-étre elle aussi d’un ensemble d’ceuvres de natures mortes. Cette
ceuvre s’inscrit dans la tradition des trophées de chasse francais du xvii® siécle comme
ceux réalisés par Jean-Baptiste Oudry (1686-1755), ou sont suspendus par les pattes, contre

un mur, un ou deux oiseaux morts dont les ailes déployeées révélent le plumage.

2% | aurier Lacroix. « Nature morte aux raisins ». Mario Béland (dir.). La Peinture au Québec, 1820-1850 :
nouveaux regards, nouvelles perspectives. Catalogue d’exposition (Québec, Musée du Québec, 16 octobre
1991 - 5 janvier 1992). Québec, Musée du Québec, 1991, p. 428.

% Anonyme. « Correspondance du Rédacteur de I’ Aurore ». L’Aurore des Canadas (Québec), 18 ao(it 1843,
p.2.

3! Laurier Lacroix. « Joseph Légaré, 1795-1855. Nature morte aux raisins ». Mario Béland (dir.). La Peinture
au Québec, 1820-1850 : nouveaux regards, nouvelles perspective. Catalogue d’exposition (Québec, Musée
du Québec, 16 octobre 1991 — 5 janvier 1992). Québec, Musée du Québec, 1991, p. 353.

32 Laurier Lacroix. « Cornelius David Krieghoff, 1815-1872. Nature morte avec fleurs, fruits et épi de mais ».
Mario Béland (dir.). La Peinture au Québec, 1820-1850 : nouveaux regards, nouvelles perspective, op. cit.,
p. 342.
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Figure 11 Antoine Plamondon. Nature Figure 12 Joseph Légaré. Nature morte aux
morte aux raisins. 1838. Huile sur toile. raisins. Entre 1945 et 1948. Huile sur toile.
91,7 x 75 cm. Québec, MNBAQ (Photo : 89 x 73,8 cm. Québec, MNBAQ (Photo :
Québec, MNBAQ). Québec, MNBAQ).

S’appuyant sur ce type de représentation, le trophée de chasse, Cornelius David Krieghoff
créé une composition remarquable ou un nombre important d’oiseaux sont réunis et pendus
par les pattes. Le peintre apporte autant de soin a détailler le plumage des oiseaux qu’a
qualifier le pan de mur sur lequel ils sont accrochés. Ce mur, habituellement anonyme chez
les peintres de gibier suspendu, est ici décrit avec autant de couleurs, d’effets d’ombre et de
lumiere que les oiseaux. D’ailleurs, I’épaisseur du volume des corps d’oiseaux est
perceptible par I’ombre qu’elle projette sur le mur, ce qui ajoute a la vraisemblance du sujet

et contribue a I’effet de trompe-I’oeil.
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Figure 13 Cornelius David Krieghoff. Figure 14 Cornelius David Krieghoff.
Nature morte avec fleurs, fruits et épi de Nature morte au gibier. 1860. Huile sur
mais. 1846. Huile sur toile. 97,7 x 78 cm. toile. 61,6 x 51,8 cm. Montréal, MBAM

Montréal, MBAM (Photo : Montréal, (Photo : Montréal, MBAM).

MBAM).

Dans The Pets and the Materials (Fig. 15), la présence de deux chiens bien vivants est
peut-étre également due a I’influence francaise. Effectivement, il existe au xvii® siécle de
nombreuses natures mortes composées avec des fruits et des chiens, par exemple celles de
Claude-Francois Desportes (1695-1774) Chien, gibier et fruits, Gibier garde par des chiens
et Nature morte aux cobayes®, ou celles de Nicolas Desportes (1718-1787), telles Déjeuner

rustique® et Chiens gardant du gibier®. Le fond trés sombre de I’ceuvre rappelle quant &

¥ Claude-Francois Desportes. Chien, gibier et fruits. S.d. Huile sur toile. 105 x 130 cm. Troyes, Musée de
Troyes. (Cat. 325), Gibier gardé par des chiens. 1766. Huile sur toile. 265 x 200 cm. Troyes, Musée de
Troyes. (Cat. 326) et Nature morte aux cobayes. S.d. Huile sur toile. 89 x 115 cm. Sevres, Manufacture
nationale de Sevres. (Cat. 328) dans Michel Faré, op. cit., t. 2, n.p.

* Nicolas Desportes. Déjeuner rustique. S.d. Huile sur toile. 67 x 89 cm. Collection particuliére. (Cat. 332)
dans Michel Faré, op. cit., t. 2, n.p.

% Nicolas Desportes. Chiens gardant du gibier. S.d. Huile sur toile. 159 x 197 cm. Helsinki, Musée
d’Helsinki. (Cat. 333) dans Michel Faré, op. cit., t. 2, n.p.
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lui la maniére espagnole ou napolitaine ou les objets clairs apparaissent devant un écran

sombre.

Figure 15 Cornelius David Krieghoff. The Pets and the Materials. 1860. Huile sur toile.
26,8 x 31,8 cm. Ottawa, MBAC (Photo : Ottawa, MBAC).

Théophile Hamel (1817-1870) peindra une Nature morte aux fruits (Fig. 16) en 1860. Il
s’agit d’une nature morte représentant des fruits (péches, raisins, grenade et abricots) sur un
tapis bleu posé sur une table avec un ornement en saillie. Cette composition évoque certains
modeles européens, par sa mise en page, et peut fort bien étre copiée d’apres une gravure.
Théophile Hamel est un peintre habile de natures mortes qu’il inscrit dans ses portraits —
par exemple, Flore et Olympe Chauveau® - ici, ce n’est pas tant le détail révélé qui rend la
vitalité des fruits de la nature morte de Théophile Hamel, que le miroitement de la lumiere

sur la matiére.

% Théophile Hamel. Flore et Olympe Chauveau. Vers 1852. Huile sur toile. 74,7 x 88,9 cm. Québec, Musée
national des beaux-arts du Canada. lllustration dans « Théophile Hamel, 1817-1870. Flore et Olympe
Chauveau ». Mario Béland (dir.). La Peinture au Québec, 1820-1850: nouveaux regards, nouvelles
perspective, op. cit., p. 318. Mario Béland qualifie la composition de fruits (poires, pommes, raisins et
cerises) et de fleurs d’arbres fruitiers insérée dans ce portrait de « véritable nature morte » : « La cadette, a la
chevelure bouclée, tient de sa main droite le bord de sa robe, dans un geste visant & retenir des fruits et des
fleurs, éléments traités ici comme une véritable nature morte ». Ibid.
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Figure 16 Théophile Hamel. Nature morte aux fruits. Vers 1860. Huile sur toile. 55,8 x 49,4
cm. Québec, MNBAQ (Photo : Québec, MNBAQ).

Entre 1869 et 1880, Antoine Plamondon répétera a trois reprises le motif de la nature morte
aux fruits dans une vasque : Nature morte aux pommes et aux raisins (Fig. 17), Nature
morte avec pommes et raisins®’ et Nature morte avec pommes et raisins (Fig. 18). Les
natures mortes d’Antoine Plamondon - construites dans le style néo-classique tels les
portraits Mademoiselle Joséphine Guillet dit Tourangeau (Fig. 6) et Marie-Adele Cimon
(Fig. 7) - répondaient au godt des commanditaires de I’époque et révélaient a ces derniers
« toute I’ampleur de ses dons »*. La version de 1880, Nature morte avec pommes et
raisins, fut le morceau de réception que présenta Antoine Plamondon a I’ Académie royale
du Canada®. Cette version présente un cadrage plus serré de la vasque de fruits, rompant

I’effet d’éloignement présent dans Nature morte aux pommes et aux raisins de 1869 et

3" Antoine Plamondon. Nature morte avec pommes et raisins. 1880. Huile sur toile. 69,8 x 76,9 cm. Ottawa,
Museée des beaux-arts du Canada. lllustration dans La Peinture au Canada. Des origines & nos jours. John
Russell Harper. Québec, Presses de I'Université Laval, 1966, p. 96.

% Robert Hamilton Hubbard (dir.). Antoine Plamondon, 1802-1895 / Théophile Hamel, 1817-1870. Catalogue
d’exposition (Québec, Musée du Québec, 5 novembre - 28 novembre 1970 / Toronto, Art Gallery of Ontario,
11 décembre 1970 - 10 janvier 1971 / Ottawa, Galerie nationale du Canada, 22 janvier - 21 février 1971).
Ottawa, Galerie nationale du Canada, 1970, p. 38.

% John Russell Harper. La Peinture au Canada. Des origines & nos jours. op. Cit., p. 95.
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Nature morte avec pommes et raisins de 1870. En effet, dans les deux dernieres
I'intégration d’un piédestal et d’une table de marbre a la composition partage I’attention du
spectateur entre ces éléments — qui approfondissent I’espace pictural - et les qualités

attrayantes de la vasque et de son contenu.

Figure 17 Antoine Plamondon. Nature Figure 18 Antoine Plamondon. Nature
morte aux pommes et aux raisins. 1869. morte aux pommes et aux raisins. 1870.
Huile sur toile. 98,4 x 77,5 cm. Québec, Huile sur toile. 98 x 77,5 cm. Montréal,

MNBAQ (Photo : Québec, MNBAQ). MBAM (Photo : Montréal, MBAM).

Ainsi, nous constatons que les premiéres compositions québécoises d’objets s’inscrivent
dans la longue tradition européenne du genre de la nature morte. Cette filiation, ne laissant
que peu de place a un développement local peut trouver une partie de son explication dans
la culture acquise lors de leurs voyages par certains de ces peintres et, d’autre part, par la
circulation des images, surtout des gravures, importées a cette époque et qui ont pu servir
de modele. Plusieurs tableaux importés ont été exposes en différents lieux : en 1833, Joseph
Légaré se fit construire une maison a Québec dans laquelle il aménagea des salles

d’exposition de peintures et de gravures :

Disposant enfin de locaux assez spacieux, il y exposa toute sa collection de
tableaux et de gravures, et il invita le public a visiter sa galerie des le mois
de novembre de la méme année. [...] Cing ans plus tard, en juin, Légaré et
I’avocat Thomas Amiot ouvraient « La Galerie de Peinture de Québec »
[...] On souligna a I’époque I’importance de la Galerie de Peinture pour les
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artistes désireux de se perfectionner. On affirma que les tableaux de maitres
de la galerie constitueraient pour eux d’excellents modeéles a la fois par leur
variété de facture et par leur diversité de genres. Qualifiée de « temple des
beaux-arts », I’institution accueillit en 1838 des concerts et une école de
dessin et de peinture dirigée par Henry D. Thielcke (1832-1866)“.

1.3 Le développement de la nature morte au Québec a la fin du
X1X° siécle

La fin du xix® siécle est marquée par un véritable intérét pour la nature morte comme genre
a part entiere. En effet, plusieurs jeunes peintres produisent & ce moment des ceuvres en
parallele de leur carriere de portraitiste, de paysagiste ou bien de décorateur d’églises.
Parmi eux, Henri Beau (1863-1949), Joseph-Charles Franchere (1866-1921), Charles Gill
(1871-1918), Ulric-E. Lamarche (1867-1921), Ludger Larose (1868-1915), Ozias Leduc
(1864-1955), Charles Huot (1855-1930) et Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté (1869-1937).

La création de plusieurs sociétes, telle I’Art Association of Montreal (1860), procure en
méme temps des lieux propices au développement de la culture artistique. Ainsi, cette
association prévoit « la constitution et la présentation d’une collection permanente de
peintures et de sculptures, I’organisation d’expositions temporaires et d’un programme
d’animation, la création d’une bibliotheque publique spécialiseée et d’une école des beaux-

arts »*,

Les expositions de I’Art Association of Montreal se transforment en événements pour la
classe aisée*”. Ces expositions attirent également I’intérét des journalistes de la presse de

“0 John Robert Porter (dir.). Joseph Légaré, 1795-1855. L'ceuvre. Catalogue raisonné. Avec la collaboration de
Nicole Cloutier et de Jean Trudel. Catalogue d’exposition (Ottawa, Galerie nationale du Canada, 22
septembre — 29 octobre 1978 / Toronto, Musée des beaux-arts de I’Ontario, 25 novembre 1978 — 7 janvier
1979 / Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1% février — 15 mars 1979 / Québec, Musée du Québec,
12 avril — 20 mai 1979). Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada, 1978. p. 14.

* Jean Trudel. « Aux origines du Musée des beaux-arts de Montréal. La fondation de I’Art Association of
Montreal en 1860 ». The Journal of Canadian Art History / Annales d’histoire de I’art canadien, vol. 15, n° 1
(1992), pp. 43-44.

2 Jusqu’en 1895, il semble que cela soit surtout la société anglophone qui participe & ces événements comme
en témoigne I’article de Joséphine Dandurand qui dénonce le peu d’intérét que manifeste la société
francophone aux Salons de la Galerie des beaux-arts : «En se donnant rendez-vous, par genre, dans les salles
élégantes de I’Art Gallery, ou I’on fait de la musique le samedi, nos mondains auraient la chance d’attraper
quelques notions sur un art que le plus grand nombre ignore totalement. Leur go(t peut-&tre se laisserait
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I’époque. Toutefois, la peinture québécoise est loin d’étre & I’honneur lors des événements
publics organisés par cette association, qui présente des ceuvres pour la plupart européennes
appartenant a des collectionneurs®®. Pour sa part, la peinture québécoise trouve
progressivement sa place chez les marchands de tableaux, ceux-ci répondant aux go(ts et
aux criteres d’achat d’un public certes de plus en plus cultivé, mais préférant la notoriété
attachée aux ceuvres francaises ou anglaises. Cette préférence pour I’art européen se
retrouve discutée dans une critique de Lucien De Riverolles parue dans le journal
L’Opinion publique en 1893. Lucien De Riverolles ne remet pas en doute le talent des
artistes européens de renom, mais critique le peu de place qui est fait a la peinture

québécoise dans les collections, et, par extension, sur le marché :

Une chose que j’ai toujours beaucoup regrettée, c’est que les jeunes artistes
canadiens-francgais n’aient pas assez d’encouragement du public. lls sont
obligés, pour vivre, de vendre leurs tableaux a des prix quelquefois
dérisoires. Les personnes riches qui peuvent faire faire leurs peintures et
donner un prix raisonnable les font venir de France et d’Angleterre et
souvent paient des $200 ou $300 pour de véritables crodtes. La chose se fait

séduire, et en attendant leur ceil pourrait commencer cette éducation primaire qui consiste a distinguer une
peinture a I’huile d’une aquarelle ou d’un pastel, a connaitre les lois essentielles du dessin, et a en juger au
premier coup-d’ceil de la valeur d’une ceuvre». Joséphine Dandurand. « Le Salon de Montréal ». Le Coin du
feu, avril 1895, p. 97.

* e catalogue de Janet M. Brooke portant sur les grandes collections montréalaises du xix® siécle, rend
compte du godt des collectionneurs pour la nature morte européenne et des sujets qu’ils privilégient. C’est
d’abord les fleurs, les gibiers puis, les compositions de fruits que nous retrouvons dans les collections
montréalaises. Quelques unes de ses ceuvres sont le fait d’artistes hollandais, la plupart sont réalisées par des
artistes frangais, Francois Bonvin (1817-1887), Camille Corot (1796-1875), Gustave Courbet (1819-1877),
Ignace Henri Fantin-Latour (1836-1904) et Théodule Ribot (1839-1916). Le collectionneur George A.
Drummond acquiert une nature morte (The New Vase) de I’artiste francais Albert Aublet et The Jewel Casket
de I’artiste allemand Gustav Laeverenz; A.D. Steele expose a I’Art Association of Montreal un tableau peint
par I’artiste C. Bonafazi (The Rose); le Dr. Francis J. Shepherd possede une nature morte de Frangois Bonvin
et une de Willem Weissenbruch; William Van Horne a deux Bonvin (Nature morte : carton a dessin, cheval
de platre et pot et Table d’atelier), une nature morte de Gustave Courbet et une de Théodule Ribot; L.-J.
Forget a une nature morte peinte par Camille Corot, Les Canards, puis une autre du peintre britannique
William Hugues; deux natures mortes de Henri Fantin-Latour ont été achetées par Charles R. Hosmer (Nature
morte : les fruits et Asters); Bartlett McLennan et James Crathern acquierent des natures mortes du peintre
francais Frére Edouard; R.B. Angus posséde des natures mortes d’Alexei Alexeievich Harlamoff, de Matthijs
Maris, d’Antoine Vollon et de David Wilkie; E..B. Greenshields possede une nature morte hollandaise de
Willem Maris; Benaiah Gibb possede Fleur de lys de J.H.S Mann, Pigeons de Franz Van Severdonck (1809-
1889) et Wild Flowers de Bernard Pierre Weiser. Janet M. Brooke (dir.). Le Go(t de I'art : les collectionneurs
montréalais, 1880-1920. Traduit de I’anglais par André Bernier. Catalogue d’exposition (Montréal, Musée
des beaux-arts de Montréal, 8 décembre 1989 — 25 février 1990). Montréal, Musée des beaux-arts de
Montréal, 1989. 254 p., ill.
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souvent et, pour ma part, je connais plusieurs industriels canadiens-francais,
(qui, d’ailleurs, ne connaissent ni a ni b dans les beaux-arts,) qui ont fait des
grossieretés sans nom a des artistes de talent et qui ont importé de «beaux
petits tableaux» qu’ils ont payés dix fois leur valeur. Cela donne une tres
haute opinion du got artistique canadien. Cependant c’est une consolation
de penser qu’a c6té de ces ignorants il y a un certain nombre de personnes
qui cherchent a faire ressortir le plus possible le talent des artistes
canadiens™.

Par ailleurs, la Royal Canadian Academy (1880) organise tant bien que mal des expositions
annuelles et encourage la diffusion des arts et I’éducation de la population, et prévoit

méme, des bourses d’études pour les étudiants en arts.

L'attention portée a la nature morte chez la critique et le public se traduit entre autres, par
les prix remportés lors d’expositions provinciales par des natures mortes. Par exemple, en
1882, V. Thibeaudeau (dates inconnues), peintre de natures mortes, remporte un prix pour
I’une de ses oeuvres a I’Exposition provinciale a Montréal. En 1887, c’est le peintre Jules
Taché (1844-1897) qui remporte un premier prix de peinture a I’Exposition provinciale de
Québec pour Les Carafes et L.-N.-R Dufresne (dates inconnues) le deuxiéme prix pour ses
natures mortes. En 1892, c’est au tour d’Ozias Leduc de recevoir un prix pour Nature

morte, livres.

Le dépouillement des journaux de la deuxiéme moitié du Xxix° siecle parus a Québec et a
Montréal, la prise en compte de I’inventaire des catalogues d’expositions rassemblés par
Evelyn de R. McMann® et I’identification visuelle de tableaux grace aux collections
muséales, aux monographies et aux catalogues d’expositions parus sur I’oeuvre des peintres
a I’étude ne nous permettent pas de chiffrer avec précision le nombre de natures mortes qui
a été produit a la fin du x1x® siécle et au début du xx° siécle. D’une part, seuls quelques
peintres, parmi ceux a I’étude, ont fait I’objet d’une monographie ou d’un catalogue

* Lucien De Riverolles. « Chronique artistique : O. Leduc ». L’Opinion publique, vol. 1 (14 avril 1893), pp.
284-285.

** Evelyn de R. McMann. Royal Canadian Academy of Arts / Académie royale des arts du Canada :
Exhibition and members, 1880-1979. Toronto, University of Toronto Press, 1981. 448 p., ill. et Montreal
Museum of Fine Arts : Formely art Association of Montreal, Spring Exhibitions 1880-1970. Toronto,
University of Toronto Press, 1988. 417 p., ill.
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d’exposition et d’autre part, I’absence de catalogue raisonné nous rend impossible la
connaissance de la production picturale et I’identification de la position qu’occupe la nature
morte dans I’ensemble de I’ceuvre de chacun des artistes. Par ailleurs, certaines natures
mortes sont passées directement de I’atelier au salon d’un ami, sans étre exposées. Qui plus
est, la pratique journalistique de I’époque fait en sorte que, trés souvent, les ceuvres
présentées dans des expositions ou des ateliers ne sont ni décrites, ni présentées par leur
titre. Toutefois, le dépouillement des ressources documentaires nous permet de qualifier la
proportion de natures mortes comme minoritaire dans I’ensemble de I’ceuvre des peintres a

I”étude.

1.4 La formation des peintres et la production de natures mortes
entre 1887 et 1907

Toujours sans école des beaux-arts au milieu du xix°® siécle, le Québec disposait pour
I’éducation des artistes, outre les nombreux tableaux importés, de plusieurs publications sur
les beaux-arts qui étaient annoncées dans les quotidiens. En font foi deux articles de 1870,
parus respectivement dans L’Evénement et dans le Journal de Québec, ol une publicité
affirme que Dubeau et Asselin possede une collection d’ouvrages parisiens sur les beaux-
arts touchant a I’enseignement de tous les genres picturaux*®. Une publication comme celle
de Gustave Fraipont, L’Art de peindre les natures mortes & I’aquarelle*’, parue avant 1900,
pouvait peut-étre faire partie de ces importations. Les conférences et les cours de dessins,
privés ou publics, donnés entre autres dans les séminaires, contribuérent aussi a I’éveil du
godt artistique et a I’acquisition d’une formation artistique. La fondation d’écoles pour
I"apprentissage des arts, telle I’Institution nationale*® (1871) contribua, entre autres choses,

6 Anonyme. L’Evénement, 30 décembre 1870, p. 1. et Anonyme. Journal de Québec, 30 décembre 1870, p. 3.
*" Gustave Fraipont. L’Art de peindre les natures mortes a I’aquarelle. Paris, H. Laurens, s.d. 72 p.

*8 De son nom complet I’Institution nationale. Ecole spéciale des Beaux-Arts, Sciences, Arts et Métiers et
Industrie.
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a la mise en place «de meilleures conditions de formation artistique et la

professionnalisation d’un nombre croissant d’artistes »*.

C’est I’abbé Joseph Chabert (1831-1894), missionnaire francais ayant étudié a I’Ecole
impériale des beaux-arts appliqués a I’industrie de Paris qui fonda I’Institution nationale a
Montréal en 1871. Cette premiere institution d’importance, dédiée a I’enseignement des
beaux-arts, intégrait a son programme, modelé sur I’enseignement européen,

I’enseignement de la mécanique élémentaire et des sciences appliquées® :

En plus de s’occuper de la direction de son Ecole, non seulement Chabert
enseignait dans les sections dessin et peinture, mais il trouvait le moyen
d’organiser des entretiens sur I’esthétique, de donner des cours d’histoire
des Beaux-Arts et de faire des conférences sur les diverses branches des
Arts, des Métiers et de I’Industrie. L’enseignement de la peinture se limitait
a la décoration et aux sujets de genre tant a I’aquarelle et au pastel qu’a
I’huile. Le programme de la section dessin, plus élaboré, se divisait en deux
cycles d’études : élémentaire et supérieur. Le premier cycle était structuré
de la fagon suivante: dessin copié (exercices préliminaires, méthode,
principes elémentaires de la figure, esquisses de la téte de grandeur nature) ;
dessin d’animaux, de paysage, de fleurs, de fruits et de nature morte ; dessin
de I’ornement ; dessin de mémoire. Le programme du cycle supérieur était
beaucoup plus chargé : travail fini de la téte de grandeur nature ; « dessin de
I’académie et des groupes académiques » ; étude des proportions du corps
humain ; étude de I’ostéologie et de la myologie (a I’'usage des étudiants en
médecine) ; dessin de mémoire et d’aprés la peinture ; composition
d’ornement et de sujets académiques ; dessin d’aprés nature et d’aprés la
bosse (buste et statues antiques) ; dessin de I’ornement d’apres I’antique ;
étude de la plante vivante et du modéle vivant™.

* Héleéne Sicotte. « Le Role de la vente publique dans I’essor du commerce d’art @ Montréal au XIX¢ siécle.
Le cas de W. Scott & Sons ou comment le marchand d’art supplanta I’encanteur ». The Journal of Canadian
Art History / Annales d’histoire de I’art canadien, vol. 23, n° 1-2 (2002), p. 22.

%0 « Le programme des cours, les noms des professeurs qui dispensérent les premiéres lecons ainsi que les
conditions d’admission nous sont inconnus. Seul, un annuaire détaillée des cours offerts en 1874 nous
informe du nom officiel de I’école fondée par Chabert : «Institution nationale. Ecole spéciale des Beaux-Arts,
Sciences, Arts et Métiers et Industrie». Grace a cet annuaire, nous savons qu’un personnel qualifié y donnait
des cours modelés sur I’enseignement européen et qu’il avait a sa disposition un matériel d’atelier que
plusieurs pouvaient envier. » Céline Lariviére-Derome. « Un Professeur d’art au Canada au XIX® siécle :
L abbé Joseph Chabert ». Revue d’histoire de I’Amérique francaise, vol. 28, n° 3 (décembre 1974), p. 354.

>! Céline Lariviére-Derome, loc. cit., p. 355.
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L’enseignement de Joseph Chabert aura probablement été marqué par I’influence de
2

Charles Blanc, «le fondateur de la Gazette des beaux-arts »>, et décrit comme
« Ihistorien, et le théoricien le plus écouté du xix® siécle »**. En effet, Joseph Chabert
s’était rendu en France « a la recherche de « livres et moulages » pour I’école. Il obtint un
don du gouvernement francais et les objets furent expédiés a I’automne par les soins de

Charles Blanc, directeur des beaux-arts »>*.

Les enseignements de Charles Blanc, pour qui la peinture est « I’art d’exprimer toutes les
conceptions de I’ame au moyen de toutes les réalités de la nature, représentées sur une
surface unie, dans leurs formes et dans leurs couleurs »*°, font autorité en France car il
s’agit d’un enseignement destiné aux futurs artistes et ses idees circulerent largement grace
a leur publication sous forme d’articles dans la Gazette des beaux-arts dés 1860. Ainsi
donnait-il, en 1861, une legon de composition de nature morte en valorisant le peintre Jean-
Baptiste Siméon Chardin (1699-1779) :

Celui-ci, en examinant I’ouvrage de son confrére, remarquera que les
ustensiles et les fruits y sont réunis sans choix, au hasard ; que I’on ne boit
pas du ratafia dans une tasse, qu’on ne mange pas des péches auprés d’une
boite a café de fer blanc...et que le spectacle, au lieu d’étre composé de ces
divers éléments, en est encombré. Lui, Chardin, il ne commettra point une
pareille faute ; il groupera sur sa petite toile des objets plus convenablement
assortis, par exemple, deux tasses de porcelaine, une cafetiére, un sucrier et
un verre d’eau. Ces deux tasses de vieux saxe, formant téte-a-téte, sont la
comme des personnages de la vie intime, et semblent faire entre eux aussi
bon ménage que les maitres de la maison. Chacun comprend que la dame du
logis n’est pas loin et que deux étres étroitement unis vont s’asseoir a cette
table. Quelque chose nous apparait de la douce uniformité qui caractérise les

52 André Chastel cité par Claire Barbillon dans I’introduction de la Grammaire des arts et du dessin / Charles
Blanc. Introduction de Claire Barbillon. Collection Beaux-arts histoire. Paris, Ecole nationale supérieure des
beaux-arts, 2000. p. 17.

> Ibid.

> David Karel. Dictionnaire des artistes de langue francaise en Amérique du Nord. Peintres, sculpteurs,
dessinateurs, graveurs, photographes et orfevres. Québec, Musée du Québec / Presses de I’Université Laval,
1992. p. 155.

> Charles Blanc. Grammaire des arts et du dessin / Charles Blanc. Introduction de Claire Barbillon.
Collection Beaux-arts histoire. Paris, Ecole nationale supérieure des beaux-arts, 2000. p. 459.
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existences recueillies et paisibles. Voila donc un simple tableau de nature

morte qui dira quelque chose a I”esprit®®.
On peut penser que Joseph Chabert, suite aux envois de Charles Blanc, ait pris
connaissance des écrits de ce dernier et, méme, qu’il ait pu discuter de la nature morte a

I’Institution nationale, dans la lignée de la lecon de 1861.

Figure 19 Joseph Chabert. Nature morte au lapin blanc. 1865. Aquarelle et mine de plomb
sur carton. 21,9 x 30,2 cm. Québec, MAF (Photo : Québec, MC).

Durant I’année 1865, alors qu’il enseignait le dessin dans les seminaires de Sainte-Thérese,
de Terrebonne, puis d’Ottawa, Joseph Chabert s’est intéressé a la peinture d’objets comme
le confirme Nature morte au lapin blanc (Fig. 19). La composition de cette aquarelle réunit
plusieurs objets de nature différentes : un lapin, des pipes, un contenant, des légumes. Elle a
peut-étre été congue a des fins d’exercices pédagogiques par I’exploration des divers corps
géométriques et des multiples effets que I’on peut obtenir a la mine de plomb en variant les
traits. Nature morte au lapin blanc s’attache a rendre I’apparence réelle des objets par une
observation minutieuse, une attention particuliere aux détails et I’application soignée des

ombres. Elle affirme un espace tridimensionnel par la disposition des objets et de I’animal

% Charles Blanc, op. cit., pp. 562-563.
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présentés de maniere dynamique, traversée d’une diagonale qui commence au coin inférieur

droit du tableau.

Le Courrier du Canada publie en 1882 un article expliquant I’enseignement du dessin, tel
gu’il prévaut dans I’apprentissage de la peinture. Cet article spécifie la méthode, les buts

visés et I’emploi de matériel européen pour I’enseignement aux peintres :

Le dessin est un art, et pour I’apprendre a un éléve, il faut dessiner devant
lui, développer son goQt, a produire quelque chose, répéter souvent sous ses
yeux le maniement du crayon, de la régle, du compas, du tire-lignes, et le
rendre témoin des résultats merveilleux qu’il devra chercher a obtenir.
D’abord embarrassé de ses instruments, il regarde avec empressement
comment son maitre manceuvre, et, par un instinct d’imitation que seconde
tres utilement un légitime amour-propre, il s’exerce a repéter chaque
mouvement, et a produire I’effet qu’il en voit résulter. Pour développer des
surfaces des corps géometriques ; la pénétration des solides, les projections,
la perspective et les ombres, il y a nécessairement un coté scientifique et un
enseignement technique : les Fréres ont pour cela des tableaux tout
préparés, et un matériel considérable, qui ont fait en ce point I’honneur de la
France aux grandes expositions, et que les gouvernements étrangers se sont
empressés d’acquérir pour leurs grandes écoles®”.

Autant les étudiants aux beaux-arts que les artistes confirmés ont profiteé des cours de
Joseph Chabert®. Entre 1885 et 1887, nous comptons Henri Beau, Charles Gill, Joseph-
Charles Franchere, Ulric-E. Lamarche, Ludger Larose, Ozias Leduc, Charles Huot et Marc-
Auréle de Foy Suzor-Coté. Joseph Chabert fut aussi I’un de ceux qui encouragérent les
peintres québécois a faire un voyage d’études en Europe. Le journal Paris-Canada qui
informe hebdomadairement de la présence et des activités des peintres a Paris, en plus de
rédiger des notices biographiques qui confirment les étapes d’apprentissages des peintres,

en garde la trace :

M. Ludger Larose, qui est né a Montréal en 1868, a pris, comme beaucoup
de ses confreres, ses premiéres lecons de dessin avec M. Chabert. Malgré de
rapides progres, il se rendit compte qu’il avait encore beaucoup a apprendre
et il se decida a venir a Paris en 1887. Il travailla immédiatement, et cela

>" Anonyme. « L’Enseignement du dessin ». Le Courrier du Canada (Montréal), 7 janvier 1882, p. 2.
%8 Céline Lariviére-Derome, loc. cit., p. 366.
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pendant un an, dans I’atelier du peintre d’histoire Jean-Paul Laurens ; puis il
entra a I’école des Beaux-Arts ou, durant deux anneées, il fit partie de
I’atelier de Delaunay. Pendant ce temps, il mettait a profit les instants restés
libres en faisant des études incessantes dans les musées et en s’initiant a
fond aux maitres des écoles anciennes et modernes. Il ne négligeait pas non
plus les études d’aprés nature, les paysages, le plein air, se souciant peu de
produire trop hativement, mais voulant surtout se rompre au métier™°.

De méme, les buts et la formation que les artistes recoivent a Paris sont décrits dans les
pages du Paris-Canada et le journal fait la promotion du travail des peintres en voyage
d’études : « Les artistes canadiens qui sont actuellement a Paris forment une véritable
colonie. Il est déja loin le temps ou deux ou trois privilégiés se décidaient seuls a traverser
I’ Atlantique pour visiter les musées européens et compléter leurs études aupres des grands
maitres. Nous comptons aujourd’hui une pléiade de jeunes gens qui, par leur travail et leurs
dispositions, s’assurent un brillant avenir »®. Le partage de certaines idées artistiques chez
les peintres a I’étude peut s’expliquer par la configuration qu’adopte leur mode de vie en

communauté a Paris :

C’est dans les environs de la gare Montparnasse, véritable royaume de la
sculpture et de la peinture, que nos compatriotes ont genéralement élu
domicile. Dans ce quartier, on ne rencontre a chaque pas que de longues
enfilades de hauts batiments largement vitrés qui représentent autant de
ruches d’artistes ou I’on ne chdme pas, croyez-le bien. La plupart de nos
amis du Canada ont chacun leur atelier propre, plusieurs y ont méme
aménagé leur appartement particulier, d’aucuns méme y prennent leurs
repas afin d’étre moins distraits et de pouvoir se rendre plus rapidement aux
cours du soir. De temps & autre on ira au restaurant pour se retrouver
ensemble et parler du pays - mais I’impression générale qui se dégage, est
que nos peintres canadiens n’ont souci que de travailler, et ont organisé leur
existence et leur temps, de fagon a progresser le plus vivement possible et a
marcher sur les traces de leurs éminents professeurs et maitres®".

Bien que les cours donnés & I’Ecole des beaux-arts de Paris n’offraient pas de formation

quant & la peinture d’objets®?, les objets inanimés pouvaient étres étudiés dans les ateliers

> Maurice O’Reilly. « Nos Artistes a Paris ». Paris-Canada (Paris), 17 janvier 1891, p. 2.

% Anonyme. Paris-Canada (Paris), 13 décembre 1890, p. 2.

81 Maurice O’Reilly. « Chez nos artistes ». Paris-Canada (Paris), 13 février 1892, p. 1.

62 En effet, ces cours privilégiaient I’étude du corps humain selon trois étapes successives; a savoir le dessin
d’aprés dessin ou gravure, le dessin d’aprés moulage et le dessin d’apres modéle vivant.
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privés des maitres académiciens, quoique la peinture d’aprés modele vivant demeure la
priorité. Michel Faré affirme qu’au x1x® siecle : « I’habitude tendait a se généraliser, dans
les ateliers, de trouver dans la représentation des objets inanimés d’excellents exercices »%°.
Elizabeth Hardouin-Fugier donne I’exemple des maitres d’ateliers de figure vivante qui
laissaient le soin aux éléves de compléter dans les tableaux les ensembles d’objets
représentés®™ : « En tant qu’initiation au volume, la peinture du fruit et de I’objet est
annexée par I’éducation académique »*°. De fait, « Gustave Moreau recommande & ses
éléves, Matisse, Camoin ou Georgette Agutte, de copier Chardin »®. Ludger Larose fut un
éleve de Gustave Moreau (1826-1898) entre 1887 et 1894 et il a peut-étre bénéficié
pareillement de ce conseil. De méme, Charles Huot fut I’éléve d’Alexandre Cabanel (1823-

1889) qui, dans son atelier, encourageait la pratique de la nature morte®’.

Les académies libres, Colarossi et Julian, sont d’autres lieux ou il fut possible de s’exercer
a la peinture d’objets, sans que cela en soit un précepte. En témoigne une nature morte, The
Delft Vase, réalisée par un étudiant américain, Harry Watrous, a I’Académie Julian entre
1881 et 1882 (Watrous étudie sous la supervision du professeur Jules Joseph Lefebvre
comme le fera Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté en 1897). Catherine Fehrer explique dans
un essai sur I’Académie Julian que la nature morte représente I’une des habiletés que les

artistes étrangers souhaitent apprendre dans les académies libres®.

La fin des années 1880, époque ou les peintres a I’étude fréquentaient les cours de Joseph
Chabert, correspond également au début de la grande période de production de nature
morte, qui s’étend jusqu’en 1907. En plus de leur donner un enseignement qui privilégiait

6% Michel Faré, op. cit., vol.1, p. 280.

%4 Elizabeth Hardouin-Fugier. Les Peintres de natures mortes en France au xix° siécle. Avec la collaboration
de Francoise Dupuis-Testenoire. Paris, L'Amateur, 1998. p.57. Elizabeth Hardouin-Fugier ajoute (Ibid., p.
60): « L’atelier de Gros, de sensibilité romantique et plus libéral que David, se met a former quelques peintres
de natures mortes. ».

® Ipid., p. 21.

% Ihid., p. 259.

% Michel Faré, op. cit., vol.1, p. 255.

%8 Robert Kashey et Elizabeth Kashey (dir.). Spring Exhibition, 1989. The Julian Academy, Paris 1868-1939.
Essai rédigé par Catherine Fehrer. Catalogue d’exposition (New York, Shepherd Gallery, 1989). New York,
Shepherd Gallery, 1989. 20 p., et catalogue. Illustration N° 60 du Catalogue (n.p.).
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I’étude des objets dans son programme de formation en dessin et en peinture, il les a
encouragés a se perfectionner en France. Si on ne peut affirmer qu’ils y aient acquis un
enseignement propre a la pratique de la nature morte, ce voyage leur aura a tout le moins
permis de consolider leur culture artistique et d’enrichir leurs connaissances par le contact

avec le développement du genre de la nature morte en Europe a cette époque.

A Paris, les peintres québécois étudiaient les ceuvres anciennes et occupaient souvent leur
temps a remplir les commandes de leurs mécénes, souvent des copies de tableaux religieux
anciens. Par exemple, le comité de souscripteurs relié a Charles Huot pour le financement
d’un voyage d’études attendait en retour qu’il devienne un peintre d’histoire. Lorsque cette
bourse d’études a pris fin, Charles Huot a continué a recevoir de telles commandes qui lui

permettaient de vivre de son art comme il en discute dans une lettre a son peére :

Je sais dans ta derniere lettre qu’il est encore question des tableaux de M.
Ledroit. Si tu le vois dis lui que je veux bien peindre la commande qu’il me
propose. Je lui propose une copie d’apres Ribera, L’Adoration des Mages et
une autre d’apres Tiepolo, Les Disciples d’Emmads, a raison de six cents
francs par copie, dans les dimensions qu’il exige, c.a.d., sur toile de 80
centimeétres®.

Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté déroge toutefois a cet état de fait, puisque durant son
séjour en France, de 1897 a 1907, il continuera a peindre des natures mortes comme le
prouve Nature morte aux giroflées, Le Déjeuner du célibataire et Nature morte aux fruits’.
Notons que Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté est une exception et que la formation dans les
academies occupait habituellement entiérement les artistes ne leur laissant ainsi pas le loisir

de peindre des natures mortes’*.

% Charles-Edouard Masson- Huot cité par Jean-René Ostiguy. Ibid., p. 11.

7011 est & souligner qu’a I’occasion de ses retours au Québec, durant cette période parisienne, Marc-Auréle de
Foy Suzor-Coté exposera parfois des natures mortes a la galerie William Scott & Sons et a I’ Art Association
of Montreal. Laurier Lacroix. « Liste des expositions des ceuvres de Suzor-Coté ». Avec la collaboration de
Sylvie Saint-Georges. Laurier Lacroix (dir.). Suzor-Coté : lumiére et matiere, op. cit., pp. 355-375.

™t Par ailleurs, il y avait peu d’intérét en général a réaliser des natures mortes puisque comme I’explique
Harrison C. White et Cynthia A. White jusque dans les années 1860 « les multitudes de natures mortes
soumises au Salon étaient rejetées en bloc » dans La Carriere des peintres au xix® siécle : du systeme
académique au marché des impressionnistes (1965). Harrison C. White et Cynthia A. White. Traduit de
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Enfin, le retour au pays de ces artistes suscite I’intérét de la critique d’art dans la presse

écrite :
Mais ce qui nous fait surtout un devoir de nous réveiller, c’est que nous
avons nos artistes nationaux, des talents de premier ordre que notre race a
produits et qu’a distingué dans les célébres concours parisiens I’experte et
sévere critique francaise. Noblesse oblige. Puisque notre peuple a su
produire des artistes dont on a reconnu le mérite au milieu méme des
maitres européens, il n’est plus loisible a notre société intelligente et
cultivée de rester indifférente devant I’art canadien qui nait avec eux et dont
ils sont les premiers interpretes. [...] Plusieurs Canadiens qui sont allés
étudier a Paris sous les grands maitres pendant plusieurs années sont de

retour au pays, et ont leurs ateliers en cette ville. [...], MM. Saint-Charles,
Franchére, Coté, Larose ont établi leur résidence parmi nous’.

Ce retour est généralement suivi de leur entrée dans les galeries d’art ou les ceuvres de
nature morte peuvent rencontrer I’intérét de certains amateurs”. La plus grande place qui
est faite a leurs ceuvres dans les expositions, associée au développement commercial de la
vente de tableaux, font parfois de ces ceuvres des objets de collection™. Arlene Margaret
Gehmacher en faisant référence a Nature morte aux trois sous d’Ozias Leduc précise que le
« souci des petits détails »”°, propre aux de tableaux de nature morte, attirait « les amateurs
d’art de la couche supérieure de la classe moyenne »'°. Cette conjoncture n’est sans doute
pas étrangére a la production importante de ce type d’oeuvres entre 1887 et 1907,

accompagnant les changements qui surviennent dans I’enseignement des beaux-arts.

I’anglais par Antoine Jaccottet. Préface de Jean-Paul Bouillon. Collection Art, Histoire, Société. Paris,
Flammarion, 1991. p. 98. Hardouin-Fugier précise que le systeme académique francais et la participation aux
expositions avec des ceuvres de genres plus reconnus (dans le but d’atteindre une certaine renommeée) ont
certainement joué en défaveur de la nature morte. Elizabeth Hardouin-Fugier, op. cit., p. 41.

72 Joséphine Dandurand. « L’Art de la peinture au Canada ». Le Coin du feu, janvier 1895, pp. 17-18.

”® Arlene Margaret Gehmacher. « Nature morte, les trois sous ». Laurier Lacroix (dir.). Ozias Leduc : une
ceuvre d’amour et de réve. Sous la direction de Laurier Lacroix. Catalogue d’exposition (Montréal, Musée des
beaux-arts de Montréal, 22 février — 19 mai 1996 / Québec, Musée du Québec, 12 juin — 15 septembre 1996 /
Toronto, Musée des beaux-arts de I’Ontario, 18 octobre 1996 — 15 janvier 1997). Montréal / Québec, Musée
des beaux-arts de Montréal / Musée du Québec, 1996. p. 74.

™ Tel que résumé par Héléne Sicotte « la propagation d’une mode d’origine européenne : celle de la
possession du petit tableau encadré (gravures de reproduction et copies peintes de tableaux, majoritairement),
d’abord objet de décoration intérieure et, bientdt, objet de collection » Héléne Sicotte, loc. cit., p. 23.

> Arlene Margaret Gehmacher, « Nature morte, les trois sous». Laurier Lacroix (dir.). Ozias Leduc : une
ceuvre d’amour et de réve, op. cit., p. 74.

" Ibid.
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Lorsqu’ils réalisent ces ceuvres entre 1887 et 1907, Charles Gill et Ludger Larose
enseignent le dessin et la peinture dans les écoles de Montréal : I’Ecole normale Jacques-
Cartier, I’Ecole du Conseil des arts et manufactures et I’Ecole du Plateau de Montréal.
Ludger Larose peint certainement beaucoup durant cette période puisqu’il expose en 1895
et plus régulierement de 1898 a 1913. Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté continue sa
formation académique déja avancée en France. Entre 1892 et 1907, il participe a de
nombreuses expositions dont celle organisée en 1901 par la Galerie William Scott and Sons
et qui lui est entierement consacrée. Leduc enseigne et expose, il remporte un prix pour
Nature morte aux livres en 1892 lors d’une exposition de I’ Art Association of Montreal. La
période de 1892 a 1898, correspond pour Ozias Leduc a un imposant travail de décoration
d’édifices religieux : la cathédrale de Joliette et I’église de Mont-Saint-Hilaire. De méme,
Charles Huot, lorsqu’il réalise des natures mortes vers 1902 et 1904, s’emploie également a
la décoration de I’Hétel-Dieu de Chicoutimi, de I’église Saint-Patrice de Riviére-du-Loup

et de la cathédrale de Chicoutimi.

A I’exception de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté qui dispose de plus de temps libre, la
réalisation de natures mortes s’est produite alors que les peintres étaient occupés par
plusieurs activités professionnelles ce qui relativise I’intérét pour ce type de peinture. La
pratique de la nature morte s’inscrit donc en complément de leur travail principal.
Toutefois, on imagine aisément que I’étude de la peinture d’objets a pu s’intégrer dans le
cadre de ces activités, comme le montre I’observation des ceuvres realisées pour la
décoration des églises (par exemple le Saint Hilaire composant son traité (vers 1897-1899)
de Leduc, a I’église de Mont-Saint-Hilaire’").

Dans ce chapitre, nous avons vu que I’intérét pour la représentation des objets dans les
portraits et les copies de tableaux religieux situe les prémices de la nature morte québécoise

des le début du xix® siécle. En ce qui a trait aux compositions autonomes de nature morte,

" Laurier Lacroix. « Dessins préparatoires pour la décoration de I’église de Saint-Hilaire (cat. 27-56) ».
Laurier Lacroix (dir.). Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, op. cit., pp. 96-110. Etude pour Saint
Hilaire composant son traité. Vers 1897-1899. Mine de plomb sur papier vélin chamois. 25,2 x 15,8 cm.
Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada. Ibid. p. 96. Pour des photographies de Saint Hilaire composant son
traité dans I’église de Mont-Saint-Hilaire, Ibid. p. 108.
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nous avons établi qu’elles ont été pensées en relation avec la tradition européenne de la
nature morte, constat que nous faisons reposer sur I’hypothese d’un apprentissage de la
nature morte en lien avec des manuels d'enseignement européens et des connaissances
acquises lors de voyages de formation. Par la suite, nous avons souligné que la création de
sociétés d’art, I’organisation d’expositions et les regroupements d’artistes ont fourni des
lieux propices au développement de la culture artistique et ont pu favoriser I’expansion des
genres picturaux dans la peinture québécoise. La proportion de natures mortes, qui semble
petite par rapport a I’ensemble de I’ceuvre des peintres étudiés s’explique, entre autres,
parce que ce genre se situait en complément de leurs diverses activités professionnelles.
Quant a la multiplication des natures mortes entre 1887 et 1907, certaines ont pu servir a
financer des voyages d’étude en regard de la date ot elles ont été créées’®. Nous constatons
également que la production de natures mortes semble se raréfier une fois le peintre a Paris
étant donné que tel n’était pas le but premier de son voyage d’étude. En outre, le genre
n’était pas prisé dans les acadéemies d’enseignement, ni dans les expositions parisiennes. En
plus, les commandes faites aux peintres par des commanditaires québécois concernaient
davantage des copies de tableaux celébres, souvent, a caractére historique ou religieux.
Toutefois, I’exemple de Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté tente a nuancer cette unique
possibilité, puisqu’il a réalisé plusieurs natures mortes a Paris. Par ailleurs, apres leur retour
au Québec, plusieurs peintres ont crée des natures mortes, tel Ludger Larose, et ce, en
présence d’autres activités lucratives importantes, par exemple une charge d’enseignement
ou une commande de décoration d’église. Pouvons-nous, dans ce contexte réfléchir sur la

pratique de la nature morte comme espace d’expérimentation pour les artistes ? C’est ce

"8 Un second argument confirmant cette hypothése nous est donné dans ce commentaire publié en 1900 dans
le Montreal Daily Witness. Le journaliste établi un lien entre la pratique de la nature morte et les débuts
professionnels d’un peintre en suggérant que la nature morte n’est pas pour les peintres un lieu pour réaliser
des ceuvres élevées, mais plutdt une source de revenus efficiente : « Still-life work is not a very distinguished
form of art; but the public desire it, and is willing to pay for it, and the artist who has the necessary skill uses
it to provide bread and butter until recognition: in more elevated walks of art comes to him. Suzor-Coté is an
example of this. It is well-known that from his still-life studies he was enabled to save enough money, with
much care, to pursue his studies in Paris, his meritorious landscapes bringing him little reward of fame, and as
the pot must still boil, he occasionally gives us a still life now-a-days ». Anonyme. « Spring Exhibition ».
Montreal Daily Witness, 22 mars 1900, p.4.



46

que nous tenterons de démontrer dans le chapitre suivant, consacré aux enjeux formels mis

en place.
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Chapitre 2 Themes et langages formels

La production des ceuvres de nature morte entre 1887 et 1907 se situe donc a I’intérieur
d’activités professionnelles diverses chez les peintres a I’étude : Charles Gill, Ludger
Larose, Ozias Leduc, Charles Huot et Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté’®. On se souvient
que ceux-ci ont fréquenté I’atelier de Joseph Chabert aux alentours des années 1885 et 1887
et qu’ils étaient déja, pour la plupart, des artistes professionnels. Les ceuvres peintes entre
1887 et 1907 sont donc créees a la suite d’une premiére formation artistique et d’un

perfectionnement & I’Ecole des beaux-arts de Paris®.

Apres avoir situé le contexte de production des natures mortes a I’étude, il nous semble
important de consacrer un chapitre a I’étude des ceuvres elles-mémes préparant ainsi un
retour sur la critigue au chapitre suivant. D’une part, nous pourrons reconnaitre des
influences des traditions européennes ou américaines découlant soit de la formation
internationale recgue, soit de la connaissance d’ceuvres artistiques étrangeres. D’autre part,
I’analyse des thémes privilégiés par les peintres peut approfondir la spécificité de la nature
morte québécoise. C’est pourquoi, nous tenterons de comprendre comment les peintres de
cette époque ont procédé pour réaliser des ceuvres composées avec des objets inanimés.
Cette section s’attache donc a comprendre et analyser la construction de I’oeuvre et a

reconnaitre les langages formels employés.

Nous expliquerons dans un premier temps la classification des themes et les lieux de travail
dans lesquels les peintres composent des natures mortes par rapport aux lieux de

représentation suggérés auxquels renvoient les fictions peintes des ceuvres. Ensuite, a partir

" Nous avons remarqué que Henri Beau n’a créé des natures mortes que tardivement par rapport a la période
étudiée, c’est pour cette raison que ses ceuvres ne figurent pas dans la présente étude. Egalement, nous
n’avons pas retrouvé de natures mortes de Ulric-E. Lamarche bien que celles-ci soient louées par les critiques
des années 1890 et laissent a supposer combien elles étaient intéressantes. De méme, les natures mortes de
Joseph-Charles Franchére nous demeurent inconnues (alors qu’un article paru dans le Montreal Daily Star
soulignait I’'une d’entre elles dés 1893 a I’exposition de la Royal Canadian Academy. Cité par Arlene
Margaret Gehmacher, « Nature morte, les trois sous», Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, op. cit.,
p. 78 : Anonyme. « The Art Gallery : Still Life in the Canadian Academy Pictures ». Montreal Daily Star
(Montréal), 6 mars 1893, p.1).

8 A I’exception d’Ozias Leduc qui n’a pas fréquenté I’Ecole des beaux-arts & Paris. Le premier voyage de
Ozias Leduc en Europe se situe en 1897 : a ce moment, il a déja peint plusieurs ceuvres majeures de natures
mortes.
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d’un méme motif, les oignons, nous discuterons de trois enjeux plastiques illustrant trois
langages formels pour démontrer la diversité de la nature morte québécoise au tournant du
xx° siecle. Enfin, nous étudierons la problématique de la composition d’objets inanimés a

la fin du xix® siécle et les réponses apportées par les artistes.

2.1 Le choix des thémes et les lieux de représentation

Vu le nombre important et la riche diversité des natures mortes créées a cette époque, nous
avons constitué un ensemble représentatif en assemblant vingt-six natures mortes peintes
entre 1887 et 1907 que nous avons divisé en trois themes : les arrangements visuels et
I’imitation des apparences, la nature morte dramatique et la tradition des trophées et les

narrations visuelles.

Les arrangements visuels et I’imitation des apparences regroupent des compositions de
fruits, de légumes répandus hors d’un contenant domestique de métal, ou bien d’un casseau
ou d’un panier (pour le transport et la vente des fruits), de vin et de noix. Ce théme integre
tant les aliments non apprétés que les nourritures présentées dans des plats de services et
prétes a la consommation. Le cadre fictif choisi par le peintre pour représenter ces aliments
semble étre celui d’une cuisine rustigue comme en témoignent le bois des meubles (un
banc, une table aux surfaces tres texturées), les ustensiles présentés et I’éparpillement des
aliments. Le sous-théme des aliments fins, souvent importés (amandes, oranges, citrons) et
des piéces de vaisselle fine (porcelaine, argent ou verre) appartient davantage a la salle a
manger ou au salon bourgeois, comme en témoignent les éléments qui accompagnent le
sujet : les nappes épaisses, les tapisseries, les boiseries, le marbre, une coupe a champagne,
un bouquet de violettes ou un éventail. Toutefois, ¢’est au cceur de son atelier que le peintre

travaille et créé soit un intérieur rustique, soit un intérieur bourgeois.

La nature morte dramatique et la tradition des trophées comportent des animaux, des
oiseaux et des poissons presentés de maniere soit solitaire, pendu par une patte a un clou
sur une surface neutre (oiseaux), soit disposé avec un autre animal, oiseau ou poisson de

méme nature. En y joignant un élément -canne a péche, fusil de chasse-, permettant
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d’évaluer les dimensions du trophée de chasse ou de péche, le peintre élargit son motif au
contexte. Les peintres de ces natures mortes inventent des lieux extérieurs pour situer leur
sujet ou bien neutralisent totalement le lieu de représentation (un pan de mur, un fond uni)
sans possibilité d’identification. L absence de lieux identifiables invite a retracer, a partir de
I’indice du gibier mort, le souvenir d’une excursion sportive, associée au loisir de la classe

aisée.

Pour leur part, les narrations visuelles renvoient a I’univers du peintre et de son atelier
(livres d’art et d’histoire, matériel d’artiste, dessins, reproduction d’ceuvres, etc.), sans que
I’on sache cependant si les meubles représentés (table, tablettes, étagéres) appartiennent bel
et bien a I’atelier de I’artiste. Plusieurs objets ont pu étre identifiés par des photographies
d’époque comme étant situés dans I’atelier du peintre (livres, reproductions d’ceuvre d’art),
mais ce n’est pas le cas pour chacun des articles peints. Quoiqu’une mise en scene des
objets questionne leur existence véritable, le lieu réel semble rencontrer le lieu peint dans

ces représentations a dimension biographique.

Une correspondance s’établit entre le classement de ces ceuvres sous ces trois themes et les
trois zones culturelles identifiées par Norman Bryson®' pour analyser les lieux fictifs peints
dans la nature morte. Selon Norman Bryson, le premier espace, congu par le peintre,
suggere un intérieur domestique et est lié a I’art de la table et a ses plaisirs (une cuisine, une
salle a manger, une collation servie dans un salon). Il décrit de courts moments temporels
en soulignant la désinvolture ou la nécessité de certains aspects de I’existence. Le second
espace, d’apparence neutre, possede un systeme d’idées, actif et déchiffrable, relatif a

I’économie ou a la classe sociale. Le dernier espace est celui figurant le métier du peintre ;

81 « still life can be said to unfold at the interface between these three cultural zones: The life of the table, of
the household interior, of the basic creaturely acts of eating and drinking, of the artefacts which surround the
subject in her or his domestic space, of the everyday world of routine and repetition, at a level of existence
where events are not at all the large-scale, momentous events of history, but the small-scale, trivial,
forgettable acts of bodily survival and self-maintenance; The domain of sign systems which code the life of
the table and "low plane reality" through discourses which relate it to other cultural concerns in other domains
(for example those of ideology, sexuality, economics, class); The technology of painting, as a material practice
with its own specificities of method, its own developmental series, its own economic constraints and semiotic
processes ». Norman Bryson. Looking at the Overlooked. Four Essays on Still Life Painting. Cambridge,
Harvard University Press, 1990. p. 14.
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il est lieu de la discussion sur la technique picturale. Ces trois zones, décrites
individuellement, interagissent ensemble dans la création de la nature morte. Il nous semble
gue nous pouvons situer nos themes dans ces lieux culturels. Nature morte (1892) de Marc-
Auréle de Foy Suzor-Coté (Fig. 20) s’installe bien dans le temps et le moment d’une
collation légére se déroulant lors d’une soirée mondaine, d’une idylle, d’un moment de

plaisir.

Hrinn %if,

Figure 21 Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté.
La Bécasse. Entre 1894 et 1897. Huile sur

Figure 20 Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté.
Nature morte. 1892. Huile sur toile. 33,1 x toile. 40 x 30,2 cm. Québec, MNBAQ

40,6 cm. Montréal, MBAM (Photo :

Montréal, MBAM). (Photo : Québec, MNBAQ).

Laurier Lacroix écrit que ce tableau « suggére le microcosme d’un milieu féminin mondain,
un soir de bal »®* et témoigne des godits de luxe du peintre. L’espace idéologique, relié¢ a la
classe sociale aisée, s’insinue finement dans une telle composition. La Bécasse (entre 1894
et 1897) de Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté (Fig. 21) appartient a un lieu idéologique, non
matériel, puisque nous ne pouvons pas identifier le lieu ou est suspendu I’oiseau,

remémorant la chasse comme une activité de loisirs, appartenant & la classe aisée®.

8 aurier Lacroix , Suzor-Coté : lumiére et matiére, op. cit., p. 67.

8 Laurier Lacroix précise a propos des natures mortes de Suzor-Coté : «Ces remarques sur les ceuvres du
peintre, en particulier sur les natures mortes - Suzor-Coté multiplie les natures mortes de gibier entre 1895 et
1896 -, mettent I’accent sur le pouvoir de I’art de recréer chez le spectateur une émotion pergue, une sensation
liée a un sentiment.» Laurier Lacroix, Suzor-Coté : lumiére et matiére, op. cit., p. 79.


http://www.museevirtuel.ca/PM.cgi?LM=Gallery&scope=GalleryH&LANG=Francais&AP=fullImage2&k=MUQU98.21
http://www.museevirtuel.ca/PM.cgi?LM=Gallery&scope=GalleryH&LANG=Francais&AP=fullImage2&k=MUQU98.21
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La Phrénologie (1892) d’Ozias Leduc (Fig. 22) posséde une valeur biographique puisque
les objets représentés sont intimement liés & son quotidien® comme plusieurs de ses natures
mortes. De plus, cette oeuvre discute du métier et de la pratique du peintre. Francois-Marc

Gagnon en spécifie les dimensions figurant le métier du peintre et sa technique picturale :

Il semble qu’il faille partir des éléments les plus humbles : le crayon, le
porte-craie, la gomme, I’estompe, les tubes de peinture et le verre avec les
pinceaux. Ces instruments nous permettent de croire qu’une réflexion sur la
peinture n’est pas étrangere au sens dernier du tableau. Ils nous la présentent
d’abord comme métier, d’ou les instruments a peindre et a dessiner. Mais la
peinture n’est pas que meétier. Elle est aussi science. D’ou le traité
d’anatomie et le buste phrénologique®.

Ce tableau crée également un lieu idéologique que Francois-Marc Gagnon questionne a
partir du sens d’un des objets, le buste phrénologique, représenté dans la composition :
« D’ailleurs, la phrénologie, qui prétend lire dans la matiere les signes de I’intelligence,
n’est-elle pas une métaphore de la peinture, surtout du genre de peinture symbolique que
pratiquait Leduc ? Un tableau n’est-il pas un objet matériel dans lequel on lit un contenu
spirituel ? »%. Ce lieu culturel, que I’on peut décrire comme celui d’un milieu intellectuel

en pleine effervescence, est relié a la biographie du peintre :

Leduc spent a considerable amount of time in Montreal during his formative
years in the last two decades of the nineteenth century, a period during
which he painted some of his most important still lifes. This suggests that
the cultural milieu of Montreal was an important contribution to his
intellectual development and would consequently be reflected in the
development of his still life paintings®’.

En plus de la dénomination et de la description des objets qui y sont peints, nous

comprenons que les natures mortes, réalisees en atelier, s’interprétent également par rapport

8 « Most of the objects that constitute the still lifes are intimately linked with the artist’s everyday life. ».

Arlene Margaret Gehmacher. « In Pursuit of the Ideal. The Still Life Paintings of Ozias Leduc ». Mémoire de

maitrise, Toronto, Université de Toronto, 1986. p. 12.

zz Francois-Marc Gagnon. « La Phrénologie ». Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, op. cit., p. 72.
Ibid.

8 Arlene Margaret Gehmacher. « In Pursuit of the Ideal. The Still Life Paintings of Ozias Leduc », op. cit., p.

2.
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au lieu culturel et au récit biographique construit par les peintres créant, tel un complément

au sujet représente, des lieux fictifs et idéologiques.

Figure 22 Ozias Leduc. La Phrénologie. 1892. Huile sur panneau de bois. 33,8 x 27,2 cm.

Montréal, MACM. (Photo extraite de Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, sous la

direction de Laurier Lacroix, catalogue d’exposition, Montréal / Québec, Musée des beaux-
arts de Montréal / Musée du Quebec, 1996, p. 72).

2.2 Un méme theme, trois enjeux plastiques

Le théme des oignons dans le genre de la nature morte a été adopté par un grand nombre de
peintres & la fin du xix® siécle et au début du xx® siécle® en Occident. Les trois
compositions, Nature morte aux oignons et aux choux-fleurs (1907) de Ludger Larose (Fig.
23), Nature morte, oignons (1892) d’Ozias Leduc (Fig. 25) et Nature morte avec oignons
(1902) de Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté (Fig. 24), témoignent de I’intérét pour ce sujet.
Toutefois, loin d’aborder le théme des oignons de la méme facon, les ceuvres de Ludger
Larose, d’Ozias Leduc et de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté denotent des enjeux

plastiques différents, représentant autant de langages formels.

8 «Le sujet des oignons était d’ailleurs si courant qu’un critique de I’exposition de I’Académie royale du
Canada de 1893 I’a qualifié de rebattu et d’inévitable.» Arlene Margaret Gehmacher. « Nature morte, oignon
s». Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, op. cit., p. 78.
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Les peintres s’approprient I’un des sujets traditionnels de la nature morte, la représentation
d’aliments, en élisant comme modeéles des objets issus de leur quotidien. Il s’agit pour
Ludger Larose et Ozias Leduc d’aliments et de contenants typiques de la culture québécoise
ou familiers a celle-ci. Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté peint les modeles européens qui
I’entourent, ces derniers pouvant tout aussi bien étre reconnus du spectateur québécois et
flatter son godt. Le choix d’objets connus offre la possibilité, tant chez Ludger Larose,
Ozias Leduc que Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté, de juger de leur maitrise et de leur

originalité.

Le réalisme des natures mortes de Ludger Larose, d’Ozias Leduc et de Marc-Aurele de Foy
Suzor-Coteé est soutenu par le dessin soigné et la juste perspective des objets dans I’espace.
Ludger Larose et Ozias Leduc se différencient de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté par une
touche lisse qui, par I’apposition de glacis colorés, permet d’« effacer » les traces du
pinceau. En revanche, Nature morte avec oignons de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté
laisse transparaitre les coups de pinceau. Des effets singuliers sont donnés par le grattage de
la pate avec un couteau ou par I’emploi d’une facture plus libre, texturant de maniere
inédite la matiére des objets qui, pourtant, évoquent toujours des objets réels. Ainsi, nous
retrouvons, a propos d’un méme motif, des informations différentes tant descriptives que

plastiques.

Pour créer ces ceuvres de moyennes dimensions, les artistes ont opté pour un cadrage serré
placant en position centrale oignons et contenants. La perception d’un espace
tridimensionnel, ou la diagonale joue un role essentiel, se fait grace au positionnement
stratégique des ustensiles et des contenants et par I’éparpillement des légumes. De
nombreux éléments concourent a I’illusion d’aliments disposés dans une cuisine
domestique alors que nous sommes en présence d’exercices d’atelier : le choix d’aliments
et de récipients domestiques, la présence d’ustensiles posés avec soin (une petite cuillere,
un couteau, un pot a eau, une jarre), le rendu attentionné du bois usé des meubles, des

paniers portant les légumes et un oignon coupé en deux, des pelures éparpillées. Enfin, le
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choix d’un angle de vue frontal et I’utilisation de couleurs chaudes remémorent I’ambiance

familiére et chaleureuse d’une cuisine rustique.

Figure 23 Ludger Larose. Nature morte aux oignons et aux choux-fleurs. 1907. Huile sur
toile. 43,7 x 68,8 cm. Montréal, MBAM (Photo : Montréal, MBAM).

La palette des peintres est réduite, les principales couleurs utilisées dans ces compositions
sont les tons de terre, le jaune et le rouge : les oignons, le décor et les accessoires imitent
les apparences du réel pour rendre I’image intime d’une cuisine domestique. Les couleurs,
mélangeées, se dégradent par I’emploi de blanc ou s’approfondissent par I’ajout de vert et de
brun de différentes valeurs (les meubles, les ombres et les arriere-fonds). L’addition de noir
dans le rouge peut aussi donner des teintes de brun trés chaud, par exemple chez Ludger
Larose. Le ton d’ensemble brun-rouge de Nature morte, oignons d’Ozias Leduc, celui brun-
vert de Nature morte avec oignons de Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté et le ton d’ensemble
brun-rouge / brun-vert de Nature morte aux oignons et aux choux-fleurs, se trouvent
pondérés par la présence du vert (feuilles, tiges et tiges des légumes, ustensiles de cuisine et
arriere-plans) et les éclats dorés, blancs ou argentés des Iégumes et des ustensiles.


http://cybermuse.gallery.ca/cybermuse/search/artwork_f.jsp?mkey=1264
http://cybermuse.gallery.ca/cybermuse/search/artwork_f.jsp?mkey=1264
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Figure 24 Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté. Nature morte avec oignons. 1902. Huile sur
toile. 46,2 x 65,6 cm. Montréal, MBAM (Photo : Montréal, MBAM).

La lumiére tamisée des compositions d’Ozias Leduc et de Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté
résulte probablement d’un éclairage artificiel, peut-étre une lampe a I’huile, plutdt que d’un
éclairage naturel. Cet éclairage favorise I’ajout de velatures qui portent I’attention sur la
forme, le rendu de la matiere des objets peints et clarifient leur forme et leur position dans
I’espace. Toutefois, la clarté de la représentation est différente chez Ludger Larose, par
rapport & Ozias Leduc et Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté. A la différence d’une
transposition naturaliste, les Iégumes, les contenants et la table sont davantage rendus tels
des idéaux plastiques. Leur artificialité témoigne de I’action et de [I’interprétation
personnelles du peintre a propos d’un motif populaire. Si Ozias Leduc cherchait, entre
autres, a traduire la simplicité et la familiarité d’un sujet®, Ludger Larose transpose ce sujet
avec une lumiére parfois crue (le chou-fleur), gommant les détails et les particularités
individuelles d’objets familiers (la table, le panier) : il crée des types d’oignon, de table, de

chou-fleur et de pot de terre.

8 «Les Oignons sont reliés aux Trois pommes, la premiére nature morte de Leduc, car le tableau propose aussi
un produit de la terre disposé sur une table en bois inégal, d’une maniere trés évocatrice de I’existence
simple.» Ibid.


http://cybermuse.gallery.ca/cybermuse/search/artwork_f.jsp?mkey=14908
http://cybermuse.gallery.ca/cybermuse/search/artwork_f.jsp?mkey=14908
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Pour éviter la neutralité du troisieme plan, Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté rend visible le
travail de la brosse, tant dans le premier plan que dans I’arriere-fond. Cet effet de texture
unissant les plans. Ce choix plastique révele la gestuelle du peintre. Les velatures se mélent
franchement a la matiére de I’oignon et elles produisent une texture inédite qui ne s’appuie
plus seulement sur le réel, mais sur la vraisemblance. C’est-a-dire que la touche, visible et
texturée, rend la matiére et la lumiére fuyantes, les objets peints ne donnent plus

0

« I’impression de pouvoir étre pris dans la main »* : ils appartiennent pleinement a la

surface picturale insaisissable.

Chez Ozias Leduc, c’est d’une part I’emploi subtil de couleurs et de matiéres contrastantes
et par I’imitation des matériaux et de leurs qualités sensuelles que se distingue sa nature
morte : le vert répond au rouge, la Iégereté de la feuille d’oignon réplique a la robustesse du
bois, le froid des métaux compense le chaud du bois. D’autre part, un intérét pour les lois
optiques, par une construction linéaire™ complexe et la déformation des objets sur des
surfaces qui réfléchissent la lumiere est présent dans sa composition. L’étude de la lumiere,
de la couleur et de I’atmosphére que nous retrouvons dans Nature morte, oignons d’Ozias
Leduc provient des acquis de la maitrise combinée des techniques de la photographie et de
la peinture. En effet, Ozias Leduc était photographe, et ses recherches plastiques
s’élaborent tant avec ses travaux photographiques que ceux picturaux. L’image subjective
de la nature dans la nature morte d’Ozias Leduc provient des « propriétés descriptives » et
focalisantes dont dispose la photographie : une définition précise des détails, des fonds
neutres ou flous, un éclairage mixte (naturel et artificiel). Monique Lanthier ajoute que tels

% Tel que I’écrivait un critique dans The Gazette le 1% mars 1893 lors de I’exposition de Nature morte,
oignons de Leduc a I’Académie royale. Commentaire cité par Arlene Margaret Gehmacher, Ibid.

% Dans Nature morte, oignons de Leduc, la grande diagonale, introduite par I’oignon dominant la pyramide,
est interceptée par une deuxiéme diagonale formée par des oignons éparpillés qui créent ainsi un « X ». La
représentation d’un oignon posé a la verticale, trés éclairé, quasiment au centre du tableau et formant le
croisement de ce « X », est capturée par le métal du récipient. L’intérét pour les lignes directives se distingue
également dans les diagonales qui naissent de la position du couteau et de I’oignon tranché ou d’une rangée
d’oignons parallele au contenant. La table dessine trois grandes lignes horizontales qui ajoutent a la
complexité de ce schéma linéaire tout en le stabilisant.

% Ann Thomas. « L’Imperceptible dévoilé ». Ann Thomas (dir.). Photographie et science. Une beauté a
découvrir. Catalogue d’exposition (Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada, 17 octobre 1997 — 4 janvier
1998). Ottawa / New Haven / Londres, Musée des beaux-arts du Canada et Yale University Press, 1997, p. 86.
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« les peintres de la fin du xix® siécle, il [Ozias Leduc] était bien conscient que cette
invention [la photographie] a incité les artistes a dépasser la simple représentation de la

réalité et & affirmer leur subjectivité »*.

Figure 25 Ozias Leduc. Nature morte, oignons. 1892. Huile sur toile. 36,5 x 45,7 cm.
Joliette, MAJ (Photo extraite de Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, sous la
direction de Laurier Lacroix, catalogue d’exposition, Montréal / Québec, Musée des beaux-
arts de Montréal / Musée du Québec, 1996, p. 78).

Par ailleurs, I’essor de la nature morte et les développements de la photographie semblent
se lier au xix® siécle. En effet, la photographie qui a « conquis I’imagination des artistes et
des scientifiques »*, réitére I’intérét porté aux objets. Ann Thomas souligne que « de toutes
les propriétés de la photographie, ce sont ses capacités de rendu du détail et de
représentation fidéle des objets que I’on souligne le plus souvent au xix® siécle »*. Larry J.

Schaaf ajoute que les inventions et les découvertes du milieu du xix® siécle en matiére de

% Monique Lanthier. « Ozias Leduc et la photographie ». Document produit par le Service de I’édition de la
Direction des communications a I’occasion de I’exposition Ozias Leduc, une ceuvre d’amour et de réve
(Québec, Musée du Québec, 12 juin au 15 septembre 1996). Québec, Musée du Québec, 1996. p. 5.

% Ann Thomas, op. cit., p. 77.

% Ann Thomas, op. cit., p. 118.
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photographie ont offert & notre attention une nouvelle facon d’admirer la nature®. Cette
nouvelle « fagon d’admirer la nature », chez les artistes peintres, s’associe chez Ozias
Leduc au pouvoir de « dépasser la réalité »°" et de faire du sujet & peindre un prétexte pour

des exercices plastiques.

Figure 26 Francois Bonvin. Nature morte avec melon, péches et gobelet d’argent sur une
table. 1858. Huile sur toile. 38 x 46 cm. Collection privée. (Photo : The Art Renewal
Center. « Fran¢ois Bonvin ». In The Art Renewal Center. Site du Art Renewal Center, [En
ligne]. http://www.artrenewal.org/asp/database/art.asp?aid=342 (Page consultée le 26
février 2005).

Les compositions d’Ozias Leduc et de Marc-Auréele de Foy Suzor-Coté se rapprochent des
natures mortes de Francois Bonvin (1817-1887) par I’utilisation d’une lumiére douce,
I’intérét pour les détails et les textures, le mouvement dynamique obtenu par la dispersion
des aliments, le travail linéaire, I’utilisation du clair-obscur et le respect du ton local. Dans
Nature morte avec melon, péches et gobelet d’argent sur une table (Fig. 26), Frangois
Bonvin s’intéresse également aux questions relatives a I’optique et a la déformation des

objets par réverbération tel que s’y attachera Ozias Leduc. Le godt pour la peinture réaliste

% Larry J. Schaaf. « Invention et découverte. Les premiéres images », Photographie et science. Une beauté &
découvrir, op. cit., p. 59.
% Monique Lanthier, loc. cit., p. 4.


http://www.artrenewal.org/asp/database/art.asp?aid=342
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francaise du xix° siécle illustre bien une orientation de la peinture québécoise de natures
mortes tant chez les peintres que, comme nous I’avons vu précédemment, chez les

collectionneurs montréalais qui appréciaient Francgois Bonvin.

Figure 27 Andrew John Henry Way. Figure 28 William M. Harnett. A Wooden
Apples. Vers 1860. Huile sur toile. 55,9 x Basket of Catawba Grapes. 1876. Huile
76,2 cm. Baltimore, P1 (Photo : Maryland sur toile. 55,8 x 69,3 cm. Seattle, FAM

State Archives. « Andrew John Henry (Photo extraite de William M. Harnett sous

Way ». In Maryland State Archives. Site la direction de Doreen Bolger, Marc
The Peabody Art Collection. A Treasure  Simpson et John Wilmerding (éd.), avec la
for Maryland, [En ligne]. collaboration de Thayer Tolles Mickel,
Http://www.mdarchives.state.md.us/msa/s  catalogue d’exposition, Fort Worth / New
peccol/sc4600/sc4680/html/way.html York, Amon Carter Museum / H.N.
(Page consultée le 1°" mars 2005)). Abrams Inc. / Metropolitan Museum of

Art, 1992. p. 1).

Par contraste, la composition de Ludger Larose est influencée par la pratique américaine de
la nature morte, elle-méme procédant de la tradition francaise®™. Au xix® siécle, les artistes
américains valorisent les objets de la culture nord-américaine en peignant des aliments

locaux (pomme, groseille a grappes) et des objets produits localement (panier de bois

% Beaucoup de peintres américains connaissaient les constructions formelles reliées & la grande tradition de la
peinture de nature morte en France. Alfred Frankenstein cite un article paru dans le New York Tribune en
1879 qui insiste sur I’ascendance francaise de William Michael Harnett en le rapprochant des peintres Blaise
Alexandre Desgoffe (1830-1901) et Antoine Vollon. En s’appuyant sur les affinités francaises de Harnett, le
critique artistique souhaitait convaincre le public du talent de celui-ci. Alfred Frankenstein. After the Hunt.
William Harnett and Other American Still Life Painters 1870-1900. Edition révisée. Collection California
Studies in the History of Art ; n° 12. Berkeley / Los Angeles, University of California Press, 1969 (1953). p.
57.



60

rectangulaire, pot de terre), comme en témoigne A Wooden Basket of Catawba Grapes (Fig.
28) de William M. Harnett. Nature morte aux oignons et aux choux-fleurs posséde une
structure semblable a la nature morte Apples (Fig. 27) d’Andrew John Henry Way (1826-
1883) : sur une surface horizontale (une table de bois), un élément vertical (un panier de
bois rectangulaire) est renversé. Les pommes éparpillées qu’il contenait dessinent une
diagonale divisant le tableau en deux parties. Si I’organisation des objets ressemble a celle
d’Andrew John Henry Way, c’est plutét chez William M. Harnett que nous retrouvons la

création d’idéaux plastiques de fruit et d’accessoire®.

Le méme motif permet donc des recherches et des réussites différentes: formelles et
plastiques d’une part et, d’autre part, relatives a I’interprétation de la lumiere et a
I’expression de la couleur. Plus que cela, le peintre associe sa pratique a un langage formel
singulier (découlant de sa formation académique) dans le processus créatif de la
composition d’une nature morte et le rendu des objets a peindre.

2.3 Arrangements visuels et imitation des apparences

A partir de la constatation des langages différents utilisés par les peintres pour réaliser leurs
natures mortes, il convient de se demander comment les peintres ont construit ces tableaux.
Une fois le sujet posé - une nature morte de fruits, un trophée de chasse, etc. -, comment
rendent-ils et disposent-ils les objets choisis ? C’est pour répondre a cette question que
nous étudierons I’organisation des formes dans I’espace en tentant de comprendre la
problématique d’une composition, avec peu ou beaucoup d’éléments, et de la distribution

de ceux-ci. Nous analyserons dans un premier temps, les compositions formées de peu

% Nature morte aux oignons et aux choux-fleurs n’est pas I’unique cas ol une correspondance entre des
natures mortes américaines et certaines natures mortes de Ludger Larose peut s’établir. Deux ananas (1898)
de Ludger Larose s’organise thématiquement et formellement d’une maniére trés semblable a Two Pineapples
(1885) de William Rickarby Miller (1818-1893). Comme dans la composition de I’artiste américain, il s’agit
de deux ananas posés sur une table et occupant le centre du tableau sur un arriére-fond noir. De méme, la
nature morte Panier de pommes de Ludger Larose, peinte en 1901 (lllustrée dans Guy Robert. La Peinture au
Québec. Depuis ses origines. Montréal, Editions France-Amérique, 1980. p. 46, ses dimensions et le lieu ou
elle est située ne sont pas connus), rappelle la plastique de la nature morte américaine par le theme, le choix
des objets, la disposition et I’éclairage omniprésent délaissant les particularités.
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d’éléments, pour ensuite étendre notre étude a des représentations comportant de nombreux

objets, soit les agencements de nourriture et de fleurs.

Figure 29 Ozias Leduc. Les Trois pommes. 1887. Huile sur carton épais. 22,7 x 31,7 cm.
Montréal, MBAM (Photo extraite de Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, sous la
direction de Laurier Lacroix, catalogue d’exposition, Montréal / Québec, Musée des beaux-
arts de Montréal / Musée du Québec, 1996, p. 59).

Les Trois pommes (Fig. 29) d’Ozias Leduc est I’une de ces natures mortes composée avec
trés peu d’éléments : sur un banc de bois, une assiette creuse contenant trois pommes.
Quels ont été les objectifs de Leduc liés a la réalisation d’une ceuvre avec si peu d’objets ?
Quel enjeu plastique participe a la création de cette nature morte ? Arlene Margaret
Gehmacher percoit a la base de la création des Trois pommes un exercice plastique a partir
de solides géométriques simples (des sphéres et un prisme rectangulaire)*®. La contrainte
imposée par des solides geométriques permet a I’artiste de les abstraire de leur signification

familiére pour les soumettre & des exercices picturaux'®*.

En travaillant avec un petit nombre de solides géométriques, Ozias Leduc cherche a
construire un arrangement idéal de formes dans I’espace. Les pommes et I’assiette sont

disposées au centre du tableau dans un angle de vue frontal en Iégére plongée : la surface

100 Arlene Margaret Gehmacher. « In Pursuit of the Ideal. The Still Life Paintings of Ozias Leduc », op. cit., p.
20.
1% Ibid.
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du banc nous est visible, de méme qu’une partie du dessus de la pomme centrale. La vue
partielle du banc (I’assiette est posee au bout du banc et non au centre de celui-ci) insére
I’extrémité du banc de bois dans le cadre du tableau en introduisant une ligne de
perspective, ce qui renforce la profondeur de I’image. A la mise en scéne des solides
géométriques s’ajoute un traitement pictural particulier des pommes et de I’assiette selon
plusieurs petits coups de pinceaux visibles et par grattage de la matiere a I’huile,
transmettant une interprétation réaliste du fruit tout en affirmant la gestuelle du peintre. Les
aspects naturaliste et descriptif de I’image ne sont pas négligés pour autant : les couleurs
utilisées rappellent les objets réels par le rendu sensible de la pelure des pommes (du rouge
au vert), le detail minutieux du bois par une gamme de bruns. Chacune des pommes peintes
offre une vue particuliere, soit de dessous, de dessus ou d’un cdté. L’éclairage de
I’ensemble du tableau est ténu, sauf en son centre ou le peintre attire I’attention du

spectateur en peignant des éclats de lumiére vive sur les sphéres.

Ozias Leduc réunit, dans Les Trois pommes, I’observation minutieuse d’un objet naturel
dans le but d’en imiter les apparences et une recherche plastique. Cette recherche est mise
en valeur par I’utilisation d’un nombre restreint d’objets qui focalise I’attention du
spectateur sur un point précis, soit le travail du peintre dans I’agencement et la transposition

des formes dans I’espace, leur rendu et la lumiere qui les éclaire.

Fromage de gruyére (Fig. 30) de Ludger Larose et Nature morte [Fleurs] (Fig. 31) de
Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté sont d’autres exemples d’ceuvres construites avec un petit
nombre d’éléments regroupés au centre d’une composition. Ces ceuvres résolvent de
maniére différente I’imitation des apparences du réel et introduisent des enjeux plastiques

propres a chacune.

L’ensemble central de Fromage de gruyere est formé d’une pointe de fromage posée sur
une assiette sur pied recouverte d’une cloche. L’assiette et la cloche, toutes deux de verre,
reposent sur une nappe verte avec des motifs rouges peints en perspective. L arriére-plan au
dessin imprécis, un placage décoratif en bois, met en valeur le groupe d’objets précis formé

par le gruyere, I’assiette et la cloche. Le regard se porte au détail du reflet de la fenétre,
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peint sur le pied de I’assiette, qui crée une tache opaque sur la transparence de la piece de

vaisselle.

Figure 30 Ludger Larose. Fromage de Figure 31 Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté.
gruyere. 1898. Huile sur toile. 48,2 x 38 Nature morte [Fleurs]. 1900. Huile sur toile.
cm. Québec, MNBAQ (Photo : Québec, 49 x 37,8 cm. Montréal, MACM (Photo :

MNBAQ). Montréal, MACM).

L’observation de cette piéce de vaisselle, améne a considérer ce deuxieme élément peint en
transparence : la cloche dont le reflet de la fenétre est encore plus net. Les éclats blancs
unifient I’ensemble et I’isolent dans la composition de I’oeuvre. Le peintre a soigneusement
structuré la disposition des éléments de verre pour obtenir la réverbération de la lumiere
naturelle qui traverse la fenétre. Ces reflets sur I’assiette et la cloche de verre projettent un
hors-champ qui ouvre le tableau a un espace supérieur, contrastant avec celui obtenu par la
compression des plans et le cadrage serré du tableau. Avec cette ceuvre, Ludger Larose
réalise un exercice difficile de mise en abyme des transparences, produisant un jeu optique

caracteéristique de I’art hollandais.
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Dans une interprétation personnelle d’un ensemble composé de quelques fleurs épanouies
aux pétales et aux pistils aériens, Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté, avec Nature morte
[Fleurs], unit le sujet central, le vase de fleurs situé au deuxieme plan, aux premier et
troisieme plans de la composition. Une touche large est employée pour brosser chacun des
plans et schématiser les formes des objets représentés. L’utilisation d’une pate épaisse
participe a cette simplification et vise a saisir I’essentiel du motif. Cette technique lui
permet de peindre de maniere spontanée les formes des objets qu’il choisit. Les couleurs du
bouquet s’estompent sur I’avant-plan et I’arriere-plan. Les espaces vaporeux entre les fleurs
et les feuilles lient I’arriére-plan au deuxiéme plan. Le rouge, dégradé de blanc des pétales,
se retrouve au premier plan appuyant I’aspect naturaliste de la représentation par la mise en
scene de pétales tombés et par le reflet des fleurs sur une surface floue réfléchissant les
couleurs du bouquet. La distribution de la lumiére, sur chacun des plans, contribue a
I’unification de I’ensemble. L’ombre portée du vase marque discrétement la profondeur de

la composition, sans laquelle celle-ci serait réduite a deux dimensions.

Dans les ceuvres que nous venons d’étudier, I’imitation des apparences est intimement liée
a des exercices plastiques sur la couleur, I’agencement de I’espace et le rendu de la matiere,
au contraire d’une représentation conventionnelle et descriptive de la réalité. Ludger
Larose, pour une grande part, demeure attaché a la tradition académique par I’idéalisation
et le détail méticuleux des objets qu’il peint. Ozias Leduc partage I’attachement de Ludger
Larose aux conventions académiques dans la représentation du banc de bois dans Les Trois
pommes, mais s’en distancie par une interprétation trés libre des pommes. Dans la nature
morte de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté, une large place est donnée aux exercices

plastiques et formels.

Ces représentations d’un ensemble restreint d’objets se rapprochent des ceuvres réalistes du
x1x® siécle en France. Gustave Courbet'%? (1819-1877) et Edouard Manet (1832-1883) ont

192 | e tableau Les Pommes (Non datée. Huile sur toile, 19 x 27 cm. Collection particuliére.), de Courbet, en
est un bon exemple. Le peintre a composé une ceuvre de nature morte en représentant quatre pommes posées
sur une table dans un angle de vue frontal. Les pommes sont peintes de maniére inédite dans une pate épaisse
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réalisé des natures mortes avec trés peu d’objets, en travaillant la composition dans

I’optique d’un ensemble, et non pas sous celui d’unités séparées.

Figure 32 Edouard Manet. Branche de pivoines blanches et sécateur. 1864. Huile sur toile.
31 x 46,5 cm. Paris, MO (Photo extraite de Manet. Les natures mortes, avec la
collaboration de I’American Federation of Arts, traduit de I’américain par Denis-Armand
Canal, catalogue d’exposition, Paris, La Martiniere / Réunion des musées nationaux, 2000,
p. 100.)

Dans Branche de pivoines blanches et sécateur (Fig. 32) et Raisins et figue (Fig. 33),
Edouard Manet réalise deux natures mortes avec un petit nombre d’objets. Les coups de
pinceaux visibles, la pate employée de facon a texturer les formes représentées et la touche
large du pinceau provoquent un rendu spontané des formes et s’éloigne d’une définition
linéaire. L’avant-plan et I’arriere-plan tres sombres de Branche de pivoines blanches et
sécateur, dans lesquels le contour des formes s’estompe, focalisent I’attention sur les deux
tétes de fleurs épanouies : deux spheres dont I’une est présentée de face et I’autre de biais.
La construction de Raisins et figue met en valeur des solides géométriques (spheres et
cone) sous un éclairage naturel illustré par les multiples reflets qui évoquent ceux
réverbérés par une lumiere naturelle traversant les carreaux de verre d’une fenétre. Branche

de pivoines blanches et sécateur et Raisins et figue conservent la division du tableau en

tres texturée. La texture du rendu des pommes se reproduit aux premier et troisiéme plans en unifiant ceux-ci.
Voir Iillustration (cat. 495) dans Michel Faré, op.cit., t. 2, n.p.
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trois plans distincts bien que les objets au deuxiéme plan soient compressés dans I’espace
pictural, ne laissant qu’une faible marge a I’arriére-plan.

Figure 33 Edouard Manet. Raisins et figue. 1864. Huile sur toile. 22 x 27,5 cm. Collection
particuliére (Photo extraite de Manet. Les natures mortes, avec la collaboration de

I’ American Federation of Arts. Traduit de I’américain par Denis-Armand Canal, catalogue
d’exposition, Paris, La Martiniére / Réunion des musées nationaux, 2000, p. 94.)

Nature morte aux fruits (Fig. 34) de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté représente un groupe
de fruits composé de pommes, d’oranges, et de citrons accompagné d’un casse-noix et de
coquilles de noix, le tout disposé dans une assiette de métal. Cette assiette voisine, sur une
nappe aux motifs esquissés rapidement et supprimant la profondeur, un objet plat,
rectangulaire et rouge vif (peut-étre un cendrier). La compression des plans accentue
I’importance sur I’ensemble composé par I’assiette et les fruits qu’elle contient. Le
caractere harmonieux du tableau est apporté par I’agencement des objets selon des
diagonales, la présentation des fruits selon différents angles de vue et le rapport circulaire
gu’ils entretiennent avec les cercles de I’assiette. Les fruits et I’assiette bénéficient de la
lumiére naturelle du jour traversant les carreaux d’une fenétre, ce qui explique les zones de
lumiére vive découpées en « carreaux » a I’avant-plan sur la nappe, au centre de I’assiette et

sur la pomme située a I’extréme gauche.
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Les fruits peints de Nature morte aux fruits sont rendus a la fois dans un rapport d’imitation
des apparences, et a la fois dans I’affirmation du geste du peintre par I’emploi d’une pate
épaisse qu’il texture. La matiére texturée, tant par I’épaisseur de la pate que par les effets de
la lumiére sur la surface des objets, et le choix des couleurs lié a la représentation de
I’assiette et des fruits s’étendent sur la nappe et I’arriere-plan créant I’unité de I’oeuvre.
Bien que les objets soient cernes de noir, la manipulation expressive de la pate confond les
matiéres représentées : elle estompe les spécificités des pelures au profit d’un effet pictural
d’ensemble comme en témoigne I’épaisseur des pelures des fruits, laquelle est difficile a
distinguer, de méme que les qualités tactiles de la nappe, de I’objet rouge et de I’assiette.

Figure 34 Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté. Nature morte aux fruits. Vers 1902. Huile sur
toile. 27,3 x 40,4 cm. Montréal, MBAM (Photo : Montréal, MBAM).

Par le motif et I’effet de texture des objets représentés, ce tableau rappelle celui d’Edouard
Manet Le Citron (Fig. 35). Edouard Manet réalise un exercice extréme de réduction des
objets dans la nature morte en construisant sa composition avec seulement deux éléments :
un citron est disposé légérement de biais sur une assiette de métal. L’image compressée
réduit la profondeur du tableau et confond les premier, deuxieme et troisieme plans. En
plus de témoigner d’un intérét pour I’imitation des apparences, les représentations du citron
et de I’assiette proposent le défi d’un rendu naturaliste par une pate épaisse prétée aux
nombreux effets de texture et aux jeux de lumiéres qui modulent les valeurs de jaune du

citron et les gris-brun de I’assiette et des plans.


http://cybermuse.gallery.ca/cybermuse/search/artwork_f.jsp?mkey=49174
http://cybermuse.gallery.ca/cybermuse/search/artwork_f.jsp?mkey=49174
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Le groupe de pommes, d’oranges et de citrons de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté partage
les recherches d’Edouard Manet mais selon une contrainte différente : celle suscitée par
I’agencement d’éléments disparates en un tout a la fois compact et impressionnant : le
peintre partageant son attention tant dans I’exercice plastique (le traitement pictural texturé,
une touche large et visible, I’agencement des unités) que dans la création d’une

représentation fictive des objets qui semble naturelle.

Figure 35 Edouard Manet. Le Citron. 1880. Huile sur toile. 14 x 22 cm. Paris, MO (Photo
extraite de Manet. Les natures mortes, avec la collaboration de I’American Federation of
Arts, traduit de I’américain par Denis-Armand Canal, catalogue d’exposition, Paris, La
Martiniére / Réunion des musées nationaux, 2000, p. 112.)

Les sous-entendus galants que nous percevons dans Nature morte (Fig. 36) de Marc-Auréle
de Foy Suzor-Coté résultent du choix et de I’organisation particuliere des objets et de la
lumiére. Ces objets traités comme des corps géométriques, séparés les uns des autres,
s’unifient par la touche, I’éclairage et I’association d’idées que le peintre provoque par la
mise en scéne de ceux-ci. La profondeur des plans est d’abord niée pour centrer I’attention
sur I’ensemble formé par les six objets peints : des quartiers d’oranges, un bouquet de
violettes, un éventail, deux oranges et une coupe a champagne. Ces objets sont eux-mémes
disposés par degré de profondeur: au plus éloigné, la coupe puis les deux oranges,
I’éventail posé en oblique introduit un plan intermédiaire, vient ensuite le bouquet de

violettes et le fruit ouvert comme motif repoussoir a I’avant-plan.
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Figure 36 Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté.  Figure 37 Edouard Manet. Le Bouquet de
Nature morte. 1892. Huile sur toile. 33,1 x  Violettes. 1872. Huile sur toile. 22 x 27 cm.

40,6 cm. Montréal, MBAM (Photo : Collection particuliere (Photo extraite de
Montréal, MBAM). Manet. Les natures mortes, avec la
collaboration de I’American Federation of
Arts, traduit de I’américain par Denis-
Armand Canal, catalogue d’exposition,
Paris, La Martiniére / Réunion des musées
nationaux, 2000, p. 105.)

D’une part, ce groupe d’objets hétérogenes est prétexte a produire une diversité de textures,
par un ensemble varié de touches libres et visibles : la pierre, le papier, le verre, la fibre, la
pelure des fruits et les fleurs, d’autre part il offre une mise en scene basée tant sur la
distinction d’un éclairage particulier que sur les allusions auxquelles renvoie la sélection
d’objets.

Cette composition n’est pas sans rappeler le Bouquet de violettes (Fig. 37) d’Edouard

Manet, interprété comme une « allusion galante »**

, tant par la reprise du motif (I’éventail
et le bouquet), la disposition diagonale de ceux-ci que par I’évocation d’une relation

amoureuse par le choix et la mise en scene des objets représentés.

103 Musée d’Orsay. Manet. Les natures mortes. Avec la collaboration de I’American Federation of Arts.
Traduit de I’américain par Denis-Armand Canal. Catalogue d’exposition (Paris, Musée d’Orsay, 9 octobre
2000 — 7 janvier 2001 / Baltimore, The Walters Gallery, 30 janvier — 22 avril 2001). Paris, La Martiniére /
Réunion des musées nationaux, 2000. p. 100.
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A la base de la construction de Nature morte, étude a la lumiére d’une chandelle (Fig. 38)
d’Ozias Leduc, il y a la volonte de créer une composition illustrant les différents jeux de la

réflexion de la lumiéere sur les objets.

Figure 38 Ozias Leduc. Nature morte, étude a la lumiere d’une chandelle. 1893. Huile sur
toile. 36,1 x 46,2 cm. Montréal, MBAM (Photo : Montréal, MBAM).

Il s’agit d’un arrangement minutieux d’objets en petit nombre (sept éléments : un bougeoir,
un pot en terre, un verre, un bol en céramique, une cuillére d’argent et deux oignons)
répondant aux exigences d’une construction angulaire élaborée a partir de la captation de la
lumiére de la flamme de la chandelle par les objets disposés en rayons autour de celle-ci. Le
centre de la composition ou est posé le bougeoir, décrit comme « le centre d’attraction
visuel du tableau » par Arlene Margaret Gehmacher'®, produit un axe vertical dynamisant
et représente I’unique source de lumiere du tableau. Cette source de lumiere crée un jeu
visuel par la description de ses reflets sur les objets, selon leur matiere : terre, verre,
céramique, métal et pelures d’oignons. L’attention portée au bougeoir s’étend par la suite

aux différents éclats que produit la flamme de la chandelle sur les pieces de vaisselle et les

104 Arlene Margaret Gehmacher. « Nature morte, étude & la lumiére d’une chandelle aussi appelée Le repas
du colon », Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, op. cit., p. 79.


http://cybermuse.gallery.ca/cybermuse/search/artwork_f.jsp?mkey=3886
http://cybermuse.gallery.ca/cybermuse/search/artwork_f.jsp?mkey=3886

71

oignons. Ces reflets ponctués agissent comme connecteurs entre les différents éléments et

précisent les différentes matieres tout en les unifiant dans la composition.

Nature morte (Fig. 39) de Ludger Larose et Nature morte aux marguerites (Fig. 40) de
Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté, participent aux mémes recherches que Nature morte,
étude a la lumiére d’une chandelle avec des résultats différents. 1l s’agit également d’études
sur la réflexion de la lumiére et de la disposition des objets dans I’espace. Dans Nature
morte de Ludger Larose, les péches, les pommes et les amandes sont représentées sous tous

leurs angles possibles pour produire de la diversité.

Figure 39 Ludger Larose. Nature morte. 1893-1903. Huile sur toile. 32,4 x 40,6 cm.
Montreal, MBAM (Photo : Montréal, MBAM).

Ludger Larose comprime ses objets dans I’espace pour les projeter sur le plan pictural et
diminuer I’effet de profondeur de la composition, malgré la diagonale du c6té de la table
gu’il insére dans le tableau et le casse-noix pose plus loin sur la nappe, qui suggérent
maigrement une certaine profondeur. Les objets disposés en sous-ensemble, I’assiette de
péches et de pommes, le sachet d’amandes et le casse-noix sont serrés les uns contre les
autres pour former un tout compact captant la lumiére de la fenétre situer en hors-champ.

La lumiére naturelle est réfléchie sur le verre de I’assiette sur pied et le peintre y transpose
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les reflets de la fenétre. D’autres éclats de lumiére scintillent sur I’écorce des amandes et le

papier du sachet pour s’intégrer a cet ensemble tamisé.

Figure 40 Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté. Nature morte aux marguerites. 1897. Huile sur
toile. 51 x 66 cm. Montréal, MBAM (Photo : Montréal, MBAM).

La Nature morte aux marguerites de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté est organisée en un
cadrage serré, occupé par un vase débordant de fleurs dont quelques unes sont dispersées
sur une table. L’intérét de la composition est centré sur I’organisation de cing éléments : la
table, deux ensembles de fleurs posés sur celle-ci, le vase de fleurs et I’arriére-plan. Le
dialogue entre les plans, la texture des objets peints et la diffusion de la lumiére nous font
considérer cette nature morte comme un ensemble restreint et unifié bien que le peintre ait
peint plus de soixante-dix fleurs dans cette seule composition. Une lumiére vive et naturelle
traverse une fenétre et se réfléchit sur le vase de verre. Elle parcourt I’espace de la
composition en accrochant la surface de la table et I’arrangement floral. Les différentes
tonalitées de la lumiére se combinent aux différents angles de vue des fleurs, ce qui
dynamise I’ensemble de I’ceuvre. L’intensité des couleurs et le mouvement, amenés par la

disposition des fleurs, trouvent un écho dans I’arriére-plan du tableau ou un motif floral est
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esquissé et de la table, brossés avec les mémes couleurs que le bouquet mais dans des tons
inférieurs, plus pales. L’arrangement floral, la surface de la table et I’arriére-plan sont
autant de prétextes a produire une grande quantité de textures par touches vives et empatées
ou encore, estompées dans la réalisation d’une représentation naturaliste en réinterprétant
des motifs traditionnels aux compositions européennes, tels les objets glissant du rebord de

la table et introduisant un effet de trompe-I’ceil.

Nous voyons que dans I’organisation de ces compositions, I’angle de vue et la disposition
des objets, la lumiére naturelle ou artificielle reflétée, les formes schématisées ou
développées dans le détail (découlant d’une période historique au tournant du xx° siécle
partagée entre I’application des acquis académiques idéalisant la nature et une pré-

modernité valorisant la libre perception et une interprétation subjective de la nature'®

), les
textures et la touche du peintre participent tous & la compréhension et a I’interprétation du
motif. Les recherches plastiques du peintre s’élaborent tant par le choix des sujets que par
le nombre d’objets intégres pour produire des créations originales et personnelles. La
réduction des éléments dans une nature morte pose le probléeme de construire une ceuvre
autonome, dégageant suffisamment d’intérét pour ses qualités intrinseques. De méme, la
disparité des éléments dans un cadre serré aborde la problématique d’unification en un tout
cohérent selon des enjeux formels et plastiques importants : par un éclairage singulier, par
une touche discernable, par I’agencement des objets et leurs dispositions provoquant des
accords ou des associations d’idées entre eux, par des jeux d’optique, par le rendu des
objets représentés et I’interprétation de la profondeur du tableau. Les objets réels a la base
de la composition (oignons, pommes, contenants, pieces de vaisselle, etc.), souvent banals,

proposent aux peintres des enjeux formels et des lieux d’expérimentations.

2.4 La nature morte dramatique et la tradition des trophées
Les compositions de gibier et de poissons morts appartiennent a une longue tradition
européenne connue sous le nom de trophées de chasse, encore trés présente au Xix® siecle

en Europe et aux Etats-Unis. Ces compositions -portrait de gibier, retour de chasse ou de

105 Cet enjeu artistique du tournant du xx° sera traité dans le chapitre suivant.
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péche- s’adressaient en Europe « au chasseur avisé plutdt qu’au gourmet épris de bonne
chére »'%. Les peintres québécois de natures mortes de gibier et de poissons par les sujets
gu’ils choisissent (canards, bécasses, lievres et truites) rejoignent Francgois Desportes
(1661-1743) et Jean-Baptiste Oudry a travers le xix® siécle. lls partagent la préférence de
ces peintres pour une construction avec un nombre restreint d’animaux : élément solitaire
pendu par une patte a un clou sur une surface neutre ou posant avec un autre animal, oiseau
ou poisson. lls ajoutent parfois un objet relié au contexte, une canne a péche, un fusil de
chasse pour introduire une référence métrique permettant d’évaluer les dimensions de
I’animal ou du poisson. Dans le cas particulier des représentations de poissons, un léger
amoncellement est construit dans le cadre serré d’un intérieur ou d’un extérieur. Vers la fin
du xix° siécle, les natures mortes de gibier et de poissons sont un sujet courant chez les
peintres québécois de natures mortes. En discutant des natures mortes Pigeons'® (1898) et

La Bécassel®

(1899) d’Ozias Leduc, Arlene Margaret Gehmacher explique que de
nombreux « peintres contemporains d’Ozias Leduc peignaient depuis 1875 environ les
dépouilles qui résultaient des activités cynégétiques de la bourgeoisie »'®°. Ces natures
mortes de gibier présentaient également une intéressante source lucrative pour les peintres
comme le confirment les quatre versions de La Bécasse (entre 1894 et 1897) que Marc-

Auréle de Foy Suzor-Coté a exécutées pour des collectionneurs™®.

Des nombreuses commandes de trophée de chasse par la classe aisée proviennent de
collectionneurs et d’amateurs d’art ne pratiquant peut-étre pas la chasse ou la péche. Ils
apprécient les qualités plastiques de ces tableaux, leur aspect décoratif et I’effet de trompe-
I’ceil. Par ailleurs, Arlene Margaret Gehmacher écrit que ces « tableaux, qui tenaient lieu de

trophées de chasse, étaient des indices de classe sociale, méme si leurs propriétaires

106 Michel Faré, op.cit., vol. 1, p. 216.

97 Ozias Leduc. Pigeons. 1898. Huile sur toile. 39,6 x 32,4 cm. Saskatoon, Mendel Art Gallery (Tableau
reproduit dans Laurier Lacroix (dir.). Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, op. cit., p. 135.).

198 Ozias Leduc. La Bécasse. 1899. Huile sur toile. 39,7 x 30,5 cm. Collection particuliére (Tableau reproduit
dans Laurier Lacroix (dir.). Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, op. cit., p. 135.).

199 Arlene Margaret Gehmacher. « La Bécasse », Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, op. cit., p. 134.
19 Mario Béland. « Natures mortes & la bécasse ». Cap-aux-Diamants, n° 64 (hiver 2001), p. 59.
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n’étaient pas eux-mémes des chasseurs »***. De fait, les commandes de portraits de gibiers
ne sont pas toujours accompagnees des dépouilles a peindre, et il appartient au peintre de
trouver des modeles convenables. Mario Béland suggere que les peintres ont pu trouver
leurs modeles dans les marchés et notamment des bécasses; trophées prisés des
collectionneurs parce que ces oiseaux étaient reconnus difficiles & chasser'?. Un cas
d’exception, celui de La Bécasse (1899) d’Ozias Leduc executé d’aprés La Bécasse (entre
1894 et 1897) de Marc-Auréele de Foy Suzor-Coté. La difficulté de travailler a partir d’un
modeéle réel provient du fait que la commande pour La Bécasse d’Ozias Leduc flt passée
au mois de février, ce qui excluait la possibilité de posséder un exemplaire vivant de cet

oiseau migrateur**,

Les modeles de gibier ou de poissons en voie de putréfaction impliquent une certaine
rapidité d’exécution qui ne permet pas aux peintres de laisser sécher les couches de glacis
entre les superpositions, si celles-ci sont épaisses. L’ajout de térébenthine dans la pate a
I’huile permet d’amincir celle-ci, et de peindre rapidement les contours et les volumes tout
en indiquant les ombres, les effets de lumiere, les couleurs et leurs valeurs. Par la suite, une
multitude de petites touches de couleur, bien empatées et diluées avec de I’essence de
térébenthine, sont travaillées rapidement pour reproduire les effets gonflants de la fourrure
ou du plumage. Le peintre, s’il doit se departir de son modéle, posséde a ce moment
suffisamment d’informations pour conserver la vérité de son sujet et accentuer les ombres

et les effets de lumiere, disposant alors de tout le temps nécessaire.

Le dessin précis et le rendu soigné des coloris, des textures du plumage ou de la fourrure et
la touche invisible du peintre caractérisent traditionnellement ces représentations. Mais,

dans les natures mortes de gibiers et de poissons québécoises a la fin du xix® siécle, la

111 Ces « indices » renvoient & un espace idéologique rattaché a la classe aisée (les trophées de chasse sont
associés dans I’imaginaire de la classe aisée a un plaisir raffiné) et tel qu’identifié par Norman Bryson dans
sa lecture des ceuvres de natures mortes par zones culturelles tel qu’expliqué a la section 2.1 du présent
chapitre.

12 Mario Béland, « Natures mortes a la bécasse », loc. cit., p. 59.

113 Dans une lettre & Leduc, le client pour La Bécasse, conscient de la saison ol il passait sa commande et de
I’impossibilité pour Leduc de trouver un modéle, précisait dans une lettre : «si cela vous va pas de la copier
n’en parlons plus, on attendra a I’automne prochain». Louis A. Boyer cité par Mario Béland, « Natures mortes
a la bécasse », loc. cit., p. 59.
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touche est visible. Le fond n’est pas si neutre puisque la gestuelle du peintre s’y révéle et le
plumage des oiseaux ne se confond pas avec la nature mais plutét avec le travail du
pinceau, rendant des effets plus ou moins lisses, plus ou moins touffus des plumes et des
poils naturels. Les poissons, aux contours exacts, sont peints dans une matiére préférant les
jeux de textures et la variation de teintes dans des gammes qui dépendent de la liberté du
peintre.

Figure 41 Marc-Aurele de Foy Suzor- Figure 42 Charles Huot. Nature morte
Coté. Nature morte au canard. 1897. aux canards. Entre 1901 et 1903. Huile
Huile sur toile. 61 x 46 cm. Québec, sur toile. 95 x 51,3 cm. Québec,

MNBAQ (Photo : Québec, MNBAQ). MNBAQ (Photo : Québec, MNBAQ).

Le motif de I’oiseau mort représenté dans un intérieur, suspendu par une patte et révélant la
beauté de son plumage**, figure abondamment dans la nature morte québécoise. Le gibier
ou les poissons sont peints dans des intérieurs ou des paysages extérieurs, lorsque I’arriére-

14| a maniére des maitres flamands pour représenter et peindre les oiseaux morts, transmise en France est
reprise tout au long du 19° siécle par plusieurs peintres en Europe et en Amérique du Nord : «Ce motif des
animaux pendant la téte en bas, et effectivement inspiré par les coutumes de la chasse, a été repris par Weenix
a la suite de son pere Jan Baptiste Weenix, qui, par exemple avec sa Perdrix morte congue comme trompe-
I'oeil, reléve d'une vieille tradition qui remonte jusqu'a Jacopo de'Barbari et Lucas Cranach I'Ancien.» Norbert
Schneider. Les Natures mortes. Réalité et symbolique des choses. La peinture de natures mortes a la
naissance des temps modernes. Cologne, Taschen, 1999. p. 54.
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plan des tableaux n’est pas tout simplement un lieu physique non identifié : une surface
neutre concentrant I’attention du spectateur sur la représentation d’un objet unique dont les
qualités descriptives et plastiques sont valorisées par la neutralité de la surface sur laquelle
il est représenté. La concentration de I’attention du spectateur sur cet unique objet peint,
reproduit au plus pres de la vérité avec I’objet réel, a pour effet de déplacer I’attention sur la
maniére dont le peintre a rendu cet effet par la touche, la lumiére, les couleurs et les
textures. C’est I’effet de trompe-I’eil, imitation extréme des apparences de la nature dans
les natures mortes de gibier ou de poissons, qui tentent de confondre et d’intriguer le

spectateur pour le conduire vers les procédés picturaux et I’habileté du peintre.

Cette exigence singuliére donnée a la représentation d’un animal, produisant une ceuvre
d’art, a pour objectif non pas de convaincre de sa valeur documentaire mais de promouvoir

les procédés du peintre qui conduisent a I’illusion :

Immanquablement il [I’artiste] donnera I'impression que la réalité peinte par
lui est plus intense que celle de la vie [...] le trompe-I'ceil d'un artiste montre
une réalité qui s'impose a nous, qui nous fascine, qui parait comme inventée
exprés »'*°, « dans l'arrangement des objets et dans I'harmonie des couleurs,
il [I"artiste] fera percer un rythme, une harmonie, un choix, un godt et, nous
sentirons aussitét la présence de I'art, nous serons aussitot avertis que nous
sommes devant une peinture et non devant la réalité*°.

L’étonnant bleu-vert des ailes du canard de Nature morte au canard (Fig. 41) de Marc-
Auréle de Foy Suzor-Coté repris sur toute la surface de I’arriere-plan, le ruban orangé, le
blanc contrastant du duvet et la téte noire de I’oiseau, nettement découpée sur le fond et
accentuée par une ombre portée, témoignent d’un arrangement plastiqgue. De méme, la
disposition des pattes, toutes deux attachées et produisant un angle ferme, contraste avec
I’angle ouvert des ailes dépliées. Les parties blanches et bleu-vert du corps présentent un
ensemble variés de tons et sont trés détaillées alors que les détails de la téte sont fondus
dans la péate. Le noir intense qui distingue le corps et les ombres idéalise le sujet de cette

nature morte.

15 Charles Sterling, op. cit., p. 82.
118 Charles Sterling, op. cit., p. 122.
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Nature morte aux canards (Fig. 42) de Charles Huot est une étude des différents rapports
visuels et tactiles donneés par les textures : celle du bois, de la corde, des pattes palmées, des
becs et du plumage des oiseaux. Le peintre rend son sujet en créant une harmonie entre les
aspects rugueux, lisses et duveteux des objets. La profondeur du tableau est accentuée par
le canard posé au sol et vu de biais dans un raccourci. La lumiére accentue le

rapprochement entre les matieres et les couleurs en créant I’unité du tableau.

Figure 43 Charles Huot. Nature morte aux lievres. Entre 1901 et 1903. Huile sur toile. 94,3
x 50,5 cm. Québec, MNBAQ (Photo : Québec, MNBAQ).

De la méme maniere, mais dans un décor différent, Nature morte aux lievres (Fig. 43) de
Charles Huot étudie les rapports entre les matieres par les textures, révélées ou fondues, les
détails accentués ou estompés et les couleurs. L’ensemble brun-gris est vivifié par le jaune
sur le ventre du lievre blanc auquel répond le rouge-orangé des feuilles de I’érable qui
ferme la composition a droite du tableau. La couleur blanche du corps du lievre crée un
vide qui équilibre le reste de la composition trés texturée (les écorces du bouleau, les

feuilles, les lievres) et ombragée. Le blanc est ensuite utilisé pour ponctuer I’ensemble, en
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étant appliqué pour rendre les oreilles, les pattes, le détail des tétes et certaines parties de
I’écorce des arbres. La composition est construite a partir des deux corps allongés de
lievres, tétes et pattes pointant vers le bas, produisant ainsi une verticale qui est pondérée

par les branches en biais, s’élevant a la droite et & la gauche des animaux.

Figure 44 Charles Huot. Truite et canne a péche. Vers 1904. Huile sur carton. 30,5 x 71,1
cm. Collection particuliere (Photo extraite de Charles Huot. Jean-René Ostiguy.Collection
Artistes canadiens, n° 7. Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada / Réunion des musées
nationaux, 1979, illustration n° 38.).

Truite et canne a péche (Fig. 44) de Charles Huot apparait comme un trophée de péche :
I’angle de vue en plongée élimine la profondeur de champ et participe aux qualités
descriptives de I’ceuvre. L’ajout d’une canne a péche avec son moulinet, traversant toute la
partie supérieure de I’image, sert a la mesure du poisson et contribue a I’idée que ce tableau
fut réalisé selon les préoccupations d’un amateur de péche sportive. Le choix de supprimer
la profondeur du tableau est appuyé par I’utilisation de mémes couleurs pour rendre le
sable, I’herbe, la truite et la canne a péche. C’est dans la combinaison du dessin aux
différentes touches et par les effets de texture de la pate que se caractérisent les objets

représentés.

Nature morte (Fig. 45) de Charles Gill représente un plateau posé de biais, dans I’angle
d’une piece et contenant un amoncellement de poissons dont certains, a peine ébauchés. La

valeur descriptive du sujet n’est pas prioritaire puisque plusieurs especes ne sont peintes
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qu’en partie, et certaines, difficiles a identifier. Le peintre ne tend pas vers la représentation
exacte des modeles, mais plutdt vers un rapport de ressemblance avec ceux-ci, permettant
parfois la reconnaissance de certaines espéces locales (brochet, anguille). La composition
est construite selon un angle de vue frontal et en l1égére plongée. La diagonale produite par
le plateau surélevé et I’enchevétrement des poissons rassemble maintes arabesques formées
par la mise en sceéne des corps entrelacés des poissons, apportant du mouvement a
I’ensemble. Les jeux de lumiére sur les objets semblent étre le sujet d’étude de cette nature
morte, les surfaces de la table, des murs et du plateau contrastant avec I’ensemble formé par
les poissons. L’amoncellement de poisson est lui-méme propice a plusieurs jeux de lumiére
par I’interprétation des textures différentes de la peau des espéces, peau lisse ou a écailles

réfléchissant la lumiére.

Figure 45 Charles Gill. Nature morte. 1895. Huile sur toile. 45,9 x 62,3 cm. Collection
particuliere (Photo extraite de La Peinture au Canada. Des origines a nos jours. John
Russell Harper. Québec, Presses de I'Université Laval, 1966, p. 241.).
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2.5 Narrations visuelles

Les ceuvres que nous avons classées sous le theme des narrations visuelles utilisent un
langage formel qui, plut6t que de jouer sur I’imitation des apparences du réel, établit un
systeme de relation entre les objets pour produire un discours. Ludger Larose pour créer
Vanité (Fig. 46) construit une composition avec des objets qui font partie du répertoire des
vanités des xvii® et xvii® siécles, repris au xix° siécle avec trés peu d’objets : deux livres et
un crane. Ces objets renvoient au caractére éphémeére de I’existence humaine et a la

prétention du savoir.

Figure 46 Ludger Larose. Vanité. 1896. Huile sur toile. 33 x 43 cm. Québec, MNBAQ
(Photo : Québec, MNBAQ).

L’ceuvre de Ludger Larose représente un livre surmonté d’un crane dont I’occiput est
appuye sur un livre, plat et mince, qui le maintient a la verticale. Dans un premier temps, le
rayon de lumiere qui frappe la boite cranienne, de la gauche vers la droite ainsi que le jaune
et le rouge saturés, unis a un noir omniprésent, concourent a I’effet dramatique de la

représentation et appuient le discours mis en scéne. Dans un second temps, la diagonale des



82

livres contredit la présentation frontale du crane humain et équilibre la composition, la
touche apparente et diversifiée et la représentation du dos a nerfs de la reliure reflété sur la
surface au premier plan affirment une gestuelle picturale et un intérét pour la lumiére et ses
effets. Elaborant d’abord son ceuvre sur la reconnaissance d’objets et la production d’un
discours associé a ceux-ci, Ludger Larose s’inscrit directement dans la tradition francaise
du x1x® siécle par une interprétation subjective et personnelle du sujet faisant appel a la
lourdeur de la pate a I’huile, une palette de couleur réduite produisant de grands effets et

une attention pour la lumiére et ses réflexions™*’.

La question de la rhétorique visuelle de I’objet dans la nature morte a également été utilisee
par Ozias Leduc dans Nature morte, livres (Fig. 47), La Phrénologie (Fig. 22), Nature
morte au livre ouvert (Fig. 48), Nature morte [au mannequin] (Fig. 50) et Nature morte, les
trois sous (Fig. 49). Ces natures mortes sont construites selon un systéme de relation entre
les objets qui produisent un discours sur I’art, la technique ou sur la vie du peintre :

These are intimate reflections on the human spirit and art as a spiritual
process. In them he explored the paths of human understanding and the
timeless desire to bridge the temporal and eternal. His still lifes suggest that
through art, the past and the present, faith, knowledge, and intuition can be
realized in unity as paths in progress to the ultimate (yet unattainable) truth.
[...] he appears to express concern that knowledge had become fragmented,
particularly as a result of the modern scientific attitude which neglected the
spiritual essence of reality and the realm of human feeling [...].**®

Les objets qui figurent dans ces compositions appartiennent a I’atelier du peintre ou
renvoient a I’univers de ce dernier. Ce sont des outils, des matériaux et des livres (un
compas, un mannequin, un buste, une camera obscura, un crayon, des pinceaux, des carnets
de croquis, des revues d’art, des instruments de musique, un précis d’histoire de I’art, un

traité d’anatomie, un Nouveau Testament, une Histoire naturelle, un roman canadien-

17 Cette tradition est présente en France au milieu du 19° siécle chez Théodule Augustin Ribot (1823-1891) -
Vanité au crane et livre (Huile sur toile. S.d. 40,5 x 32 cm. Collection particuliére. (Illustration dans Elizabeth
Hardouin-Fugier, op. cit., p. 204.) -, et chez Jean Louis Joseph Mazeau (1834-1879), par exemple avec Vanité
(1867. Huile sur panneau. 26 x 36 cm. Dijon, Musée des beaux-arts de Dijon. lllustration dans Elizabeth
Hardouin-Fugier, op. cit., p. 203.).

118 Barbara Ann Winters. « The Work and Thought of Ozias Leduc in the Intellectual and Social Context of
his Time ». Mémoire de maitrise. Victoria, Université de Victoria, 1990, p. 47.
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119

francais™) et des représentations de tableaux dont Leduc posséde des reproductions dans

son atelier*?,

Figure 47 Ozias Leduc. Nature morte,

livres. 1892. Huile sur toile. 32 x 40,1 Figure 48 Ozias Leduc. Nature morte au
(Photo extraite de Ozias Leduc : une cm. Montreal, MBAM. (Photo extraite de
ceuvre d’amour et de réve1 Sous |a OZlaS LEdUC . une ccuvre d’amOUI’ et de

direction de Laurier Lacroix, catalogue réve, sous la direction de Laurier Lacroix,

d’exposition, Montréal / Québec, Musée catalogue d’exposition, Montréal / Québec,
des beaux-arts de Montréal / Musée du  Musee des beaux-arts de Montréal / Musee

Québec, 1996, p. 70). du Québec, 1996, p. 70).

Francois-Marc Gagnon, de méme que Barbara Ann Winters'?!, en nommant et en situant
dans I’univers d’Ozias Leduc les objets présentés dans la nature morte La Phrénologie,
conviennent que ces « instruments nous permettent de croire qu’une réflexion sur la

22

peinture n’est pas étrangére au sens dernier du tableau »'®. Yves Lacasse, suite a

I’identification des deux ceuvres reproduites dans Nature morte au livre ouvert (La Vierge

119 Barbara Ann Winters suppose que le choix des livres dans Nature morte, livres signifie «the ways in which
human beings find meaning in life, through science and nature, social purpose, and religion». Ibid., p. 93.

120 par exemple dans la nature morte La Phrénologie, Sabrina (1843) de W.E. Frost (1810-1877) : «C’était
une ceuvre a laquelle Leduc tenait puisqu’elle figure dans une photo d’atelier et dans une autre de ses natures
mortes». Francois-Marc Gagnon. « La Phrénologie », Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, op. cit., p.
73.
121 «In 1892 Leduc created the haunting La Phrénologie, a clever variation on the vanitas theme, which
reflects on the artistic process». [...] The combined elements of the composition would seem to suggest that
the artistic process must come from the soul and engage feeling and imagination as well as reason in the
search for a higher reality, a transcendental beauty». Barbara Ann Winters, op. cit., pp. 95-96.

122 Francois-Marc Gagnon. « La Phrénologie », Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, op. cit., p. 73.
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et L’Enfant avec saint Jean-Baptiste enfant (vers 1468) de Sandro Botticelli (1444-1510) et
de Pierre Paul Rubens (1577-1640) La Présentation de Jésus au Temple peinte avant 1638)
décéle « une réflexion sur I’offrande et, par le fait méme, la dépossession qui s’ensuit.
Dépossession de I’artiste qui offre, au jugement de ses pairs, des critiques et du public en
général, les fruits de son labeur, de ses recherches et de ses doutes »'?. Sauf que le saint
Jean du tableau de Sandro Botticelli n’est pas conservé par Ozias Leduc dans I’image
peinte du livre. Le livre, peint par Ozias Leduc, est-il une reproduction exacte ou une
construction visuelle personnelle ? Les photographies d’atelier qui ont permis d’identifier
certaines reproductions d’ceuvres d’art que possédaient le peintre et qu’il a représentée dans
ses natures mortes™**, de méme que la vraisemblance des objets d’atelier choisis (gomme,
crayon, compas, pinceau, traité d’anatomie, etc.) incitaient a croire que nous étions en
présence de portraits d’atelier, mais le doute qu’amene la perspective que le livre de
Nature morte au livre ouvert soit une création du peintre rétablit la position de I’ceuvre
comme étant une construction entiere et fictive ou les objets en interrelation forment un

ensemble qui a pour but de produire un discours et non pas une image du réel.

Nature morte, les trois sous semble s’inscrire dans la production intense de natures mortes
entre 1887 et 1907 ou la place donnée aux natures mortes dans les expositions et le
développement commercial de la vente de tableaux en faisaient des objets recherchés par
les amateurs'?®. L’année de la création de cette ceuvre s’associe a plusieurs événements de
la vie du peintre. L’année 1892 lance la carriére professionnelle d’Ozias Leduc : il regoit un
prix pour Nature morte, livres et obtient sa premiére commande de décoration religieuse
pour I’église Saint Paul-L’Ermitte a Joliette. Au premier plan de Nature morte, les trois
sous, Arlene Margaret Gehmacher fait remarquer que la reproduction de piéces d’argent

« donne a penser que Leduc était aux prises avec un débat philosophique sur les aspects

123 Yves Lacasse. « Nature morte au livre ouvert », Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, op. cit., p.
84.

24 |bid., pp. 83-84.

125 \/oir supra pp. 35-46 pour la situation générale de production de natures mortes entre 1887 et 1907. Pour
le cas spécifique de Nature morte, les trois sous, Arlene Margaret Gehmacher confirme que « les tableaux de
ce genre étaient prisés par les amateurs » et que cette ceuvre a été achetée en 1893 par I’amateur d’art M°® E.
M. Chadwick lors d’une I’exposition organisée par I’Ontario Society of Artists. Arlene Margaret Gehmacher.
« Nature morte, les trois sous », Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, op. cit., p. 74.
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matériels de I’art, dans lequel il s’était lui-méme placé en peignant et en exposant cette

ceuvre pour en tirer un gain commercial »*?°,

Figure 49 Ozias Leduc. Nature morte, les trois sous. 1892. Huile sur toile. 36,9 x 29,2 cm.
Collection particuliere. (Photo extraite de Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve,
sous la direction de Laurier Lacroix, catalogue d’exposition, Montréal / Québec, Musée des
beaux-arts de Montréal / Musée du Québec, 1996, p. 75).

En analysant la construction formelle du tableau Nature morte, les trois sous, nous
constatons que le cadre restreint confine I’espace a la vue serrée d’un dessus de table ou se
chevauchent les objets de la composition dans un angle de vue frontal. L’ceuvre est
dynamique par son format vertical et par I’ensemble des diagonales croisées qui focalisent
sur I’objet central du tableau, soit une reproduction d’ceuvre d’art. La mise en valeur de
cette reproduction, par I’agencement des diagonales, dévie I’attention portée a la
représentation des trois sous du premier plan. L’arrieére-fond du tableau est trés sombre et
produit un éclairage caravagesque par une diagonale divisant le contenu de I’ceuvre en une

partie claire et une autre obscure. L’effet de trompe-I’oeil est valorisé par la touche fluide

126 1higd.
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du pinceau et une application trés mince de la pate. Les couleurs chaudes du dessus de la
table (rouge vermeil) et des objets (brun, marron et jaune doré) créent une atmosphere

douce appuyeée par le clair-obscur, les ombres peintes en brun et un éclairage a la chandelle.

Le premier plan comprend des lettres et des enveloppes (dont I’une est oblitérée) avec le
nom du peintre et deux adresses : I’'une & Montréal, I’autre a Saint-Hilaire. Le deuxieme
plan contient trois reproductions identifiées par Arlene Margaret Gehmacher et représentant
I’amour et la bonté*?” : Cupidon afftant sa fleche d’Anton Raphaél Mengs (1728-1779) et
Saint Michel maitrisant Satan de Guido Reni (1575-1642). Au registre supérieur de la
composition, identifié grace a une tablette ou un coffre de bois, nous reconnaissons une
regle, un compas, un crayon, des feuilles de papier vierges, un encrier et une plume. Le
troisiéme plan, trés sombre, nous laisse entrevoir deux bouteilles de verre®®. Arlene
Margaret Gehmacher constate une hiérarchie de valeur dans la disposition des objets sur
différents niveaux, les trois sous étant & I’étage le plus bas'?.

La présence de feuilles de papier destinées a la correspondance (et non aux exercices
artistiques) est renforcée par la présence de la plume, de I’encrier et les trois sous, soit le
prix d’un timbre. L’enveloppe portant une adresse & Montréal réfere peut-&tre aux succes
professionnel et commercial d’Ozias Leduc (Arlene Margaret Gehmacher confirme le lien
commercial entre cette adresse et le travail du peintre : « Leduc ne se cachait pas dans cet
atelier « lointain » de Saint-Hilaire, mais fréquentait Montréal (comme I’indique I’adresse
écrite sur la deuxiéme enveloppe de la pile), ou il essayait de se faire un nom »™. La
reproduction d’ceuvres est aussi une référence aux commandes (et au goQt des requérants)
peu enthousiastes pour des ceuvres originales. Les instruments de I’artiste qui sont
représentes renvoient au métier, a la technique et au calcul, plus qu’a I’imagination de
I’artiste. D’autre part, la présence d’Ozias Leduc a Montréal n’est pas dirigée que par des

activités a des fins promotionnelles et commerciales. Si I’adresse montréalaise favorise ses

27 |bid.

128 Au contraire d’ Arlene Margaret Gehmacher, nous n’avons pu distinguer dans I’obscurité du troisiéme plan
le « dessin, voilé par la pénombre, fait par I’artiste lui-méme, d’une Assomption ». Ibid.

129 [pid.

130 Ipid.
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relations professionnelles, elle facilite également sa relation amoureuse avec Marie-Louise
Lebrun mariée a Luigi Giovanni Capello (1843-1902) et ancien maitre d’Ozias Leduc,
puisque le numéro 202, rue Saint-Martin est I’adresse commune des deux amants. La vie
amoureuse de I’artiste se trouve liée a sa réussite professionnelle et monétaire et sous-

entendue dans I’ensemble d’objets réunis pour Nature morte, les trois sous.

Puisqu’a cette époque, il partage son existence entre Montréal et Saint-Hilaire, I’artiste
parle-t-il de sa relation amoureuse, symbolisée par la représentation au centre du tableau du
dieu de I’amour, et aussi par la lettre qui lui est adressée a Saint-Hilaire? Equivoque, le
rouge de I’avant-plan suppose autant la passion amoureuse que I’idée du sacrifice des idées
artistiques mises au service du commerce de I’art. De méme, les objets relies a la
correspondance sont plus nombreux que ceux destinés a la pratique artistique, figurant une
dépense de temps pour « se faire un nom » et I’obtention de commandes I’occupant autant,
voire davantage, que le travail artistique lui-méme. Dans cette optique, cette ceuvre
supporte un commentaire sur la vie de I’artiste et devient, en quelque sorte, une biographie
visuelle. De fait, I’association des objets familiers du peintre construit de nombreuses
énigmes sur le théeme de la vie de [Iartiste, rassemblant des aspects techniques,

économiques et sentimentaux.

Nature morte [au mannequin] est construite également selon une narration visuelle établie
par les objets qui y figurent (esquisses pour des commandes de peintures décoratives pour
I’église de Saint-Hilaire, matériel d’art, livres et revues, la représentation sous la forme
d’un petit tableau d’un objet affectif, 1égué par son maitre Luigi Capello, le Voltaire a
I’agonie d’apres Philippe-Guillaume Curtius (1737-1794) sculpté dans la cire) et produit un
commentaire biographique sur le travail de I’artiste. En gravant sur le pourtour du tableau
les mots suivants : « OSIAS LEDUC A PEINT CE TABLEAU en FEVRIER et MARS
1898 a St HENRI de MONTREAL Dessin Couleur Composition LA TRINITE DU
PEINTRE », Ozias Leduc ajoute une note écrite biographique (« LEDUC A PEINT CE
TABLEAU en FEVRIER et MARS 1898 a St-HENRI DE MONTREAL ») aux objets

peints de la composition, il nomme les principes qui régissent son art (« DESSIN
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COULEUR COMPOSITION ») et il sacralisent le travail pictural en appuyant sur le
caractére mystérieux de la création artistique (« LA TRINITE DU PEINTRE »). Arlene
Margaret Gehmacher percoit dans les objets représentés, « bien plus que de simples
objets »**, elle écrit que « Leduc s’est engagé dans un dialogue philosophique non pas

avec la nature inviolée, mais avec I’histoire de I’art et la tradition artistique elle-méme »**.

Figure 50 Ozias Leduc. Nature morte [au mannequin]. 1898. Huile sur carton. 28 x 24 cm.
Montréal, MBAM (Photo extraite de Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de réve, sous la
direction de Laurier Lacroix, catalogue d’exposition, Montréal / Québec, Musée des beaux-
arts de Montréal / Musée du Queébec, 1996, p. 127).

La composition complexe de Nature morte [au mannequin] est construite selon trois plans
dont la profondeur et la hauteur augmentent graduellement. Le miroir, positionné de
maniére frontale et au centre de la composition, reflete deux reproductions d’ceuvres d’art
situées en hors-champ et introduit un complexe jeu d’optique par le motif inversé du
mannequin et I’absence du reflet du peintre sur la surface du miroir rond. Arlene Margaret

L Arlene Margaret Gehmacher. « Nature morte [au mannequin] », Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de
réve, op. cit., p. 127.
32 Ibid.
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Gehmacher a reconstitué I’installation de cette composition, soit I’utilisation de grands
miroirs, dont I’'un face a la composition et « un autre en oblique de fagcon qu’une image de
I’ensemble en provenance du premier miroir supplémentaire soit reflétée dans le premier

petit miroir rond, afin de parvenir, en définitive aux yeux de I’artiste™* ».

Cette nature morte semble étre le manifeste de « DESSIN COULEUR, COMPOSITION
LA TRINITE DU PEINTRE » par sa composition trés complexe, par I’utilisation des trois
couleurs primaires (celles-ci sont dégradées de blanc et représentées sous une lumiére
tamisée enveloppant I’ensemble de jaune) et le dessin qui n’est pas seulement symbolisé
par le carnet de croquis ouvert au premier plan, mais aussi par les fines hachures grises, qui
renvoient aux traits de crayon, imprimés dans la pate en plusieurs endroits (dessins, boites,

revues, coupe-papier, mannequin et reproductions d’art).

La composition Le Déjeuner du célibataire (Fig. 53), de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté,
met en scene elle aussi une narration visuelle aux accents biographiques. Ce dessin est
réalisé en 1901 alors que Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté seéjourne en France, travaille et
expose sans arrét. 1l est effectivement célibataire et ne se mariera qu’en 1933, a I’age de
soixante-quatre ans. Le Déjeuner du célibataire représente un repas raffiné, pour une
personne, avec des couverts d’argent a manche d’ivoire, un journal roulé (peut-étre le
journal Paris-Canada puisque les deux derniéres lettres sont « DA ») et des cartes postales,
dont la premiere, sur le dessus de la pile, est marquée d’un cachet. La nourriture et les
ustensiles sont disposés avec beaucoup de soin, tant par rapport a I’étiquette qu’a
I’arrangement plastique. Laurier Lacroix écrit que les « bonnes manieres, la correction du
langage, I’art de se faire valoir en société, Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté les a beaucoup
pratiqués. Ce sont des outils qui lui ont permis de s’accommoder et de tirer parti de toutes
les situations. Certes, il aime la compagnie des gens du monde, mais a la condition de
pouvoir se mettre en valeur et que cette fréquentation lui rapporte des bénéfices pour sa

carriére »**,

33 |hid., p. 126.
3% aurier Lacroix, Suzor-Coté : lumiére et matiére, op. cit., p. 30.
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Cet arrangement, réalisé en atelier grace aux croquis esquissés sur le vif (Fig. 51 et 52),
reproduit et narre le déjeuner d’un célibataire respectant I’étiquette, fréquentant la classe
bourgeoise et séjournant a Paris depuis suffisamment longtemps pour avoir recu des cartes

postales.
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Figure 51 Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté. ~ Figure 52 Marc-Aurele de Foy Suzor-Cote.
Petit Déjeuner. (Entre 1898 et 1901). Mine Etudes de natures mortes. (Entre 1898 et

de plomb sur papier. 13 x 9 cm. Quebec, 1901). Mine de plomb sur papier. 13 x 9
Musée des beaux-arts national du Québec ~ cm. Québec, Musée des beaux-arts national
(Photo : Québec, Musée des beaux-arts du Québec (Photo : Québec, Musée des

national du Québec). beaux-arts national du Québec).

Cette narration visuelle est supportée par un schéma linéaire introduit par le journal sur la
diagonale, interceptée par le poulet sur I’assiette de service dont le couvert contredit, par sa
diagonale en plein centre de la composition, la dynamique de I’avant-plan. Tout cela fait
entrer le spectateur dans le tableau par le coin inférieur droit et lui permet de balayer de
I’ceil la surface de la table. La coupe de fruits ferme un deuxieme espace développé a la
verticale, précédé d’un verre a pied et de la bouteille de vin. Le Déjeuner du célibataire

minutieusement pensé en géométrie est également un prétexte a de nombreux exercices sur
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la lumiere et ses reflets sur le verre, les couverts d’argents, les ustensiles et les fruits. Le
couvercle d’argent posé derriere les fruits reflete I’image du plafond et des trois murs dont
celui avec une grande fenétre. C’est également I’occasion de jouer sur les textures avec le
pastel comme médium pour reproduire les effets de la lumiére sur le verre, la porcelaine, la
peau des fruits et du poulet, les piéces de vaisselle d’argent, la nappe en tissu, le journal et
les cartes postales. Le pastel, en estompant le contour des objets, rend cette image,
fonctionnant sur I’imitation des apparences, comme vaporeuse. Il résulte un effet lumineux
qui semble faire glisser les taches de couleurs vives - le bleu de la porcelaine, le vert de la
laitue, I’orangé du poulet, etc. - dans la monochromie grise de la nappe et de I’arriere-fond.

Figure 53 Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté. Le Déjeuner du célibataire. 1901. Pastel sur
papier. 73,1 x 92,2 cm. Collection particuliére (Photo extraite de Suzor-Coté. Lumiere et
matiere, sous la direction de Laurier Lacroix, catalogue d’exposition, Québec / Montréal /
Ottawa, Musée du Québec / L’Homme / Musée des beaux-arts du Canada, 2002, p. 119).

L analyse des themes et des langages formels employés par les peintres québécois permet
d’identifier des spécificités de la nature morte québécoise au tournant du xx° siécle et de

reconnaitre des influences européennes et américaines decoulant soit de la formation regue,
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soit de la connaissance d’ceuvres artistiques étrangeres. Le goQt pour la peinture réaliste
francaise du xix® siécle, avec ses exercices plastiques sur les textures et la lumiere,
I’optique et la réduction des éléments illustre bien une orientation de la peinture québécoise
de natures mortes, de méme que la pratique américaine de la nature morte qui semble
trouver un écho dans certaines natures mortes ou I’idéalisation des modeles découle

également d’un attachement a la tradition francaise.

Dans ces ceuvres, I’imitation des apparences est intimement liée a des exercices plastiques
sur la couleur, I’agencement de I’espace et le rendu de la matiére, au contraire d’une
représentation conventionnelle et descriptive de la réalité. La tradition académique est
illustrée par I’idéalisation et par le détail méticuleux des objets, a laquelle s’adjoint peu a
peu une interprétation libre et subjective de la nature, par la réalisation d’exercices
plastiques et formels a I’intérieur de compositions naturalistes. Nous voyons que dans
I’organisation des compositions de natures mortes, jouant sur I’imitation des apparences du
réel ou établissant un systéeme de relation entre les objets pour produire un discours, le
nombre d’objets intégrés, la disposition des objets, la lumiére naturelle ou artificielle
reflétée, les formes schématisées ou développées dans le détail, les textures et la gestuelle
du peintre participent tous a I’interprétation du motif. Par ailleurs, la réduction des éléments
dans une nature morte pose le probleme de construire une ceuvre autonome, dégageant
suffisamment d’intérét pour ses qualités intrinseques. De méme, la disparité des éléments
dans un cadre serré aborde la problématique d’unification en un ensemble, selon des enjeux

formels et plastiques importants.



93

Chapitre 3 La réception de la nature morte québécoise
par la critique d’art francophone et la problématique du
sujet en art au Québec, 1887-1926

Dans le but de définir les conceptions artistiques présentes lors de la réception de la nature
morte et de connaitre des facteurs qui ont pu influencer I’essor de la nature morte au
tournant du xx° siécle, nous analyserons les textes de la critique d’art sur la nature morte a
I’aide d’un échantillon représentatif du discours de la presse écrite durant la deuxiéme
moitié du xix° siécle et de textes sur I’art produits lors des premiéres décennies du xx°
siecle. Afin d’éclairer les conditions culturelles et idéologiques dans lesquelles ces natures
mortes ont été produites entre 1887 et 1907, nous approfondirons notamment les notions

d’idéalisme et d’imitation en art.

Nous analyserons par ailleurs la problématique du sujet en art dans les natures mortes
créées a la fin du xix° siécle et au début du xx° siécle a partir des définitions proposées
dans les dictionnaires et les encyclopédies francaises du début du xix® siécle et d’une
synthese de la notion du sujet en art tel qu’il apparait dans la critique d’art de I’époque. En
effet, les dictionnaires et les encyclopédies du xix® siécle et les commentaires de la critique
d’art sont pratiquement les seuls documents de référence du tournant du xx° siécle portant
sur le sujet en art. Cette analyse nous permettra de procéder a I’identification des notions
essentielles qui qualifient le sujet en art a cette époque par une étude comparative des

documents.

Les critiques d’art entre 1887 et 1926 au Québec s’adressent davantage a la perception du
sujet par les sens et a sa formulation exacte, soit I’habileté de I’artiste a rendre le réel selon
une composition conventionnelle respectant la perspective, I’espace tridimensionnel et
privilégiant un dessin précis et illusionniste des formes, en accord avec des lois régissant
les procédés et I’expression de I’artiste dans la création d’une ceuvre. D’autre part, une
minorité de critiques, influencés par les mouvements modernes, construit son appréciation
sur une évaluation de I’expression personnelle des peintres plutét qu’en mettant de I’avant

les rapports que I’ceuvre entretient avec la réalité ou les idées qu’elle sert. Rappelons que si
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la plus grande partie de la critique artistique n’a démontré que peu d’intérét pour les
transformations qui s’opéraient dans les natures mortes peintes entre 1887 et 1907 et tendait
surtout a souligner le rapport d’équivalence entre le tableau et la réalité, il nous faut
considérer que cette critique artistique était sans doute marquée par la doctrine religieuse
qui a privilégié une définition traditionnelle et idéaliste du sujet en art, doctrine qui exercait
une grande influence sur la société canadienne-francaise de I’époque. La critique en faveur
d’une définition différente du sujet en art occupe une place infinitésimale et s’élabore
davantage en sol européen, par exemple dans le journal Paris-Canada, mais elle initie de

maniére évidente un nouveau questionnement sur la valeur artistique des ceuvres créées.

La question du sujet en art sera ainsi surtout discutée par la critique québécoise apres la

Premiére Guerre mondiale®®®

, avec la remise en cause du sujet en peinture suite a I’intérét
grandissant des peintres et des critiques d’art pour les mouvements modernes au Québec.
L'augmentation du nombre de critiques d’art et des écrits sur I’art dans les journaux,
I’édition de périodiques artistiques, et la prolifération des galeries d’art ameéneront

également davantage de visibilité pour un plus grand nombre de peintres.

Sans documents écrits pour confirmer la position idéologique des peintres québécois de
nature morte a la fin du xix® siécle (sur le sujet en art en général et dans les natures mortes
qu’ils réalisent en particulier), il est difficile de définir leur position sur cette question.
Toutefois, nous constaterons que les ceuvres témoignent, au moins en partie, en faveur
d’une préoccupation pour la question du sujet en art. Nous verrons par leurs travaux, la
méme division que celle rencontrée dans la critique entre I’application d’une définition du

sujet en art selon les préceptes académiques soutenant I’idéalisme en art et une pratique qui

135 Esther Trépanier identifie ce moment & la fin du «processus de constitution premiére du milieu national de
I’art. L’ere qu’ouvre I’entre-deux-guerres serait plutdt celle de la transition vers la modernité tant par la
professionnalisation des fonctions d’artiste et de critique et par le développement du marché que par
I’élargissement des débats esthétiques et des cercles d’amateurs et de collectionneurs». Elle ajoute qu’en
«établissant les bases d’une société industrielle et libérale, en favorisant le développement d’un marché et
d’une bourgeoisie qui ne sont plus coloniaux, la création de I’Etat canadien a certainement favorisé le
développement d’un art canadien soutenu par des institutions, des associations et des galeries vouées a sa
défense», ou « défense » sous-entend « élargissement des débats esthétiques ». Esther Trépanier. Peinture et
modernité au Québec, 1919-1939. Ouvrage élaboré a partir d’une thése de doctorat (Université de Paris |
Panthéon-Sorbonne, 1991). Collection « Essais critiques ». Québec, Nota Bene, 1998. p. 26.
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valoriserait I’expression personnelle et entrainerait le spectateur dans une réflexion sur I’art
et ses moyens. Nous démontrerons par une analyse du sujet dans les ceuvres que, méme si
la critique d’art entre 1887 et 1907 n’en parle pas directement, I’examen des natures mortes
montre que la problématique du sujet en art intéressait les artistes, le genre se prétant bien a
la réalisation d’exercices plastiques, participant ainsi aux prémisses d’une pratique moderne

de la peinture.

3.1 La critique et I’idéalisme en art a la fin du xi1x® siécle

« Au milieu de I’indifférence générale d’ailleurs, je
pense que nos pauvres artistes nous pardonneraient de
dire méme du mal d’eux. Les discuter, ce serait tout de

méme les soumettre a I’attention du public. »
Joséphine Dandurand. « Le Salon de Montréal ». Le Coin du feu, avril 1895, p. 99.

La critique d’art dans la presse francophone entre 1887 et 1907 demeure irréguliere et le
nombre restreint de textes pertinents pour notre propos ne nous permet qu’une définition
partielle de la position de cette critique d’art sur la nature morte. Les textes que nous avons
retenus soulévent plusieurs questions spécifiques, par exemple celle du sujet en art, et
énoncent certains éléments relatifs a I’appréhension de la nature morte a la fin du xi1x°
siéecle. Une conception idéaliste de I’art traverse largement ces textes et nous en
présenterons d’abord les données de référence en exposant la conception de I’art de
Napoléon Bourassa (1827-1916). Ensuite, nous montrons comment cette idéologie
artistique a pu étre diffusée et adoptée a la fin du xix® siécle en faisant appel aux
conceptions artistiques des trois critiques d’art que nous avons retenu pour analyser la
réception de la nature morte entre 1887 et 1907, soit Robertine Barry (1863-1910),
Joséphine Dandurand (1861-1925) et Louis Fréchette (1839-1908).

Artiste et professeur, Napoléon Bourassa est considéré par Raymond Vézina comme I’un

136

des premiers artistes québécois a soutenir un discours critique sur I’art™”, possédant non

** Raymond Vézina, Napoléon Bourassa (1827-1916). Introduction & I'étude de son art. Collection L’Art au
Canada. Montréal, Elysée, 1976, p. 145.
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seulement une large culture, mais ayant accés aux traités d’esthétiques™’. Sa contribution
au développement des arts et la reconnaissance de son activité professionnelle nous
semblent manifestes lorsque nous considérons qu’en 1877 le gouvernement provincial lui
demande « de se rendre en Europe afin d’y étudier I’enseignement des arts et de rapporter
du matériel pédagogique »**® et qu’en 1880, il est élu vice-président de I’Académie des
beaux-arts du Canada. Formé simultanément en droit dans le cabinet de Norbert Dumas et
en arts a I’atelier de Théophile Hamel, Napoléon Bourassa compléte sa formation artistique
en Europe de 1852 a 1855. Peintre et professeur, ses conférences sur I’esthétique valorisent
une conception idéaliste de I’art et sont parfois reprises dans les colonnes de la presse
francophone™®. Ses critiques d’art pour La Revue canadienne, ol il est directeur, portent

140 et sur

principalement sur les expositions organisees par I’Art Association of Montrea
des questions reliées & I’enseignement ou au développement de I’art tel le texte intitulé
« Du développement du go(it dans les arts en Canada »'*!. Influencé par la lecture de
I’ouvrage du philosophe francais Victor Cousin (1792-1867) Du vrai, du beau et du bien**?
ou I’art, idéaliste, « s’efforce de faire paraitre I’esprit caché sous la forme, a la fois
manifesté et voilé par la nature », Napoléon Bourassa congoit la création artistique dans un
rapport mystique et restreint I’idéalisme de Victor Cousin®*®: « L’Art vient de Dieu,

personne n’en doute [...]. Le beau c’est Dieu lui-méme comme le vrai et le bien c’est Dieu.

137 Soit & méme sa propre bibliothéque, soit par I’intermédiaire de la bibliothéque de son beau-pére Louis-
Joseph Papineau (1786-1871) politicien influent au Bas-Canada dans la premiére moitié du xix° siécle.

138 Raymond Vézina. « Napoléon Bourassa ». In Le Dictionnaire bibliographique du Canada en ligne. Site Le
Dictionnaire bibliographique du Canada en ligne, [en ligne].
http://www.biographi.ca/FR/ShowBioPrintable.asp?Biold=41349 (Page consultée le 30 décembre 2004).

139 | e Courrier du Canada présente des comptes-rendus des conférences de Napoléon Bourassa dans ses
éditions de 1862, par exemple dans les articles anonymes intitulés « Journal de I’instruction publique :
discours publié qu’a prononcé Napoléon Bourassa dans le cadre d’un cours de dessin & I’Ecole normale
Jacques Cartier ». Le Courrier du Canada (Québec), 10 janvier 1862, p. 2. et 21 février 1862, p.3.

140 Napoléon Bourassa. « Causerie artistique sur I’exposition de I’Art Association ». La Revue canadienne
(Montréal), mars 1865, pp. 170-179, et Napoléon Bourassa. « Causerie artistique ». La Revue canadienne
(Montréal), juin 1865, pp. 376-379, octobre 1867, pp. 789-798 et pp. 932-946.

141 Napoléon Bourassa. « Du Développement du godit dans les arts en Canada ». La Revue canadienne
(Montréal), janvier 1868, pp. 67-80 et mars 1868, pp. 207-215.

2 \ictor Cousin. Du vrai, du beau et du bien (1853). 28° édition. Paris, Didier, 1898. 496 p.

143 Raymond Vézina distingue I’idéalisme de Napoléon Bourassa de celui de Victor Cousin : « Napoléon
Bourassa se montre plus limité que Cousin qui voulait travailler dans un esprit de libre recherche,
reconnaissant avec joie la vérité partout ou il la rencontre, mettant a profit tous les systémes que le XVIII°
siecle a légués a notre temps, mais ne s’enfermant dans aucun d’eux ». Raymond Vézina, Napoléon Bourassa
(1827-1916). Introduction a I’étude de son art, op. cit., p. 150.
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Et de méme qu’il n’y a pas de Vérité et de bien en dehors de la lumiere et de I’inspiration

divine, il n’y a pas de beau en dehors de la vue de Dieu » ***.

Napoléon Bourassa souhaite que les ceuvres d’art, morales, s’adressent au peuple et se
réalisent & I’intérieur de commandes financées par I’Etat et non qu’elles soient créées selon
le désir de particuliers, cela explique la raison de son manque d’intérét pour les genres
secondaires : « Je ne tiens pas aux petits genres, ils ne me conviennent pas, j’y réussirais
mal et je pense que c’est faire une vie inutile que de s’y livrer. Et, faire des tableaux
d’Eglise ou d’histoire pour des marchands de moutarde ou d’estimables curés qui

145

n’entendent rien en peinture c’est peu excitant ! »™*°. Quelques années plus tard, Napoléon

Bourassa ajoute : « L artiste peut vivre de portraits, I’art ne vit que d’idées. »**°,

Napoléon Bourassa a peut-étre influencé I’enseignement de Joseph Chabert™*’

, et nous
savons que ce dernier a été en relation avec les artistes a I’étude. Nous pensons que les

conférences publiques de Napoléon Bourassa telles « De I’utilité des cours publics de

148 149

dessin »** (1865) et « L’Enseignement de I’art au Canada »~* (1877), ainsi que les cours
gu’il a donnés a I’école normale Jacques-Cartier (1861-1862), au college Sainte-Marie
(1865) et a I’Institut canadien-francais des arts et métiers (1865), ont possiblement
participés, entre autres choses, a la promotion d’une conception idéaliste de I’art dans la
société québécoise de la deuxieme moitié du xi1x® siécle. En effet, comme nous le
constaterons, les critiques d’art semblent appréhender la nature morte selon une certaine

conception idéaliste.

144 Napoléon Bourassa. « Chapelle de Notre-Dame de Nazareth ». Minerve (Montréal), 25 juin 1872, n.p. cité

par Raymond Vézina dans Napoléon Bourassa (1827-1916). Introduction a I’étude de son art, op. cit., p. 148.

145 Napoléon Bourassa dans une lettre adressée a Théophile Hamel (Montréal, le 11 septembre 1861) cité par

Raymond Vézina dans Napoléon Bourassa (1827-1916). Introduction a I’étude de son art, op. cit., p. 67.

146 Napoléon Bourassa. « Du Développement du godt dans les arts en Canada ». La Revue canadienne

(Montréal), janvier 1868, p. 72.

147 Raymond Vézina. « Napoléon Bourassa », loc. cit.,

lggtp:llwww.bioqraphi.ca/FR/ShowBioPrintable.asp?BioId=41349 (Page consultée le 30 décembre 2004).
Ibid.

19 Ipid.
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Pour analyser le discours critique sur la nature morte a la fin du xix® siécle, nous avons
regroupé les points de vue de trois critiques d’art : Robertine Barry, Joséphine Dandurand
et Louis Fréchette. C’est sous leur plume que nous retrouvons les exercices critiques les
plus élaborés™® pour la période en ce qui touche le développement de la nature morte au

Québec.

Robertine Barry, Joséphine Dandurand et Louis Fréchette sont issus de la bourgeoisie
marchande et professionnelle ou se discutent les questions sociales, culturelles et politiques.
Ils se connaissent et fréquentent les mémes salons. Pour cette raison nous supposons qu’ils
ont partagé certaines assises esthétiques et idéologiques. Robertine Barry, Joséphine
Dandurand et Louis Fréchette ont contribué trés tot a la vie culturelle, mettant en
perspective leurs connaissances artistiques grace a des voyages en Europe et aux Etats-
Unis, rencontrant des peintres québécois dans leurs ateliers et participant a plusieurs
événements artistiques. Comme nous le verrons, leur engagement professionnel sur la scéne
culturelle a participé au développement du discours sur I’art lors de la deuxieme moitié du

x1x° siécle au Québec.

Robertine Barry a débuté sa carriere de journaliste au journal La Patrie vers 1891, elle y a
publié plus de 90 articles traitant de différents sujets, dont celui de I’art. C’est a La Patrie

qu’elle a lié des amitiés avec Joséphine Dandurand et Louis Fréchette™*. En plus de ses

%0 Dans la pratique journalistique de I’époque, il est plus courant de porter un commentaire bref sur les
natures mortes, quand on ne choisit pas d’oublier tout simplement de discuter de celles qui sont présentées
dans les expositions vu le nombre élevé de tableaux qui y sont présentés. Bien que disposant de catalogues,
les critiques d’art ne mentionnent souvent ni le titre, ni les artistes qui ont présenté des natures mortes. La
réception de I’exposition de 1898 de I’Art Association of Montreal en fournit un bon exemple, alors que
Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté y expose trois natures mortes (Laurier Lacroix. « Liste des expositions des
ceuvres de Suzor-Coté ». Avec la collaboration de Sylvie Saint-Georges. Laurier Lacroix (dir.). Suzor-Coté :
lumiére et matiere, op. cit., pp. 355-375.), aucun quotidien francophone ne mentionne I’exposition dans ses
colonnes tout au long de la durée de I’événement. Par ailleurs, dans I’édition du 5 avril 1898 du Montreal
Gazette, nous trouvons ce bref commentaire qui ne formule point de commentaire a propos des trois natures
mortes de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté, pas plus qu’a propos des autres tableaux qui y sont présentés :
«to note the excellent work that John Hammond, R.C.A., James Hance, Suzor-Cote, and so many other
Canadian artists have on exhibition this year ». Anonyme. « With the Artists ». Montreal Gazette (Montréal),
5 avril 1898, p. 8.

131 Maurice Lemire. La Vie littéraire au Québec. « Je me souviens ». Sous la direction de Maurice Lemire et
Denis Saint-Jacques. Publié avec le concours du Centre de recherche en littérature québécoise. Sainte-Foy,
Les Presses de I’Université Laval, 1999. Vol. 4 (1870-1894), p. 116.
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chroniques dans La Patrie, elle a rédigé des articles dans plusieurs publications
francophones telles Le Coin du feu et La Revue populaire. Elle a écrit des romans et des
pieces de théatre, elle a edité la revue Le Journal de Francoise a laquelle Joséphine
Dandurand et Louis Fréchette ont collaboré par leurs articles. Robertine Barry, une
« personnalité montréalaise bien en vue »**? « sollicitée de toutes parts »™>* pour présider
des ceuvres philanthropiques a caractére social ou artistique, a recu en 1904 le titre
d’« officier d’académie » du gouvernement francais*>*, honneur rendu en reconnaissance de
son implication sociale et culturelle. Dans ses textes sur I’art, Robertine Barry discute de la
nature morte sans faire allusion a I’échelle des genres. Sans prendre position contre
I’idéalisme en art, elle valorise dans ses critiques les procedés techniques utilises par les
artistes et la justesse avec laquelle ils interprétent la nature pour créer I’illusion de la réalité.
Dans les textes que nous avons étudiés, elle ne se réfere jamais directement a la théorie
artistique ou a I’esthétiqgue comme le montrent ces deux citations : « Le bon sens commun,
dans I’art comme ailleurs, est le plus sir des guides. Une toile raconte-t-elle bien son

histoire que vous I’aimerez et vous aurez raison. »*>

et « quand on aime la peinture - et qui
ne I’aime pas — le sens artistique, inné dans chacun de nous, trompe rarement sur le mérite

intrinséque d’une ceuvre » **°,

Quant a Joséphine Dandurand, c’est en partie grace a son entourage familial, qui met a sa
disposition des journaux, des livres et lui facilite les contacts et les échanges avec les
milieux culturels et politiques, qu’elle participe des 1878 a la vie littéraire québécoise en
rédigeant des chroniques et en composant des pieces de théétre et des récits littéraires. Ses
écrits sur I’art, notamment ceux destinés a la revue Le Coin du Feu, commentent le
contexte culturel de I’époque et abordent de nombreuses problématiques artistiques, telles

I’idéalisme en art et la hiérarchie des genres. Elle fut également impliquée dans des causes

152 Anne Carrier. « Robertine Barry ». In Le Dictionnaire bibliographique du Canada en ligne. Site Le
Dictionnaire bibliographique du Canada en ligne, [en ligne].
1H5§tp://www.biographi.ca/FR/ShowBio.asp?BioId:40664&query: (Page consultée le 8 juin 2005).

Ibid.
4 Ipid.
15 Robertine Barry (Francoise). « Chronique du lundi », La Patrie (Montréal), 16 mai 1892, p.1.
1% Robertine Barry (Frangoise). « Chronique du lundi ». La Patrie (Montréal), 12 avril 1897, p.2.
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sociales et elle a présidée des ceuvres de bienfaisance comme I’Oeuvre des livres gratuits
(1898-1908)"". A [I’inverse de Robertine Barry, Joséphine Dandurand reconnait
I’importance de I’esthétique, de I’histoire de la peinture occidentale et de la théorie en art
dans ses textes sur I’art tandis qu’elle mentionne ces éléments a plusieurs reprises. Elle
semble apprécier plus particulierement les ceuvres ou I’inspiration est liée a une
connaissance de la nature, par exemple dans son appréciation d’un autoportrait de Joseph-
Charles Franchére a propos duquel elle écrit : « Il faut pour composer de pareilles ceuvres

étre & la fois poéte, artiste et anatomiste »*>%,

Le savoir-faire et la richesse des procédés
artistiques de I’artiste doivent étre équivalents a I’idée qui soutient le tableau : « Il y a des
peintres et des sculpteurs poetes que I’obsession de I’idée tourmente au moins autant que le
souci de la forme. Ceux-la seront toujours les favoris, parce que leurs ceuvres satisfont le
naif désir du commun des mortels demandant aux arts a la fois du plaisir et de
I’émotion »**°. Elle partage & la fois une conception idéaliste et sensuelle de I’art en

reconnaissant le plaisir que provoque la représentation des apparences du reel :

Les jeunes artistes, tout naturellement, suivent la tendance générale qui est
de s’attacher avant tout & la forme, de chercher I’effet, de s’appliquer aux
détails, d’arracher a la nature des secrets, et si I’on peut dire ses recettes
pour la production de certains effets, la combinaison de certaines teintes,
tout cela aux dépens de la poésie, de I’intellectualité —comme si I’on ne
pouvait, méme dans la peinture, servir deux maitres.*®

Pour sa part, Louis Fréchette est formé en droit puis admis au Barreau du Bas-Canada en
1864. Il ouvre un cabinet d’avocat puis participe activement a la vie politique. Il est
rédacteur successivement de deux journaux, le Drapeau de Lévis et le Journal de Lévis.

Son implication politique I’améne & étre élu député libéral'®! en 1874. De 1889 & 1908, il

17| *Oeuvre des livres gratuits « qui avait pour mission d’expédier des livres gratuitement & des institutrices
localisées aux quatre coins du Québec (et au-dela des frontieres québécoises) ». Sophie Montreuil. « (Se) lire
et (se) dire : Joséphine Marchand-Dandurand et la lecture (1879-1886) ». Lire au Québec au xix® siécle. Sous
la direction de Yvan Lamonde et Sophie Montreuil. Québec, Fides, 2003, p. 123.

158 Joséphine Dandurand. « L’Art de la peinture au Canada ». Le Coin du feu, janvier 1895, p. 18.

19 Joséphine Dandurand. « Le Salon de Montréal », loc. cit., p. 101.

180 |pid. Ce commentaire de Joséphine Dandurand apparait & la fin de son compte-rendu des ceuvres peintes
par les jeunes artistes masculins qui exposent au Salon de Montréal de 1895.

161 Jacques Blais. « Louis Fréchette ». In Le Dictionnaire bibliographique du Canada en ligne. Site Le
Dictionnaire bibliographique du Canada en ligne, [en ligne].
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occupe le poste de greffier du Conseil législatif de la province de Québec. Son influence
s’exerce tant dans le contexte politique de I’époque que sur la scene littéraire puisqu’il écrit
des pieces de théatre, des poeémes, des récits, des contes et des articles qui paraissent dans
plusieurs organes de presse, tant au Bas-Canada qu’aux Etats-Unis. De plus, en 1880, Louis
Fréchette est le premier Canadien & recevoir un prix de I’Académie francaise pour une
ceuvre poétique. Il rédige également des critiques d’art dans la presse francophone et est
reconnu comme le « meilleur connaisseur en fait d’art » par le rédacteur en chef de
L’Electeur®®?, Ernest Pacaud (1850-1904)%. Enfin, il participe a la rédaction de nombreux
journaux dont le Canada artistique dans lequel il écrit des textes en prenant position contre
le pouvoir du clergé, tout en maintenant la méme conception artistique que celui-ci, soit
I’idéalisme en art. 1l est élu président d’honneur de I’Ecole littéraire de Montréal en 1898
et, en 1900, de la Société royale du Canada. Jacques Blais écrit que Louis Fréchette s’est

maintenu « au premier plan de I’actualité idéologique, littéraire et culturelle »'**

et qu'» il
fit pleinement fonction, en son temps, d’agent principal de constitution de la littérature
canadienne-frangaise, sans pour autant cesser d’étre un rouage important de la discréte,
mais puissante, machine libérale »'®°. L’idéologie artistique qui figure dans les textes sur
I’art de Louis Fréchette soutient de maniere franche I’idéalisme en art comme le démontre
le commentaire suivant qu’il rédige en 1890 concernant le développement de la peinture au

Québec :

Mais le progrés se fait, et la peinture — cette grande manifestation du beau
dans la nature et dans I’ordre idéal — commence a étendre jusque chez-nous
le regain de popularité dont elle jouit au loin, dans cette fin de siécle qu’on
dit pourtant si pessimiste et si terre a terre. Oh ! non, le godt des arts, la
passion du beau, la recherche de I’idéal ne sont point des choses du passé.

http://www.biographi.ca/fr/ShowBio.asp?Biold=40846&dquery=Ilouis%20AND%20Fréchette (Page consultée
le 16 janvier 2005).

162 |_e rédacteur en chef du journal L’Electeur ajoute que Louis Fréchette posséde I’une « des plus précieuses
collections de peinture du pays ». Dans I’introduction a I’article de Louis Fréchette « A propos de peinture ».
L’Electeur (Québec), 27 novembre 1890, p.1.

163 Ernest Pacaud est cofondateur du journal L’Electeur et I’un des principaux organisateurs du Parti Libéral.
164 Jacques Blais, loc. cit.,
http://www.biographi.ca/fr/ShowBio.asp?Biold=40846&query=louis%20AND%20Fréchette (Page consultée
le 16 janvier 2005).

1% Ibid.
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Plus que jamais I’humanité se tourne vers ces rafraichissantes sources de
toute poésie.*®®

Comme nous le verrons, ces critiques d’art sont partagés entre I’adoption d’une conception
idéaliste en art et le plaisir que procure la representation de la réalité (I’imitation). Les
textes sur I’art de Robertine Barry, Joséphine Dandurand et Louis Fréchette questionnent la
contribution de la nature morte a I’art en plus de soulever la problématique du sujet en art.
Dans certains textes de Joséphine Dandurand en particulier, il parait probable qu’une
conception de I’art plus large que celle formulée par Napoléon Bourassa soit souhaitée.
Ainsi, Joséphine Dandurand nuance sa position par rapport aux conceptions artistiques qui

ont cours :

[...] malgré mes dispositions a I’endroit des natures mortes, me suis-je
arrétée avec complaisance devant la copie d’un coquillage nacré. Pour fixer
ces tons fugaces, indécis, faits du mariage subtil ou du heurt de rayons
multicolores sur les facettes de la nacre miroitante, I’artiste a dd suivre
I’exemple de I’antique Promethée et aller dérober au prisme lui-méme son
divin secret.*®’

3.2 La nature morte dans la presse écrite, 1887-1907

Vu I’adoption a différents degrés d’une conception idéaliste de I’art par les trois critiques a
I’étude, il nous apparait que la nature morte n’a pu étre recue avec un grand enthousiaste
puisqu’elle s’attache a reproduire au plus pres I’apparence des objets réeels. De plus, on ne
soupconne pas la nature morte de tenir un discours idéologique ou moral, on lui reconnait
plutdt la qualité de relever un défi technique, lequel - isolé - n’est pas compatible avec une
peinture aux services des idées. Dans les deux commentaires suivants, Joséphine
Dandurand affirme clairement sa position a I’endroit des natures mortes tout en indiquant la
méfiance qu’elle ressent envers ce genre, le nommant une « forme inférieure », « une copie

servile » :

Je mentionnerai avant de finir cette nomenclature, quelques études de nature
morte qui me semblent bien réussies, mais que —y mettrait-on la perfection

168 | ouis Fréchette. « A propos de peinture ». L’Electeur (Québec), 27 novembre 1890, p. 1.
167 Joséphine Dandurand, « Le Salon de Montréal », loc. cit., p. 99.
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d’un Chardin- je ne saurais considérer que comme une forme inférieure a
celle ou il entre de I’inspiration. La reproduction impeccable d’une noisette
ouverte, d’un verre d’eau ou d’un plat d’oignons n’est toujours qu’une copie
servile; et les tours de force que I’artiste déploie dans cette imitation seraient
mieux employés, ce semble, au service d’une Idée. Mais il faut admirer le
talent et I’habileté, quelle que soit la forme sous lesquelles ils se révélent.*®®

Ainsi, malgré qu’elle considére la nature morte comme inférieure, Joséphine Dandurand
loue la réussite des ceuvres, I’atmosphére créée, « la lumiere qui anime », « le talent et
I’habileté, quelle que soit la forme sous lesquelles ils se révelent » et mentionne que « cette

habile interprétation de la réalité » ne peut pas étre qu’un truc du métier :

Je me méfie toujours dans mon inexpérience de cette reproduction d’objets
inanimés ou la difficulté de traduire le double aspect d’une créature vivante
n’existe pas. Je sais que le compas peut étre, dans ces sortes de
compositions, un collaborateur important ; mais il est impossible de ne pas
louer ici la finesse du coloris, la lumiére qui anime, pour ainsi dire, les
objets, - livres aux feuillets jaunis et fripés, verre contenant des pinceaux,
gravure posée a plat sur un coin de table et présentée par conséquent en un
raccourci savant. Cette lumiére intense et ambiante, tombant on ne sait d’ou,
crée comme une atmosphére autour de ces choses. Elle éclaire d’un reflet
éclatant le tapis rouge de la table. Ce n’est pas possible que cette habile
interprétation de la realité ne soit que I’effet d’un truc. Je félicite de
confiance I’heureux débutant.*®

Comme nous le voyons dans cette conception idéaliste de I’art, Joséphine Dandurand reléve
gu’il manque aux natures mortes deux éléments, d’une part que I’ceuvre soit au service
d’une idée et d’autre part, que I’artiste démontre sa capacité a créer, face preuve
d’imagination ou d’inspiration. C’est bien la notion d’Idée qui dirige toute la réflexion de
Joséphine Dandurand. Sans rejeter I’imitation comme prouesse technique, elle la dégrade
néanmoins, I’ceuvre ne pouvant étre un simple miroir de I’objet et le spectateur, un
observateur réduit a un ceil. On devine a travers ce bref passage, qu’elle attend de I’artiste

gu’il base toute sa démarche créatrice sur la quéte de sens (I’ldée).

168 Joséphine Dandurand. « Un Atelier ». Le Coin du feu, février 1895, p. 39.
169 Ce commentaire est formulé & I’égard du peintre Ozias Leduc. Joséphine Dandurand, « Le Salon de
Montréal », loc. cit., p. 100.
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Dans la méme optique, le trompe-I’eil est désapprouveé. Louis Fréchette, en procédant a la
séparation des qualités d’une ceuvre d’Ozias Leduc, affirme que le trompe-I’ceil ne peut pas
étre considéré comme de I’art. Louis Fréchette, tout comme Joséphine Dandurand, releve
gu’il y manque « la haute inspiration » que nous pouvons comprendre a la fois comme
I’ldée qui précede I’oeuvre et en méme temps comme le déploiement de I’imagination de

I’artiste pendant la réalisation de I’oeuvre :

M. Leduc, lui, est un peintre tres difficile a apprécier. Il lui mangue sans
doute la haute inspiration et le coup de pinceau génial; mais quelle
perfection dans les détails ! Si le trompe-I’ceil était de I’art véritable, je
dirais que notre jeune compatriote n’a guere de supérieur méme a Paris.
Malheureusement le trompe-I’eil n’est qu’une ceuvre de patience et de
dextérité : ce n’est pas de I’art.*"

d171

Toutefois, les commentaires sur la nature morte de Joséphine Danduran et de Louis

Fréchette mentionnent également une appréciation plastique de I’ceuvre, de sa forme et de
son contenu ce qui tend a nuancer leur conception a propos de la nature morte. Dans son
commentaire sur une nature morte de Ulric-E. Lamarche, Louis Fréchette insistera par

exemple sur le traitement pictural du tableau et les qualités plastiques rattachées a celui-ci :

Arrétons-nous un instant devant la toile exposée par M. Lamarche. C’est
une nature morte : une jarre, un pot, une bouteille et des fruits. Sujet banal
s’il en fut, et qui fait tort a la maniére beaucoup moins banale dont il est
traité. [...] On y sent de la hardiesse, du brio: le pinceau est viril et la
palette vibrante. Mais il y a aussi des defauts. Les tons pourraient étre tout
aussi vigoureux sans étre aussi crus ; quelques details de perspective laissent
aussi a désirer ; il me semble que tout cela manque un peu de fondu, de
vaporeux, de poésie enfin.'’

Par ailleurs, la notion de plaisir liée a I’expérience sensuelle, ou visuelle, provoquée par la

représentation d’un objet et créant I’illusion du réel se manifeste chez les trois critiques

70 |_ouis Fréchette, « Le Salon », loc. cit., p.4. Ce reproche adressé & Ozias Leduc ne se comprend que par sa
date de publication (1897). Louis Fréchette ne pouvait pas anticiper sur le futur et prévoir qu’il serait une
figure exceptionnelle de la « haute inspiration » dans I’art au Québec.

11 \/oir supra p. 103 pour I’appréciation de Joséphine Dandurand d’une nature morte d’Ozias Leduc.

172 |_ouis Fréchette, « Le Salon », loc. cit., p.4.
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étudiés. Robertine Barry fait allusion au sens de la vue qui est suscité par I’illusion de

I’objet représenté et au sens du godt dans les deux extraits suivants :

De tous ces tableaux, celui-la m’a semblé étre le plus parfait et je m’attardai
longtemps devant ce bijou qui représentait de simples livres rangés
irrégulierement sur une tablette, les uns reliés et [...], des magazines,
brochures, tant soit peu usées, déchirees méme, a coins ternis et replis, le
tout admirable de naturel.*”

Quand je vis pour la premiere fois une toile de M. Suzor-Coté ; chez M.
Scott, il y a déja de cela quelques années, I’ impression que j’en ai gardée est
demeurée ineffacable. C’était une nature morte : une boite de fraises a demi
renversée. J’ai d’abord cru que quelqu’un, entrant acheter un tableau, I’avait
déposée la et qu’un malheureux hasard I’avait jetée par terre. L’illusion était
compléte ; c’était criant de réalisme et en I’écrivant I’eau m’en vient encore
a la bouche.™

Pour sa part, Louis Fréchette fait appel au sens du toucher par rapport a une nature morte
d’Ozias Leduc qui, malgré tout, pique sa curiosité : « Tres curieux tout de méme cette petite
pile de livres, ce magazine entr’ouvert, avec cette manche de chemise. On se sent porté a y

toucher pour s’assurer si c’est bien de la peinture »*"”.

Ces plaisirs se juxtaposent a ceux du domaine des émotions et de la mémoire, par exemple

celui de retrouver I’instant passe, le moment de vie ou I’objet existait :

Ses Oies sont d’un dessin pur et d’un rendu delicat, mais ils ne respirent
176
pas.

[...] une botte de gloires du matin, qui semblent vraiment sortir de leur bain
de rosée.*”’

Je me suis arrétée longtemps a la regarder ; ces raisins sont superbes, les
pommes, j’en conviens pourraient étre plus appétissantes, mais, c’est
I’hiver, et elles ont perdu leur fraiche coloration."

173 Robertine Barry (Frangoise). « Chronique du lundi », La Patrie (Montréal), 16 mai 1892, p. 1.
174 Robertine Barry (Francoise). « Chronique du lundi », La Patrie (Montréal), 12 avril 1897, p. 2.
5| ouis Fréchette, « Le Salon », loc. cit., p.4.

176 Joséphine Dandurand. « Le Salon de Montréal », loc. cit., p. 99.

7 Ibid., p. 102.

178 Robertine Barry (Frangoise), « Chronique du lundi », loc. cit., 12 avril 1897, p. 2.
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Enfin, observons que Robertine Barry critique les peintres de natures mortes de ne pas en
produire suffisamment, signifiant par la un certain intérét porté au genre, par exemple lors
de I’exposition de 1897, elle reproche a Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté de ne pas avoir

exposé de natures mortes”®.

Bien que la création de tableaux de nature morte a la fin du xix°® siécle ait occupé une place
inégale dans la production des peintres a I’étude (chacun pratiquant plusieurs genres), et
malgré le peu de place fait & ces ceuvres'®® dans la critique d’art de I’époque (ce qui
obscurcit les circonstances dans lesquelles les tableaux ont été créés), ces commentaires de
Robertine Barry et de Louis Fréchette apparaissent comme un incitatif a une production
plus grande de natures mortes a la fin du xix® siécle. Par ailleurs, on peut admettre que la
nature morte, bien que peu valorisée selon la conception idéaliste de I’époque flt appréciee
pour I’expérience visuelle (ses qualités plastiques) et, a un moindre degré, sensuelle qu’elle

suscitait : I’émotion et le plaisir que donnait son contenu, imitant les apparences du réel.

179 « Ce que je reprocherai & M. Coté, par exemple, c’est de n’avoir pas exposé de natures mortes.» Robertine
Barry (Frangoise), « Chronique du lundi », loc. cit., 12 avril 1897, p. 2.

180 par exemple Laurier Lacroix affirme & propos d’Ozias Leduc qu’il répondait « aux demandes que
formulait un cercle de connaissances et d’amis, qui furent ses principaux collectionneurs », nous pouvons
supposer qu’une ceuvre pouvait passer de I’atelier au salon d’un ami sans laisser de traces publiques. Laurier
Lacroix (dir.). Ozias Leduc : une ceuvre d'amour et de réve. Catalogue d’exposition (Montréal, Musée des
beaux-arts de Montréal, 22 février — 19 mai 1996 / Québec, Musée du Québec, 12 juin — 15 septembre 1996 /
Toronto, Musée des beaux-arts de I’Ontario, 18 octobre 1996 — 15 janvier 1997). Montréal / Québec, Musée
des beaux-arts de Montréal / Musée du Québec, 1996. p. 24.
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3.3 La question du sujet en art chez la critique d’art entre 1915
et 1926

« Le renouveau des arts industriels a effrayé un peu le

monde artistique, on a vu la un des méfaits de la

science aidant & I’industrie a se substituer aux arts.

Est-ce vrai ? Oui, si I’art n’était toujours que la

reproduction des choses existantes ; non, s’il est —

comme nous le pensons avec tant d’autres- surtout

ceuvre d’interprétation, de combinaison, d’idéation. »

Louis Bourgoin. « Art et science ». Le Nigog (Montréal), Vol.1, n°9 (septembre 1918), p. 286.

« Nous nous proposons de rassembler en quelques

pages les notions d’esthétique concernant le sujet dans

I’ceuvre d’art. Certains faits récents, petits mais

significatifs, nous ont appris que la question reste

actuelle. Les traités d’esthétique sont rares et peu lus ;

parmi ceux qui comptent, régne une philosophie

incohérente, négative des principes fonciers de I’art. »

V.-M. Breton. « Du Sujet dans I’ceuvre d’art ». Le Devoir (Montréal), 20 avril 1918, p.7.

La professionnalisation de la critique d’art, la multiplication des lieux d’expositions et
d’apprentissages des arts et I’édition de périodiques spécialisés développent les conceptions
artistiques présentent au tournant du xx° siécle. Parmi les nouvelles problématiques en art
qui sont abordées : la question du sujet en art occupe une position importante dans la
critique d’art. Toutefois, le discours de la critique manque de limpidité a cette époque et les
positions modernes sont davantage évoquees qu’affirmées par un discours clair. Esther
Trépanier explique que si « les connaissances de ces critiques sont encore rudimentaires,
c’est néanmoins en regard d’une histoire de I’art, qui évolue et ameéne des transformations
formelles importantes, qu’ils jugent les ceuvres et non pas au nom d’une immuable

définition de la « Beauté » qui est celle de I’académisme »*%".

Par I’analyse des textes d’art publiés a cette épogque nous pouvons dégager des arguments
en faveur du sujet selon les principes académiques et ceux formulés par les critiques en

rupture avec ce mode de pensée.

181 Esther Trépanier. « Deux portraits de la critique d’art des années vingt, Albert Laberge et Jean Chauvin ».
The Journal of Canadian Art History / Annales d’histoire de I’art canadien. Vol. 12, n° 2 (1989), p. 163.
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Les institutions religieuses a la base des nombreuses commandes de portraits, de tableaux
servant a la décoration des églises, de plusieurs formations d’artistes en Europe, liées au
pouvoir de I’état et dispensatrices de I’éducation a tous les degrés académiques, empruntent
a la philosophie classique et a la pensée académique. Le sujet est abordé selon les régles de
la convenance entre le motif et son interprétation, ou préside la justesse de I’imitation de la
réalité. Henri-Jules-Marie-Antoine dit Valentin-Marie Breton, prétre, écrivain et faisant
partie de la Société des Péres de Marie'®?, est un représentant de I’école de pensée idéaliste

et thomiste :

La théorie la plus adéquate et compréhensive des beaux-arts, accordée aux
principes généraux de la philosophie de I’étre, professe qu’il doit exister
entre I’art qui est I’expression et la chose qui est exprimée qui est le sujet
une unité substantielle ; analogue a celle de I’ame avec le corps : I’unité de
la forme et de la matiére. [...] Comment rendrai-je ceci ?, se demande le
peintre. Et c’est les yeux sur son modéle qu’il compose sa palette, qu’il
active son pinceau sur la toile. Voila la question, voila I’effort de I’artiste.
Tout son travail tend a cette union intime, substantielle ; a cette fusion de la
pensée dans I’expression en quoi elle va s’objectiver ; a cette
compénétration mutuelle des deux éléments de I’ceuvre. Et de I’ébauche
multiple que la pensée pétrit, ce n’est ni I’idée qui se dégage ni I’expression
; mais I’idée incorporée dans I’expression et I’informant ; et I’explication
incarnant I’idée et la matérialisant.™®

Cette position face au sujet en art trouve sa raison dans I’interaction théorisée des préceptes
du beau, du vrai et du bien telle que formulée au xix® siécle par le philosophe francais
Victor Cousin'® en associant la beauté idéelle et morale & la réalisation de la beauté
matérielle : ou I’objet de beauté (idéale) est vrai (conforme a la réalité) et bon (il est moral
et éleve I’ame). Si I’on omet la tradition naturaliste du paysage, la pratique picturale
québécoise du coté francophone au x1x° siécle, confere une place relativement importante a
I’idéalisation de la nature congue selon les convenances en art pictural et donne une part

plut6t restreinte au langage formel individuel dans la définition du sujet en art. Cette facon

182 | a Société des Péres de Marie est une congrégation enseignante et missionnaire.

183 \/.-M. Breton, o.f.m. « Du Sujet dans I’ceuvre d’art ». Le Devoir (Montréal), 20 avril 1918, p. 7.

184 Cest-a-dire tels qu’utilisés dans I’ouvrage de Victor Cousin (1792-1867) Du vrai, du beau et du bien
(1853), puis reformulée par Charles Blanc, pour par la suite étre adoptée par de nombreux professeurs au
Québec a la fin du 19° siécle, tels Napoléon Bourassa (1827-1916) et Joseph Chabert. Voir supra pp. 95-102.
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de percevoir le sujet en art est exprimée entre autres par Henri-Zotique dit Fabien (1893-
1935)% qui publie vers 1910 des critiques artistiques dans le journal Le Devoir et semble
adopter une position idéaliste de I’appréciation du sujet en art, en privilégiant le respect des
regles académiques dans la production d’une ceuvre belle et vraie plutdt que I’acceptation
d’une liberté compléte du peintre (morale et matérielle) dans I’expression de son sujet. Tel
que I’écrit Fabien, I’artiste « doit avoir comme ideal la manifestation du beau et de la du
bien et du vrai, par I’interprétation de la nature »*®. Comme I’expliquait Valentin-Marie
Breton dans son article, Fabien confirme que I’exécution seule, le métier, ne peut servir la
représentation artistique. La représentation de la nature doit exprimer le beau, ce qui

appartient a la compétence en propre de I’artiste :

Le dessin est un élément calculable [...] en effet on peut mathématiquement
établir les dimensions, les proportions et la forme de tout objet, et cela a
quelque distance qu’il soit placé, de la la perspective. La photographie,
procédé purement mécanique, le prouve de fagon concluante. Il ne faut pas
entendre par cela que I’on doive dessiner comme une photographie car ce ne
serait plus faire de I’art [...] La couleur peut de méme étre étudiée
scientifiquement quoique changeant & I’infini. A chaque moment, on obtient
un effet différent, qui augmente et diminue en intensité, d’ou on peut
découvrir des causes et établir des lois. On peut donc dire qu’il y a chez un
peintre, I’lhomme de métier et I’artiste.*®’

Cette opinion s’accorde avec les méthodes de I’enseignement académique francais adoptées
dans les colleges québécois tel que nous I’avons vu chez Napoléon Bourassa et Joseph
Chabert, et plus tard, dans les écoles des beaux-arts de Québec et de Montréal par
I’apprentissage par la reproduction de modeles, I’imitation et I’idéalisation de la nature :
« L artiste doit étre une sorte de prophéte et nous faire apercevoir I’infini dans le fini. Veut-
on qu’une idée dure, il faut la faire passer dans I’imagination cette faculté merveilleuse de

I’homme. [...] La plus belle des réalités est inférieure au réve »'®. Cet enseignement

185 Henri Fabien est formé comme peintre & I’Ecole des arts et manufactures, a I’Art Association & Montréal et
dans les académies libres de Paris. Il sera professeur des beaux-arts, dessinateur en chef puis traducteur au
Ministere des Affaires indiennes a partir de 1905.

18 Henri Fabien. « Le Salon d’automne & la Galerie des arts. La peinture ». Le Devoir (Montréal), 26
novembre 1915, p. 1.

87 |bid.

188 paul G. Bédard. « Critique d’art ». Le Pays (Montréal), 13 mars 1920, p. 1.
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conduit I’expression artistique des artistes vers un certain conformisme et I’épuisement
dans la reproduction. Sous ces exigences, le sujet en art désigne ce qui est représenté,
I’imitation de la réalité le rend sensible a nos sens. 1l n’est question que du résultat, non pas
de I’expression personnelle de I’artiste : « Dans cette peinture [Fleurs et fruits, 1926], le
peintre [Narcisse Poirier, 1883-1983] nous montre d’appétissantes fraises rouges, prés
d’une curieuse cafetiére en cuivre et d’une assiette. [...] M. Poirier a ainsi obtenu des effets
extrémement intéressants et des tons tres harmonieux [...] un esprit soucieux de créer de la

beauté et d’exprimer les émotions que la terre et la nature provoquent en lui »*°.

En revanche, certains critiques expriment leur lassitude face a I’illusion en peinture comme
définissant le sujet. lls se plaignent des régles académiques formulées et utilisées sans
véritable renouvellement pour rendre le sujet, et attirent I’attention sur les possibilités des
procédés picturaux, tels la facture ou la couleur : « Nous voudrions voir Franchére peindre
plus largement, mais alors ce ne serait peut-étre plus du Franchere. [...] Ce portrait et les
autres toiles de cet artiste a ce salon sont moins blaireautées que d’habitude, sa facture en
effet s’élargit et sa peinture y gagne considérablement »*®. Par I’«élargissement de la
facture du peintre» nous comprenons que ce dernier s’éloigne peu a peu des formules
convenues pour gagner en expression personnelle. Le sujet choisi est prétexte a

I’expression et a la valorisation des recherches picturales du peintre.

A partir de 1918, les rédacteurs de la revue culturelle Le Nigog désirent « voir le Canada
francais accéder aux niveaux culturels et scientifiques caractéristiques des autres pays
occidentaux, [et] s’assignent la tache de former une élite éduquée pour constituer un
intermédiaire entre I’art et le public »'. 1ls participent & la promotion d’une définition du
sujet en art ou la valorisation de la subjectivité de I’artiste s’associe autant a la définition du

sujet artistique que le modeéle choisi et, de fait, représente « un des paradigmes [...] de la

189 Albert Laberge. « Série de paysages et de superbes tableaux de fleurs», La Presse (Montréal), 23
novembre 1926, p. 15.

1% Henri Fabien. « Le Salon du printemps. Quelques belles toiles ». Le Devoir (Montréal), 1% avril 1916, p. 1.
191 Esther Trépanier. Peinture et modernité au Québec, 1919-1939, op. cit., p. 35.
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pensée moderne occidentale »'%.

De plus, ils abandonnent I’échelle hiérarchique de
I’académie puisque la valeur d’une ceuvre (un paysage, un portrait, une nature morte) n’est
plus évaluée par I’idée qui I’a fait naitre ou le choix du modeéle a peindre, mais davantage
pour sa réalisation picturale. Yvan Lamonde spécifie que «la libération du sujet de
création» a permis « la libération du sujet-créateur » diversifiant ainsi tant les themes que
les procédés picturaux*®. Esther Trépanier ajoute que pour les critiques du Nigog I’oeuvre
d’art « n’a pas a étre asservie a la littérature ou a la philosophie ; on ne peut lui imposer de
sujet, car sa fonction n’en est pas une de narration ou d’édification : elle n’est pas tenue a

I’imitation, fonction que remplit la photographie »'*.

La valorisation des procédés picturaux dans la définition du sujet d’une ceuvre d’art obtient
une attention importante dans la presse. Tout en louant I’académisme et I’idéal artistique,
certains critiques discutent aussi des qualités picturales des tableaux en termes de « bon
impressionnisme » et de « brillamment colorés et si largement traités qu’on les dirait

brossés en une séance »**°.

Dans le Nigog, Louis Bourgoin, chimiste-consultant & I’Ecole polytechnique de Montréal,
tisse un lien entre la recherche scientifique et la recherche artistique qui met en valeur les
procédés picturaux des peintres et invite les spectateurs a faire preuve d’ouverture d’esprit
puisqu’on « ne peut pas refuser aux artistes de chercher, d’essayer de nouvelles esthétiques,
comme on ne peut refuser au savant le droit de faire une nouvelle hypothése »'%. Cest a

une lecon de relativité que son texte engage :

Nous allons jusqu’a croire que I’évolution audacieuse de la Science facilite
I’éclosion des conceptions nouvelles en Art. Car, si on s’habitue a changer
nos certitudes scientifiques, on accoutumera peut-étre plus facilement aussi
notre esprit et nos sens a modifier nos raisons esthétiques. Les nouvelles

92 1 dem.

193 yvan Lamonde. « La modernité au Québec : pour une histoire des bréches (1895-1950) », L’Avénement de
la modernité culturelle au Québec, op. cit., p. 302.

194 Esther Trépanier. « Deux portraits de la critique d’art des années vingt, Albert Laberge et Jean Chauvin »,
loc. cit., pp. 163-164.

1% Henri Fabien. « Le Salon du printemps ». Le Devoir (Montréal), 10 avril 1915, p. 1.

19 |_ouis Bourgoin. « Art et science ». Le Nigog (Montréal), VVol. 1, n°9 (septembre 1918), p. 287.



écoles qui paraissent absurdes a beaucoup ne nous semble pas plus
condamnables dans leurs tentatives que les conceptions logiques qui
président a I’édification de la géométrie non euclidienne ou de la théorie des
Quanta. Que ces choses ne correspondent a rien de réel, il ne s’ensuit pas du
tout qu’elles soient absurdes et inutiles. D’ailleurs ces choses si loin de
notre expérience ont tout de méme élargi le champ de nos connaissances,
elles servent quelquefois de pont pour franchir un passage difficile, elles
relient deux rives du connu. C’est vraiment peu encourageant que de désirer
tout & I’image du déja vu et de ne vouloir que I’utile immédiat.**’
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Toujours dans Le Nigog, Fernand Préfontaine, architecte et chroniqueur, consacre tout un

article sur le sujet en art dans lequel il explique que les procédés picturaux et la facture

personnelle du peintre I’emportent sur ce qui a servi de prétexte a la composition d’un

tableau. Il explique par ailleurs que I’imitation n’est pas garante des qualités artistiques

d’une ceuvre d’art puisque la photographie, qu’il ne considéere pas comme artistique, imite

tout aussi bien. Il conclut en démontrant que la sensibilité aux ceuvres du passé, alors que

leurs concepts et motifs sont devenus inconnus, témoigne en faveur de la valorisation des

procédés picturaux et de I’expression personnelle du peintre :

[...] le sujet ou anecdote dans une ceuvre d’art n’a qu’une importance bien
relative ; [...] le sujet ne doit en aucun cas, dominer les autres qualités, car
I’ceuvre deviendrait alors une chose d’intérét bien passager et sortirait du
domaine de I’art. Un tableau, quelle que soit sa valeur artistique,
représentant un coin de pays qui nous est cher, évoquera toujours en nous
des sentiments qui n’ont aucun rapport avec I’art et qu’une photographie
fidéle est également capable d’évoquer. [...] Un public, peu au courant des
choses de I’art, a toujours une tendance malheureuse a attribuer une trop
grande importance au sujet ou anecdote, dans une peinture ou dans une
sculpture; ce défaut, malheureusement trop commun dans notre pays, n’est
dd qu’a I’ignorance ou est le public des qualités vraiment importantes que
doit posséder une ceuvre d’art. Le sujet, pour un artiste, n’est souvent que le
point de depart d’une idée ; dans I’exécution de son ceuvre, il peut arriver
qu’il I’oublie completement, le résultat n’en sera pas amoindri ; tandis qu’un
artiste qui sacrifierait composition, sentiment artistique, facture au sujet, ne
ferait de son ceuvre qu’une choses n’ayant que peu de rapports avec I’art.
[...] L’admiration que I’on ressent devant une ceuvre d’art ne tient donc pas
au sujet représenté, puisque le sujet peut, en de certains cas, nous étre
complétement indifférent. Nous admirons les ceuvres de I’Antiquité ; et

7 1dem.
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cependant le sentiment religieux paien qui a inspiré le sculpteur de la Vénus
de Milo, ne peut certainement pas nous influencer: La victoire pour la
commémoration de laquelle la Victoire de Samothrace a été sculptée, nous
est completement indifférente, et pourtant I’impression d’art que ces statues
nous donnent, est rarement égalée par des ceuvres dont le sujet nous est plus
familier.*®

Le débat artistique a propos du sujet en art s’affirme dans la réponse que formulera
Valentin-Marie Breton a Fernand Préfontaine ou il accuse celui-ci de confondre « sujet en

art » et « occasion » :

Vous confondez I’occasion avec le sujet ; et moyennant cette confusion,
vous dites: le sujet nous étant inconnu, c’est I’exécution qui nous
passionne. Non ; nous ignorons I’occasion, mais le sujet nous est
parfaitement révelé par I’ceuvre : c’est une victoire, ce ne peut étre qu’une
victoire, c’est la Victoire. Voila pourquoi, toute mutilée qu’elle est, la statue
nous émeut ; voila pourquoi son essor nous souleve [...] diversité et unité,
adéquation du sujet a son expression et finalement moralité [...] elles [les
ceuvres] portent en elles-mémes leurs deux éléments matériel et formel ; un
sujet complet ; une exécution parfaite.**

Nous percevons donc par ces articles deux points de vue différents avec des positions bien
établies a propos du sujet en art. En effet, les critiques de cette époque raménent le sujet en
art du coté des idées qu’il suggére du vrai, du beau et du bien tels qu’appliqués par les
académies, ou bien valorisent I’expression personnelle de I’artiste par la reconnaissance des

procédes et des matériaux artistiques indépendamment de I’objet représenté.

3.4 L’ appréhension du sujet dans la nature morte par la critique
a la fin du x1x® siécle

Tel que défini dans Le Dictionnaire historique de la langue francaise, le sujet en art
désigne «ce qui est représenté ou évoqué dans une ceuvre plastique et I’ceuvre elle-
méme »*®. Le Lexique des termes d’art de Jules Adeline énonce la définition du sujet selon

le « motif historique, conventionnel, réel ou idéal, que I’artiste a choisi pour I’interpréter

1% Fernand Préfontaine. « Le Sujet en art ». Le Nigog (Montréal), Vol. 1, n° 2 (février 1918), pp. 44-46.
199'y/.-M. Breton, o.f.m. « Du Sujet dans I’ceuvre d’art », loc. cit., p. 7.

200 Alain Rey. « Sujet ». Dictionnaire historique de la langue francaise. Paris, Dictionnaires Le Robert, 1992.
1% vol., « M-Z », pp. 2044-2045.
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dans son ceuvre »?*; cette définition souligne briévement I’acte d’« interprétation » que

I’artiste exerce dans I’imitation de la réalité.

Pierre-Charles Lévesque précise dans le Dictionnaire des arts de peinture, sculpture et
gravure (1792) que le « principal but d’un artiste est d’exprimer son sujet & de le rendre

sensible au spectateur »*2.

Il insiste donc sur la perceptibilité par les sens du sujet
représenté et sur le devoir de I’artiste de peindre le sujet dans toute sa vérité et sa
complexité (« le rendre sensible »). Pierre-Charles Lévesque en ajoutant a cette définition
gue « Tout doit étre grand dans un sujet qui a de la grandeur, tout doit étre gai dans un sujet
riant, triste dans un sujet affligeant, simple dans un sujet qui a de la simplicité. Le caractére
de dessin, I’ordonnance, le site, I’effet, la couleur : il faut que tout corresponde au sujet, que
tout concoure a I’impression qu’il doit faire »*°, pose la problématique de I’adéquation
entre le sujet choisi et I’interprétation de I’artiste, conforme aux préceptes académiques.
Cette régle de convenance entre le sujet et sa représentation est reprise au Xix° siécle par
Charles Blanc®®. En effet, Charles Blanc insiste dans sa Grammaire des arts du dessin sur
la conciliation de I’expression du peintre et du Beau idéal, sur la spécificité et I’emploi des
moyens propres a la peinture pour exprimer le sujet d’un tableau, sur I’ordonnance et
I’obéissance aux « convenances d’une beauté morale aussi bien qu’aux lois de la vérité

naturelle »°%,

Tout au long du xix® siécle le sujet en art est synthétisé par ces trois vocables : « Cause,

motif, raison »?°®, soit ce qui est & la base de la représentation (I’idée), ensuite le sujet

201 jules Adeline. « Sujet ». Lexique des termes d’art (1884). Nouvelle édition augmentée d’un appendice.
Collection Bibliothéque de I’enseignement des beaux-arts. Paris, Griind, 1927, pp. 381-382.

202 pierre-Charles Lévesque. « Sujet ». Dictionnaire des arts de peinture, sculpture et gravure (1792). Claude-
Henri Watelet et Pierre-Charles Lévesque. Réimpression de I’édition de Paris (1792). Geneve, Minkoff
Reprints, 1972, vol. 5, p. 761.

203 pierre-Charles Lévesque. « Sujet », Dictionnaire des arts de peinture, sculpture et gravure (1792), op. cit.,
vol. 5, p. 762.

204 Charles Blanc. Grammaire des arts et du dessin / Charles Blanc. Introduction de Claire Barbillon.
Collection Beaux-arts histoire. Paris, Ecole nationale supérieure des beaux-arts, 2000. 645 p.

2% Ihid., p. 518.

206 nstitut de France. « Sujet ». Dictionnaire de I’Académie francaise. Septiéme édition. Paris, Firmin-Didot
et Cie, 1878, Tome second, «I-Z», p. 794, et Pierre-Claude-Victoire Boiste. « Sujet ». Dictionnaire universel
de la langue francaise, avec le latin et les étymologies, extrait comparatif, concordance et critique de ses
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visible et matériel (la nature), puis la convention qui détermine la maniére d’interpréter le
dit sujet et le qualifie (I’application des préceptes académiques). Le Grand dictionnaire
universel du xix° siécle confirme cet entendement du sujet en art en liant les aspects
mateériels (la « matiére qui fait I’objet d’une ceuvre », soit dans ce cas-ci, I’objet peint) a
I’expression de ceux-ci (c’est-a-dire « la chose sur laquelle on fait certaines études ») : la
« Matiere qui fait I’objet d’une ceuvre, d’un discours, d’une science, d’un art [...]. Personne
ou chose sur laguelle on fait certaines études, certaines expériences, certaines

opérations »2".

Nous pouvons ainsi reformuler la conception du sujet pour cette période de la maniére
suivante : le sujet en art désigne ce qui est représenté et rendu sensible a nos sens par
I’imitation de la réalité ; I’interprétation de I’artiste est régie par les préceptes académiques
qui établissent une adéquation entre les matériaux, le motif et le rendu. Nous allons voir
qu’il est tout a fait justifié de poser I’hypothése que la critique québécoise s’inscrit dans
cette méme ligne de pensée, sans que I’on puisse affirmer qu’elle ait été directement
influencée par les définitions du sujet en art telles qu’énoncées par les dictionnaires francais

du x1x© siécle.

Au tournant du xx° siécle, Esther Trépanier affirme que « le dessin et le respect de la
représentation illusionniste tridimensionnelle demeurait un critere de jugement de la qualité
de I’ceuvre »2% elle ajoute que « tant que la question de la nature du sujet peint domine la
question de I’expérimentation formelle, la modernité s’en trouve limitée »°®°. Barbara Ann
Winters écrit que si les appréciations des ceuvres par les critiques de cette époque ont été
superficielles, c’est qu’ils n’étaient pas préparés a recevoir des natures mortes avec un

contenu symbolique et spirituel amené gréace a une nouvelle utilisation des matériaux et des

dictionnaires. Manuel encyclopédique, et de grammaire, d’orthographe, de vieux langage, de néologie.
Septieme édition revue, corrigée et augmentée. Paris, Verdiére, 1829, p. 655.

7 Pierre Larousse. « Sujet ». Grand dictionnaire universel du xix® siécle. Réimpression de I’édition de Paris,
1866-1879. Vol. XIV, deuxieme partie «SODI.-TEST». Slatkine, Genéve / Paris, 1982, p. 1229.

208 Esther Trépanier. Peinture et modernité au Québec, 1919-1939, op. cit., p. 30.

29 |pid., p. 34. Esther Trépanier écrit également qu’ « On pourrait méme se demander si I'importance prise
par le sujet peint, tres souvent des scénes du terroir ou des paysages québécois, ne limite pas leur recherche
picturale et ne leur fait pas réaliser d'habiles compromis entre techniques modernes et sujets traditionnels ».
Ibid., p. 31.
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procédés picturaux®®. Nous partageons ces points de vue en ajoutant que le sujet en art - en
ce qui concerne la nature morte quebécoise entre 1887 et 1907 - n’a pas été uniquement
compris dans des rapports d’imitation et d’illusion avec le modele réel et selon la

reconnaissance (et connaissance) de la formation artistique classique.

Toutefois, ce n’est pas I’ensemble de la critique artistique de cette époque qui s’accorde sur
cette facon de voir le sujet en art. En effet, nous retrouvons beaucoup plus fréquemment
dans les articles de journaux, la désignation du sujet par I’objet peint et la réussite de ce
dernier dans son rapport de ressemblance avec I’objet réel, comme dans la formule : « Her
Pumpkin is better, but not an attractive subject »**. 1l s’ensuit une description de ce sujet
visant tant un certain acte narratif qu’il peut servir que le plaisir sensuel que le sujet a

suscité :

[...] une botte de gloires du matin, qui semblent vraiment sortir de leur bain
de rosée.?2

[...] ces raisins sont superbes, les pommes, j’en conviens pourraient étre
plus appétissantes, mais, c’est I’hiver, et elles ont perdu leur fraiche
coloration.?*®

[...] ’eau m’en vient encore a la bouche.?*

La parfaite maitrise du métier académique est aussi mise en valeur pour identifier le sujet
d’un tableau, comme dans le cas de cette scéne de genre de Ludger Larose : « d’une facture
concise et sobre. [...] Il faut admirer la vérité des détails ; il y a au premier plan une chaise
dont le bois vernis brille sous les rayons abaissés d’une lampe a abat-jour ; elle se détache
du fond, elle ressort d’une maniére qui atteste chez le peintre une connaissance approfondie
des lois de la perspective »**. La reconnaissance de la formation artistique du peintre sert &

210 Barbara Ann Winters. « The Work and Thought of Ozias Leduc in the Intellectual and Social Context of
his Time ». Mémoire de maitrise. Victoria, Université de Victoria, 1990, p. 85.

211 Anonyme. « The Art Gallery. Still Life in the Canadian Academy Picture ». The Montreal Daily Star
(Montréal), 6 mars 1893, p. 1.

?12 Joséphine Dandurand. « Le Salon de Montréal », loc. cit., p. 102.

213 Robertine Barry (Frangoise). « Chronique du lundi », La Patrie (Montréal), 12 avril 1897, p. 2.

214 Robertine Barry (Frangoise). « Chronique du lundi », loc. cit., 12 avril 1897, p. 2.

215 Joséphine Dandurand. « Le Salon de Montréal », loc. cit., p. 99.
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nommer et a valider le sujet pictural, ce dernier relevant alors des capacités du peintre a
imiter la réalité selon les régles de convenance du genre adopté. Ainsi, Henri Beaudet dit
Beaudé, prétre, historien, essayiste et critique littéraire, exprime cette idéologie lorsqu’il

écrit sur le peintre Charles Huot :

C’est un peintre classique. Cela se voit a la facture irréprochable de ses
tableaux. Il travaille d’aprés des regles séveres, des principes inflexibles et
s(rs, qui n’emprisonnent pas son imagination, mais I’empéchent de se
dépenser en d’inutiles écarts, qui ne génent pas sa pensée, mais la guident,
la dirigent, concentrent ses forces natives. [...] Les fortes études qu’il a
faites, a Paris et en Allemagne, les saines traditions d’art dans lesquelles il a
été nourri, sans rien oter a son talent de sa fraicheur et de son originalité,
I’ont orienté dans le sens du beau classique, ou se trouve la perfection, I’ont
éloigné a tout jamais de cette école impressionnistes, dont I’unique régle est
la fantaisie, et dont les ceuvres incompletes ne peuvent susciter que des
admirations d’un jour. [...] Lui, ses ceuvres sont de celles qui demeurent,
car elles sont achevées, parfaites. Il exécute a la fagcon des maitres, polissant,
repolissant, touchant et retouchant. Rien n’est mis au hasard du caprice.
Tout est voulu, calculé en vue d’un effet principal. Finesse d’observation,
exactitude, precision, sobriété de détails, harmonie des lignes, richesse de
coloris, jeu exquis des clairs et des sombres, voila les qualités qu’on y
releve encore. [...] L’on s’attend a voir des portraits, mais ce sont les
personnages mémes qui nous apparaissent. Les figures se meuvent sur la
toile, sortent de la toile. Quel naturel ! Quelle aisance ! L’artiste a su si bien
saisir la physionomie de chacun de ses modeéles et la fixer! Les personnages
ne posent pas ; ils sont vivants ; ils vont nous parler. [...] Elles
[compositions] donnent la sensation des choses qu’elles représentent. [...] il
comprend le langage de la nature et le traduit avec un art infini. [...] c’est du
réel [...]. Et pourtant, -6 magie du pinceau !- tout cela est idéalisé. [...]
N’allons pas croire que le tableau nait tout d’un coup sous les doigts de
I’artiste. Non. L’éclosion en est lente. [...] Pourquoi ne mettrait-il pas plus
souvent la note religieuse, dans ses tableaux de genre ? [...] il créerait des
ceuvres d’un merite artistigue encore supérieur, parce qu’elles se
rapprocheraient davantage de Dieu, principe de toute perfection, source de
toute beauté, exemplaire des arts.**°

Ainsi, en s’accomplissant dans «la sensation des choses qu’elles représentent », les

compositions ont pour sujet I’objet rendu sensible a nos sens grace a I’imitation de la

218 Henri Beaudet. Chez un peintre. Mr. Charles Huot. Québec, s. n., 1900, pp. 2-8.
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réalité. Le sujet, défini par les régles académiques révélant sa nature, soit sensualiste, soit

spiritualiste est exprimé en ces termes :

[...] c’est que I’art, ayant pour objet principal I’imitation de la vie humaine,
cotoie constamment et nécessairement la morale : s’inspirant de sentiments
que la conscience a le droit de juger, soit pour les glorifier, soit pour les
flétrir, il leur emprunte sa direction et son esprit ; il est, grace a eux, ou
sensualiste, ou spiritualiste. [...] il n’y a point de beauté la ou manquent la
proportion, I’harmonie, la mesure. [...] s’il (Iartiste) se retranche derriere
I’indépendance et les droits souverains de I’art, il perd son temps ; car il
n’est au fond que I’esclave, et le pourvoyeur gagé des plus méprisables
plaisirs.”*’

Trop souvent, dans la presse, le sujet artistique de la nature morte est décrit uniquement du
point de vue de sa réussite illusionniste ultime®®. Dans cette optique, les objets peints sont
« parfaits », « naturels » ou « précis » et résultent d’un travail qui est magnifié par sa
longue élaboration dans le temps. De fait, un critique écrit en 1884 que : « Pour saisir la
nature et la peindre avec autant de vérité, que de travail consciencieux et d’observation

patiente ! »?*°.

En effet, le sujet trouve, a ce moment, sa validité dans la réussite finale du peintre a rendre
I’effet de trompe-I’ceil et & produire une description minutieuse de I’objet sans aborder la
valeur de I’expression personnelle de I’artiste. L’appréciation du sujet se construit sur la

capacité du peintre a imiter la réalité et a creer I’illusion de cette réalite :

His work is certainly wonderfully accurate, and would almost stand a
microscopic test »??°, « There is a study in still life of A Pan of Onions, by
O. Leduc, that one could almost pick off the canvas »?* et « In still life

17 A Hubert. « De I’ldéal dans I’art ». Le Courrier du Canada (Québec), 26 avril 1884, p. 2.

218 « La Nature Morte, as the French call it, is interesting chiefly from a technical point of view. » Anonyme.
« The Art Gallery. Still Life in the Canadian Academy Picture ». The Montreal Daily Star (Montréal), 6 mars
1893, p.1.

219 Anonyme. « Les Artistes canadiens au Salon », Paris-Canada (Paris), 11 juin 1884, p. 7.

220 Anonyme. « The Art Gallery. Still Life in the Canadian Academy Picture », loc. cit., p. 1.

221 Anonyme. « Royal Academy Exhibit. Private View and Conversasions at the Art Gallery. A Brilliant
Attendance ». The Gazette (Montréal), 1*" mars 1893, p. 1.
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there is a painting of two ducks by H.E. Johnson, that for roundness,
softness and absolute accuracy of detail, could hardly be surpassed.??

Le sujet est également discuté a cette époque selon des interprétations reliées de prés ou de
loin au langage formel utilisé par le peintre se reférant aux exercices plastiques que celui-ci
accomplit. Le sujet releve alors davantage de I’expression picturale du peintre, par la
reconnaissance de sa facture singuliére. Les qualités imitatives des objets peints partagent
I’intérét du sujet d’un tableau avec I’expression personnelle du peintre. Ainsi, dans la
critique suivante, plus que le rendu sensible du sujet (une nature morte composée d’un pot,
d’une jarre, etc.), c’est la facture personnelle du peintre qui crée le Vvéritable intérét du
tableau, en conduisant le spectateur a prendre conscience des qualités picturales qui
prédominent sur la reproduction du réel : « C’est une nature morte : une jarre, un pot, une
bouteille et des fruits. Sujet banal s’il en fut, et qui fait tort a la maniere beaucoup moins

banale dont il est traité. »2%3

Par ailleurs, nous retrouvons également la synthése de ces points de vue différents -
I’appréciation du sujet d’un point de vue académique ou d’un point de vue de I’expression
personnelle - dans certaines critiques artistiques de cette époque. L’imitation et la beauté
idéale, I’affirmation de la nécessité d’un commentaire édifiant, dramatique, poétique ou
anecdotique (comme participant directement au sujet du tableau) sont soigneusement
entremélés avec la valorisation d’une plastique propre au peintre, liée a I’influence des
mouvements réaliste et impressionniste européens, et ce, parfois chez le méme critique ou
encore dans le méme texte. Joséphine Dandurand construit un discours ou domine une
définition du sujet selon les préceptes académiques et la philosophie de Victor Cousin, ou
le beau est a la fois vrai et moral, mais au contraire de la doctrine religieuse qui préne
I’effacement de la personnalité de I’artiste, elle invite ce dernier a exprimer sa fantaisie et,

comme elle-méme, « a servir deux maitres a la fois » :

Un peu d’ame, d’ideéalisation, de fantaisie ! Quelque chose qui trahisse la
fievre de la main inspirée, éprise de son travail, manque dans tout cela. [...]

222 Ipid.
223 |ouis Fréchette. « Le Salon », loc. cit., p. 4.
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Les jeunes artistes, tout naturellement, suivent la tendance générale qui est
de s’attacher avant tout a la forme, de chercher I’effet, de s’appliquer aux
détails, d’arracher a la nature des secrets, et si I’on peut dire ses recettes
pour la production de certains effets, la combinaison de certaines teintes,
tout cela aux dépens de la poésie, de I’intellectualité —comme si I’on ne
pouvait, méme dans la peinture, servir deux maitres. La chose est possible
pourtant. Il y a des peintres et des sculpteurs poétes que I’obsession de
I’idée tourmente au moins autant que le souci de la forme. Ceux-la seront
toujours les favoris, parce que leurs ceuvres satisfont le naif désir du
commun des mortels demandant aux arts a la fois du plaisir et de I’émotion.
Je ne parle pas de quelques dilettanti et des gens du métier qui se pament
d’aise devant la perfection anatomique d’un bras ou d’un torse. Ce ne sont
pas ces spécialistes dont les suffrages élisent a la gloire. La Renommée,
mandataire des foules, célebre le nom de ceux qui leur plaisent. Encore une
fois, ceux-la sont les inspirés, les sentimentals, ceux qui avec leur pinceau
rappellent une légende, racontent une histoire, traduisent un sentiment. Le
peuple qui donne a une race sa physionomie propre, le peuple avec ses
instincts naifs, ses aspects pittoresques, ses habitudes, le peuple c’est la
poésie elle-méme. Et le peuple aime la poésie et les poétes.?**

Dans cette critique, Joséphine Dandurand illustre bien la compréhension du sujet en art a
cette époque pour I’élite cultivée. L’habileté technique ne suffit pas pour qu’une ceuvre soit
intéressante, I’art doit étre plus qu’une démonstration du savoir-faire de I’artiste et révéler
une idée, démontrer son habileté a créer : « Un peu d’ame, d’idéalisation, de fantaisie !
Quelque chose qui trahisse la fievre de la main inspirée, éprise de son travail, manque dans
tout cela ». Une définition idéaliste trop restreinte de I’art ne convient pas davantage, le
sujet en art doit étre perceptible par les sens et apporter « du plaisir et de I’émotion ». Il y a
donc une ouverture en dehors de I’application des préceptes académiques pour définir le
sujet d’un tableau, sans toutefois privilégier entierement les procédés picturaux et les

exercices personnels du peintre propres a la pensée moderne.

Le journal Paris-Canada rédigé en grande partie par des Canadiens francophones a Paris et
distribué en France, au Canada et en Suisse®” discute & I’occasion de cette formulation

moderne du sujet en art. La beauté ideelle du sujet est remplacée par I’« interprétation vraie

224 Joséphine Dandurand. « Le Salon de Montréal », loc. cit., pp. 100-101.
225 Sjgnalons qu’en plus d’étre distribué par abonnement au Canada, certains articles de la critique d’art du
Paris-Canada furent reproduits dans des quotidiens franco-québécaois.
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de la nature » exprimée de maniére originale et émotive (personnelle et individuelle), et non
de maniere inspirée (morale et collective) : « avec une sincérité qui assure d’ores et déja
son avenir. [...] M. Coté subit évidemment I’influence de I’école moderne qui veut
I’interprétation vraie de la nature [...] tout y est exact [...] le peintre y a mis toute son

émotion »2%°,

Les compromis académiques sont délaisses au profit de la reconnaissance et de I’intérét que
procure un sujet qui se définit par les exercices picturaux du peintre : « il y avait un régal
pour I’artiste a traiter ce riche costume oriental aux tons chauds et chatoyants. [...] une note

trés personnelle toute de suggestion »%’

et « [les tableaux et les ébauches] nous charment
tous par la sreté de leur exécution et par leur note trés personnelle [...] concu dans une

facture trés originale »?%.

Cet échantillon de la critique d’art de la fin du xix® siécle et du début du xx° siécle nous
laisse donc a penser que le sujet en art se traduit par une double définition, soit celle
traditionnelle du sujet en art (I’imitation de la realité, le respect des régles académiques, le
beau idéal, le vrai et le bien I’emportent pour définir le sujet) en méme temps que d’autres
considerent la richesse du traitement pictural et des recherches plastiques propres au tableau
pour définir le sujet et ou I’expression personnelle du peintre I’emporte sur I’objet
représenté. Le 1% juillet 1893 a Paris, lors d’un diner d’honneur offert par le lieutenant-
gouverneur du Québec Joseph-Adolphe Chapleau aux étudiants des beaux-arts, Ludger
Larose exprime sa satisfaction par rapport a la compréhension des buts de I’art, et par
extension du sujet de I’art, par la société québécoise aisée et mécéne en visite a Paris :
« Nous sommes trés heureux de vous voir comprendre que le but réel de I’art n’est pas
seulement de plaire aux yeux, mais bien d’ennaoblir I’intelligence en lui montrant, sous des
formes nouvelles, les différentes manifestations de la pensée humaine »*%°. Toutefois, tant

en proportion qu’en qualité, les critiques artistiques optant pour une définition plus ouverte

226 Maurice O’Reilly. « Chez nos artistes ». Paris-Canada (Paris), 13 février 1892, p. 2.
227 Anonyme. « Nos artistes & Paris ». Paris-Canada (Paris), 28 mars 1891, pp.1-2.

228 Anonyme. « Nos artistes & Paris ». Paris-Canada (Paris), 13 décembre 1890, p. 2.

229 |_udger Larose. « Déjeuner aux étudiants ». Paris-Canada (Paris), 1" juillet 1893, p. 2.
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du sujet en art demeurent en nombre restreint. En ce qui a trait aux ceuvres de natures
mortes a I’étude, il s’agit également d’un petit nombre qui peut se réclamer de faire passer
les recherches picturales avant la représentation illusionniste selon les procédés
académiques et d’établir ainsi, ailleurs que dans le rapport de ressemblance et de

convenance, I’intérét que suscite I’ceuvre.

Ainsi, la question du sujet en art avant la Premiére Guerre mondiale désigne d’une part, ce
qui est représenté (et perceptible par nos sens) et d’autre part, les exercices de création
devenant a leur tour I’objet du tableau et amenant une réflexion sur la pratique artistique.
Nous retrouvons parmi les critiques d’art de cette période un commentaire qui ne privilégie
plus seulement la qualité de I’imitation définissant le sujet de la représentation mais qui
propose discréetement une interprétation plus ou moins moderne du sujet en peinture par la
valorisation de I’expression personnelle du peintre. Nous relevons un vocabulaire qui

annonce une nouvelle fagon de regarder et de comprendre la peinture.

L’entre-deux-guerres représente une période ou les conceptions en art ont été formulées
plus précisément qu’a la fin du xix® siecle. Les compromis tels qu’on les a pergus a
I’intérieur d’un méme commentaire sur I’art, entre la valorisation de nouveaux procédés
formels, I’expression personnelle du peintre et I’idéalisme en art et la convenance,
s’estompent graduellement. En effet, une partie de la critique d’art des premiéres décennies
du xx° siécle, influencée par les mouvements modernes occidentaux exprime de maniére

plus franche son intérét pour élargir la conception du sujet en art.

3.5 Le sujet en art et sa mise en retrait dans la pratique de la
nature morte entre 1887 et 1907 : quelques cas d’analyse

La réalisation d’un nombre éleve de natures mortes et leur présence dans plusieurs
expositions se produisent en méme temps que nous constatons la diversité des recherches
picturales proposées par les peintres. Loin d’étre uniquement décoratifs, nous remarquons
que plusieurs des tableaux étudiés au chapitre précédent témoignent d’une recherche

originale, a partir du theme traditionnel de la nature morte. Cela nous conduit a penser que
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méme, si la critique artistique des années 1887-1907 n’aborde pas directement la question

du sujet, I’examen des ceuvres montre que les artistes s’en préoccupaient plastiquement.

Des artistes québécois en contact avec une approche plus moderne de la peinture et,
notamment, de I’impressionnisme francais, tels Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté, qui
travaille tant en France qu’au Québec, Charles Gill et Charles Huot qui sont chargés de
commandes a realiser en France, et ceux qui profitent d’une formation ou de voyages
d’études en France, rejoignent les analyses d’Esther Trépanier a-propos des artistes

québécois du début du xx° siécle ou ces derniers :

[...] excellant dans la technique académique, leurs contacts avec
I’impressionnisme francais les incitent a développer une approche plus
moderne basée sur I’étude des contrastes colores, des effets atmosphériques.
Cependant, s’ils adoptent parfois une touche fragmentée, si leur palette
s’éclaircit considérablement, jamais ils ne s’attaqueront a I’intégrité de la
représentation de la tridimensionnalité. C’est la la limite de Ila
comprehension de I’entreprise moderne qu’auront les artistes canadiens du
débutzgou siecle, limite qui est sans doute renforcée par le milieu artistique
local.

Les peintres qui réalisent des natures mortes entre 1887 et 1907 adoptent effectivement
dans leur pratique certains procédés reliés a I’impressionnisme ou insérent une

« mythologie individuelle » dans leurs compositions.

Dans I’analyse qui suit et sans reprendre ce que nous avons démontré au chapitre 2, nous
posons comme hypothése que les peintres, tout en conservant les sujets traditionnels du
genre de la nature morte, partagent certaines conceptions impressionnistes et symbolistes,
tout en respectant les regles académiques. De maniére non absolue, ces peintres s’affirment
davantage dans leurs ceuvres par la mise en scene de fragments biographiques ou encore par
des choix plastiques personnels donnant une interprétation subjective de la réalite. Nous
pensons aussi que notre corpus d’analyse témoigne des prémisses d’une réflexion en

peinture qui s’orientera plus tard vers « une indifférence de plus en plus grande a I’égard de

230 Esther Trépanier. Peinture et modernité au Québec, 1919-1939, op. cit., p. 31.
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cet objet et, en I’occurrence, du sujet peint, au profit d’une mise en valeur du sujet

peignant »**.

Bien que, Iarticle de Fernand Préfontaine, Le sujet en art®*

, Soit rédigé en 1918 il atteste
du fait que les artistes se sont questionnés et ont réalisé des ceuvres qui tenaient compte de
la question du sujet en art bien avant cette date. La recherche de nouveaux procédés
techniques et de nouvelles relations entre I’objet peint et le peintre prend forme avant
I’entre-deux-guerres. Fernand Préfontaine prend bien soin de préciser dans son article sur la
notion moderne du sujet en art, qu’il s’adresse non aux artistes pour qui la notion du sujet
en art «est parfaitement connue », mais «aux gens qui, ayant du godt pour les arts,
confondent souvent une ceuvre inférieure qui a su les intéresser par le sujet, avec une ceuvre
réellement artistique »**. Par ailleurs, Fernand Préfontaine suppose que les amateurs d’art
possédent une formation sommaire pour analyser les ceuvres produites alors que les artistes,
ayant recu une instruction européenne en peinture, ont une compréhension du sujet
différente, mieux assurée et plus complexe, profitant parfois d’une connaissance des
mouvements modernes. Ce sont ces différents eléments qui nous conduisent a considérer le
sujet en art dans les ceuvres elles mémes comme le lieu de I’expression des artistes, en

I’absence de textes qui témoigneraient directement de leurs opinions.

231 Esther Trépanier. « L’Emergence d’un discours de la modernité dans la critique d’art (Montréal 1918-
1938) ». L’Avenement de la modernité culturelle au Québec, op. cit., p. 70.

232 Fernand Préfontaine. « Le Sujet en art », loc. cit., pp. 44-48.

3 |hid., p. 47.
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Figure 54 Charles Huot. Truite et canne a péche. Vers 1904. Huile sur carton. 30,5 x 71,1
cm. Collection particuliere (Photo extraite de Charles Huot. Jean-René Ostiguy. Collection
Artistes canadiens, n° 7. Ottawa, Musée des beaux-arts du Canada / Réunion des musées
nationaux, 1979, illustration n° 38.).

En analysant quelques ceuvres des artistes choisis pour cette étude, il est possible de révéler
cette dualité entre les sujets, de reconnaitre certains éléments participant soit a la définition
sensible du sujet (ou les sens reconnaissent et tirent plaisir des représentations d’objets),
soit a la définition artistigue du sujet. Cette derniére se construisant a partir de la
valorisation des expérimentations picturales et de I’expression personnelle du peintre (en
placant I’intérét sur le sujet peignant plutét que sur le sujet peint).

Mieux encore, cette étude autour du développement de la définition du sujet en art lors de
la période 1887 et 1907 témoigne d’une seconde dualité, plus profonde, concernant
I’essence du travail des peintres qui semblent naviguer entre I’idéalisation de la

représentation et la mise en valeur de leur expression personnelle.

Ainsi, Truite et canne a péche (Fig. 54) de Charles Huot, figurative et descriptive par la
maniére dont la couleur est traitée, participe a la fois des recherches picturales du peintre et
d’une représentation documentaire de la réalité. En effet, la couleur verte utilisée pour
représenter I’herbe, se retrouve sur le ventre du poisson, sur le moulinet et le fil & péche et
sur la canne de bambou. Ce vert unit dans un choix plastique personnel les objets peints,
indépendamment de la nature de ceux-ci. Par le choix subjectif d’une couleur dominante,
nous percevons donc une volonté, chez le peintre, d’affirmer I’importance de I’exercice

plastique par rapport a la seule reproduction de I’objet, tel que I’impose la réaliteé.
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Par ailleurs, le choix d’un motif formé d’un poisson et d’une canne & péche inscrivent
d’emblée la composition dans le genre des trophées de péche. Le peintre se soumet a la
formule traditionnelle du trophée de péche en méme temps qu’il s’en éloigne par I’apport
d’une palette trés vive ol les touches vertes enrichissent le traitement pictural. A quel point
d’ailleurs, ce tableau ne questionne t-il pas la représentation traditionnelle de la profondeur
des plans, par I’utilisation d’un angle de vue en plongée extréme s’approchant ainsi de la

plastique de la photographie ?

De fait, ce tableau se rapproche de la capture du trophée de chasse en photographie ou le
poisson est posé a méme le sol et accompagné de la canne a péche du sportif qui sert a la
mesure du spécimen. En imitant les capacités de la photographie par le relevé des détails et
des coloris de la truite, la composition de Charles Huot suggére et se réfere également a

I’instantanéité de I’exercice pictural.

Dans Nature morte aux marguerites (Fig. 55) de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté, le
peintre travaille dans une gamme chromatique restreinte. La reproduction d’un motif floral
a I’arriere-plan suggére que cet agencement pictural est basé sur une recherche plastique
tout autant que sur I’imitation du réel : le plaisir de peindre lié a celui de I’exercice

d’observation et de reproduction fidéle du modeéle.

L application du peintre a brosser les fleurs dispersées sur I’espace pictural, pétales flétris,
tétes penchées, retournées ou vues de dos suscite I’émotion chez le spectateur en évoquant
les flétrissures du temps. La compression des plans, de méme que la touche et la couleur
réparties tant sur I’avant et I’arriere plans pour rendre le sujet principal du tableau se
marient a des éléments traditionnels de la nature morte: le trompe-I’eil et les jeux
d’optiques par la représentation de la saillie formant la corniche de la table, les fleurs avec
tiges pliées faisant office de repoussoir, et les reflets de la lumiére sur le vase. Ainsi, si le
motif peut sembler conventionnel, son traitement I’est moins par I’emploi d’une touche qui

marque fortement la présence du geste du peintre sur la surface picturale.
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De méme, I’idée d’équivalence dans le traitement des plans, particulierement par le motif
de pétales reproduit a I’arriere-plan, suscite un questionnement sur le rapport entre la forme
et le fond et déplace le sujet sensible vers un questionnement sur les procédés et les

matériaux de la peinture.

Figure 55 Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté. Nature morte aux marguerites. 1897. Huile sur
toile. 51 x 66 cm. Montréal, MBAM (Photo : Montréal, MBAM).

Ludger Larose est peut étre le plus conservateur de la tradition académique et du respect
des regles de cette derniere parmi les peintres a I’étude. Nature morte aux oignons et aux
choux-fleurs, Fromage de gruyere et Nature morte (Fig. 56) décrivent de maniéere sensible
le sujet et leurs objets sont peints selon un idéal académique. C’est un rendu soigné qui ne
laisse pas apparaitre la touche sauf pour Nature morte ou nous percevons un reel plaisir a
peindre les textures des objets. De plus dans Nature morte, le peintre travaille a

I’expression d’une lumiére scintillante sur les fruits et le sachet d’amandes.
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Figure 56 Ludger Larose. Nature morte. 1893-1903. Huile sur toile. 32,4 x 40,6 cm.
Montréal, MBAM (Photo : Montréal, MBAM).

Dans les autres compositions d’objets de Ludger Larose, le cadrage est serré et les plans
sont compressés ce qui dénote une réflexion sur I’espace pictural du tableau. Par ailleurs, le
dessin et la couleur sont traités selon les préceptes académiques et ils laissent en général
peu de place a I’expression personnelle du peintre. Il s’agit surtout de reproductions
d’objets réels réalisées avec une grande maitrise de la technique picturale, s’appliquant aux
détails et renouant avec des éléments traditionnels a la nature morte comme les jeux de
trompe-1’ceil et d’optique. Ces tableaux épousent donc la définition du sujet en art sensible
ou les sens reconnaissent et tirent du plaisir des représentations d’objets, ces derniers

représentes de maniére idéale.

Nature morte au canard (Fig. 57) de Marc-Aurele Suzor-Coté offre cette double identité
composée d’un sujet sensible et d’un sujet purement artistique. La représentation du canard
est fidéle a la réalité et traitée avec beaucoup de soin comme I’indique le détail des pattes

palmees, du plumage et des plumes.

Le motif du canard suspendu a un clou sur une surface plane emprunte a la tradition
européenne de la représentation du trophée de chasse. Cependant, cette reproduction fidéle
coexiste avec I’affirmation du plaisir de peindre par I’expression provocante de la couleur
utilisée dans ce trompe-I"ceil. Par un exercice savant sur les contrastes entre les couleurs et

la luminosité d’une couleur pure, le bleu-vert qui n’existe en réalité que sur une petite partie
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du canard, prédomine audacieusement sur I’ensemble de la composition. Le cordon orangé
et les grands aplats noirs contrastent de maniere trés franche avec I’arriére-plan du tableau.
Cette composition, grace a la dualité entre le sujet sensible et le sujet artistique, en plus de
proposer une attrayante alternative a la représentation habituelle des trophées de chasse
telle qu’établie au xvii® siécle et reprise au xix® siécle, associe I’imitation de la réalité a

I’expressivité des sentiments. De fait, Laurier Lacroix observe dans les natures mortes de

gibiers de Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté cette capacite « de recréer chez le spectateur une
234

émotion pergue, une sensation liée a un sentiment »

Figure 57 Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté. Nature morte au canard. 1897. Huile sur toile.
61 x 46 cm. Québec, MNBAQ (Photo : Québec, MNBAQ).

Les Trois pommes (Fig. 58) d’Ozias Leduc et Nature morte aux fruits (Fig. 59) de Marc-
Auréle de Foy Suzor-Coté, en plus d’offrir une représentation sensible des fruits,
témoignent d’une recherche originale d’effets picturaux. Dans ces deux ceuvres, les peintres
travaillent tant au rendu sensible des objets qu’a découvrir les qualités inhérentes du
médium. Le grattage de la couche picturale, tel que pratiqué dans ces deux natures mortes,

exprime quelque chose de tres différent de I’application traditionnelle de glacis. En effet,

234 Laurier Lacroix, Suzor-Coté : lumiére et matiére, op. cit., p. 79.
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les glacis tendent a effacer la gestuelle du peintre alors que le grattage accentue la

perception de la gestuelle personnelle.

Dans Les Trois pommes, Ozias Leduc combine les effets de clairs-obscurs et I’application
de glacis a une pate fortement texturée par le grattage de celle-ci. Ozias Leduc adopte dans
sa composition un arriere-plan trés sombre (traditionnel au genre de la nature morte) qui
renvoie I’attention du spectateur aux premier et deuxieéme plans. Ce tableau use de plusieurs
effets picturaux dont les contrastes entre les couleurs vives et les couleurs atténuées, les
contrastes entre les complémentaires et I’expression de la gestuelle du peintre opposée a

son effacement.

Par ailleurs, les ceuvres d’Ozias Leduc convient a une autre dimension dans I’analyse du
sujet : de la recherche formelle vers la formulation spirituelle. En effet, il semble que les

recherches picturales®®

et leur valorisation soient aussi importantes que la dimension
symboliste de I’ceuvre. Dans La Phrénologie, Nature morte au livre ouvert et Nature morte
[au mannequin], le peintre met en scéne des objets personnels relatant sa propre vie. Au-
dela de la reproduction d’un objet réel, c’est un livre personnel qui est peint, suggérant
diverses interprétations une fois mis en relation avec les autres objets représentés et
instaurant un dialogue avec eux. Toutefois, le détail soigné des représentations et les jeux
de clairs-obscurs augmentant d’autant I’illusion jouent en faveur d’une représentation
conventionnelle, propre au genre de la nature morte et adoptent la définition sensible du

sujet en art.

L’ apport du récit biographique amené par les objets personnels du peintre, reliés entre eux
par une narration visuelle, dévie I’intérét unique pour le sujet peint vers un intérét
grandissant pour le sujet peignant. Si Ozias Leduc ne s’affirme ni par une touche visible, ni

par des contrastes colorés bien marqués, il met en scene en revanche, une mythologie

2% Ozias Leduc compose de nombreuses ceuvres, comme dans Nature morte, les trois sous o, a la
compression des trois plans, s’ajoute un développement a la verticale des objets représentés, proposant une
lecture complexe de I’espace du tableau. De plus, le cadrage trés serré de ses compositions d’objets éloigne
ses ceuvres d’une approche trop traditionnelle du sujet.
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personnelle dans ses compositions d’objets, affirmant également son individualité par

I’utilisation particuliére qu’il fait de la lumiére.

Figure 59 Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté.
Nature morte aux fruits. Vers 1902. Huile
sur toile. 27,3 x 40,4 cm. Montréal, MBAM
(Photo : Montréal, MBAM).

Figure 58 Ozias Leduc. Les Trois pommes.
1887. Huile sur carton épais. 22,7 x 31,7
cm. Montréal, MBAM (Photo extraite de

Ozias Leduc : une ceuvre d’amour et de
réve, sous la direction de Laurier Lacroix,
catalogue d’exposition, Montréal / Québec,

Musée des beaux-arts de Montreal / Musée

du Québec, 1996, p. 59).

Barbara Ann Winters a analysé que cet emploi singulier de la lumiére servait I’expression
picturale personnelle du peintre, ce qui s’inscrit dans la mise en valeur du sujet peignant :
« His use of light to generate atmosphere and the contrasting play of light and shade for

symbolic signifiance »**

. De plus, les procédés picturaux déployés par Ozias Leduc
n’appuient pas uniquement la reproduction des objets mais synthétisent les expériences
personnelles du peintre?*’. Barbara Ann Winters attribue aux natures mortes d’Ozias Leduc
la fonction d’exprimer les pensées et les sensations ressenties par le peintre : « a distilation

of his early thoughts and feelings »*%%,

Ces possibilités picturales, nouvelles, valorisent I’expression personnelle du peintre et
relevent de son attachement pour le mouvement symboliste : « The greatest revelation for
Leduc was the concept of art as an individually created symbolic language of forms and

aesthetic elements capable of directly transcribing a private vision or emotion». [...] He felt

2%Barbara Ann Winters, op. cit., p. 102.
237 H

Ibid.
28 Ipid.


http://cybermuse.gallery.ca/cybermuse/search/artwork_f.jsp?mkey=49174
http://cybermuse.gallery.ca/cybermuse/search/artwork_f.jsp?mkey=49174

132

that conventions, imitation, scientific theories and the technical obsessions fostered by the
various schools disconnect the artist from the true value of the creative process »>*°. Dans
la méme optique, Laurier Lacroix écrit a propos des tableaux de natures mortes d’Ozias
Leduc que: «le sujet est avant tout le processus de création lui-méme. Ces ceuvres
condensent sur leur surface, dans une rare complexité, des objets qui dénotent un réseau
d’activités culturelles et sociales. La disposition de ces objets, malgré I’insistance sur la

matérialité de leur rendu, est porteuse de connotations philosophiques et spirituelles »*.

Figure 60 Marc-Aurele de Foy Suzor-Coté. Nature morte [Fleurs]. 1900. Huile sur toile. 49
x 37,8 cm. Montréal, MACM (Photo : Montréal, MACM).

Bien qu’elle représente un cas unique dans I’ensemble de natures mortes a I’étude, Nature
morte [Fleurs] (Fig. 60) de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté suggére que I’intérét pour les
effets picturaux I’a emporté sur celui de la reproduction fidéle de la réalité, confirmant la
transition depuis la simple représentation adéquate du sujet vers le plaisir et la réflexion du
peintre sur son métier de peindre. Nature morte [Fleurs] semble relever d’une bataille entre

le désir d’une représentation fidele a la réalité et le plaisir du peintre a travailler la couleur

29 1bid., p. 48.
240 _aurier Lacroix, Ozias Leduc : une ceuvre d'amour et de réve, op. cit., p. 23.
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et les textures de la matiére picturale. Il n’y a pas de trompe-I’oeil (le vase est peint en aplat
et les fleurs ne sont pas identifiables) dans ce tableau, mais plutét maintes recherches
picturales ou prédomine la gestuelle du peintre : I’arrangement floral fournit I’occasion de

cette expérimentation.

Le rapport semble renversé entre le motif et la touche du peintre, celle-ci ne servant plus
celui-la par un lien objectif. L objet réel est au service de la valorisation de I’expression
personnelle du peintre tel que le démontre la subjectivité — totale - avec laquelle sont
brossées les fleurs, les premier et arriére-plan du tableau et la conception de I’espace

pictural qui respecte - a peine — le caractére tridimensionnel de I’ceuvre.

La problématique québécoise du sujet en art appliquée aux natures mortes démontre qu’elle
se manifeste entre deux enjeux plastiques: la description sensible du sujet peint par
I’imitation et I’idéalisation de I’objet réel d’une part, la valorisation et la compréhension du
sujet d’apres les exercices picturaux du peintre affirmant ainsi son individualité d’autre
part. Les définitions du sujet en peinture que nous lisons dans les dictionnaires francais du
début du xix® siécle posent déja les bases qui nous permettent de réfléchir sur son
expression au Québec : d’une part pour désigner ce qui est sensible a nos sens, et d’autre
part ce qui permet les exercices de création, ou ces derniers mettent en valeur le sujet

peignant.

Les compromis tels qu’on les a percus a I’intérieur d’un méme commentaire artistique,
entre la valorisation de nouveaux procédés formels, I’expression personnelle du peintre et
le respect des régles académiques, ont prévalu jusque dans les critiques de I’entre-deux-
guerres entre les partisans pour le sujet sensible en peinture et ceux pour I’élargissement du
sujet en art valorisant la subjectivité du peintre et I’expression libre de celui-ci aux dépens

de I’imitation et de I’idéalisation.

La critique d’art de I’entre-deux-guerres a formulé de maniere plus résolue ce qui n’est que
senti par la critique d’art de la fin du xix® siecle. En effet, les critiques d’art aprés la

Premiere Guerre mondiale relevent de maniere plus tranchée les différentes conceptions du
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sujet en art, entre autres, par rapport aux convenances et a la valorisation de I’expression

personnelle de I’artiste.

Bien que la critique artistique des années 1887-1907 n’aborde pas la question du sujet pour
lui-méme, I’analyse des natures mortes démontre que celles-ci furent déja un lieu pour
réaliser des recherches picturales et, par 1a, la problématique du sujet en art semble avoir
suscité I’intérét des artistes. Sans renouveler entierement la conception du sujet en art, tout
en continuant d’appliquer la définition sensible de celui-ci, les peintres ont travaillé les
motifs traditionnels de la nature morte dans une attitude divisée entre I’application des
regles académiques et I’expression personnelle ; au-dela du rapport liant I’objet peint a la

réalité et entrainant le spectateur dans une réflexion sur I’art pictural.
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Conclusion
L’intérét pour la représentation des objets en peinture s’est affirmé au Québec par
I’insertion de morceaux de nature morte dans les portraits et les tableaux de scenes

religieuses, dés la fin du xvii® siécle.

Ces objets, aux valeurs décoratives certaines, sont utilisés pour qualifier les individus
représentes dans le cas des portraits, ou bien pour apporter un contenu symbolique, dans les
scenes religieuses, par exemple. Ces fonctions essentiellement descriptives et symboliques
confirment néanmoins I’habileté et le golt des artistes a peindre des objets, méme si ceux-
ci sont traités en complément du motif principal et ne semblent avoir conduit les peintres de
cette époque qu’a des exercices plastiques ponctuels tels le service a thé représenté dans le
portrait titré Madame Eustache-lgnace Trottier dit Desrivieres, née Marguerite Malhiot
(1793) de Francois Malépart de Beaucourt ou encore, les livres et les cranes peints dans les
tableaux intitulés Saint Francois d’Assise en priére (vers 1825) et La vision de saint

Jérdme (vers 1825), tous deux de Joseph Légaré.

Les tableaux de natures mortes importés au Canada au début du xi1x° siecle appartiennent a
la tradition européenne du xvii°® siécle. Ces tableaux accompagnent les premiéres
compositions autonomes de natures mortes québécoises et I’influence européenne dans la

structure du genre de la nature morte au Québec sera durable jusqu’a la fin du xix® siécle.

Le nombre, la singularité et la qualité des recherches plastiques menées par les artistes entre
1887 et 1907 déterminent alors un véritable développement de la nature morte au Québec.
I faut distinguer ces tableaux des premiers morceaux de natures mortes de la fin du xvni®
siécle et du début du xix® siécle : ceux-ci s’intéressaient aux objets en fonction de leur
valeur descriptive, qualificative ou symbolique alors que dans plusieurs de celles-la le
traitement des objets promeut I’expression personnelle du peintre comme un des éléments

importants dans la définition du sujet de I’oeuvre.

Nous observons a ce moment une correspondance entre une formation davantage

institutionnalisée chez les peintres et I’importance des exercices plastiques personnels, mis
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en ceuvre dans la réalisation des natures mortes. Bien qu’il paraisse peu probable que les
peintres québécois, pratiquant la nature morte, aient profité d’un enseignement spécifique a
ce genre pictural, les méthodes de Joseph Chabert et les voyages en France leur permettent
a cette époque de consolider leur culture artistique et d’enrichir leurs connaissances
picturales. De fait, cette formation nouvelle, se détachant de la relation traditionnelle de
maitre a apprenti, élargit la pratique picturale en dehors des genres pratiqués au Québec

avant 1840 ; limités essentiellement au portrait et au tableau religieux.

Parallelement, ces voyages d’études en France attirent sur les peintres I’attention de la
critique artistique qui, des lors, rédige de plus en plus de chroniques sur I’art.

Cet engouement pour les arts et la multiplication des genres picturaux amenent
progressivement la nature morte dans les galeries pour en faire des objets de collection. Le
format moyen des ceuvres et le temps de travail relativement court pour les réaliser en font
des produits rentables pour les peintres qui augmentent ainsi leur production (pratiquant en

parallele d’autres genres et s’adonnant, a leur tour, a des activites d’enseignement).

Faciles d’acquisitions pour la classe bourgeoise aisée qui, sans posséder une solide
formation artistique, sait apprécier le rendu sensible d’un motif selon les convenances,
certaines qualités plastiques (I’emploi harmonieux de la couleur, la touche ou le coloris

d’un rendu) et I’émotion que suggere I’objet représenté.

A la suite de cette mise en contexte historique, nous avons analysé et expliqué comment ces
natures mortes ont été construites plastiquement. En les classant sous trois themes - les
arrangements visuels et I’imitation des apparences, la nature morte dramatique et la
tradition des trophées et les narrations visuelles -, nous avons mis en évidence les lieux

communs traditionnels au genre et la problématique de I’imitation de la réalité.

Considérant que ces ceuvres ont été produites en atelier, nous avons aussi démontré qu’elles
s’interprétent par rapport au lieu culturel et au récit biographique, incarnés par la création
de lieux fictifs et idéologiques, servant de support aux objets représentés.
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L’observation de différentes factures pour un méme motif nous a permis de reconnaitre les
recherches formelles et plastiques d’un peintre a I’autre. Ces recherches, relatives a
I’expression de la lumiere et de la couleur, a I’organisation spatiale, et aux liaisons
(matérielles ou narratives) établies entre les objets, témoignent de la singularité des

créations québécoises.

Partagée entre I’application des acquis académiques idéalisant la nature (encore présents
dans la tradition américaine de cette époque) et I’exercice moderne de la peinture selon des
préceptes impressionniste et symboliste francais, cette période valorise autant I’exécution
minutieuse des détails et I’idéal dans I’art, que les procédés picturaux proposant une libre

interprétation de la réalité et valorisant ainsi I’individualité du peintre.

La réduction des éléments dans les ceuvres de nature morte québécoise nous a amené a
dégager la problématique d’une construction plastique et a I’examiner comme ayant
suffisamment d’intérét pour ses qualités intrinseques. On s’intéressera désormais
pleinement a la nature des matériaux, aux applications produisant des jeux d’optiques, aux
lectures inventives de la profondeur, a la distribution des plans, a I’organisation des formes

dans I’espace, aux discours entre les matiéres peintes et leurs rendus.

Ces considérations nous ont ensuite amené a remarquer que le sujet en art s’interpréte selon
la valorisation de certains procédés et d’idéologies artistiques. Dans la problématique
québécoise du sujet en art lié a la nature morte, nous avons différencié la représentation

sensible de I’objet des exercices plastiques du peintre, dans la définition du sujet.

Suivant ce renversement, les critiques artistiques du tournant du xx° siécle emploient
alternativement une définition traditionnelle du sujet en art (ou les préceptes académiques
I’emportent) et une définition plus moderne du sujet (ou les moyens d’expression et la

subjectivité du peintre sont valorisés).

Par ailleurs, les voyages des peintres en France, a différentes périodes, institutionnalisent
d’une part, leurs méthodes par leur passage & I’Ecole des beaux-arts de Paris et d’autre part,



138

en dehors de I’Ecole, leur offre la possibilité d’entrer en contact avec les mouvements
impressionniste et symboliste (ceux-ci s’inscrivant en-dehors des conventions académiques

et proposant la valorisation de I’expression personnelle du peintre).

Ainsi, nous avons constaté que la critique artistique des années 1887-1907 n’a pas abordé
en elle-méme la problématique du sujet en art, alors que I’analyse des ceuvres de natures
mortes a démontré que celles-ci étaient des lieux fertiles d’expérimentations plastiques et
initiaient, en quelque sorte, les premieres revendications sur la valeur artistique des ceuvres,
selon I’originalité du peintre & créer des formes nouvelles et a reformuler la définition du

sujet en peinture.

Le compromis entre la réalisation d’exercices picturaux originaux et la reproduction
sensible des objets a permis aux peintres de jouir d’une certaine liberté et d’interpréter la
réalité sans étre totalement dépendants des conventions. Travaillant les motifs traditionnels
de la nature morte dans une attitude divisée entre I’application des régles académiques et
les exercices picturaux, notre recherche atteste d’une part, que les peintres ont traité les
objets selon leur représentation sensible dans le but de provoquer un plaisir des sens, et
d’autre part qu’ils ont parfois travaillé en fonction de la reconnaissance de leur expression
personnelle par des exercices picturaux singuliers, incitant a une véritable réflexion sur

I’art.

Les natures mortes peintes entre 1887 et 1907 sont sources de compromis pour la critique
d’art dans leur appréciation. En effet, les ceuvres questionnent I’adoption de I’idéalisme en
art par leur représentation d’objets banals et I’application du peintre a reproduire le plus
fidelement possible les apparences du réel.

Malgré leur conception sur I’art, Robertine Barry, Joséphine Dandurand et Louis Fréchette
admettent que les ceuvres suscitent un intérét et une émotion. Bien que la nature morte
occupe une position mineure dans la production picturale québécoise de la fin du xix°
siecle, I’échantillon d’ceuvres que nous avons analysé nous permet déja de considérer les

natures mortes comme des éléments qui ont contribué a la formulation de la problématique
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du sujet en art et a I’lamorce du débat sur la question qui occupera les premiéres décennies

du xx¢ siécle.

La réalisation de catalogues raisonnés sur I’ceuvre des peintres que nous avons étudiés, et
de ceux qui demeurent encore a I’état de simples noms, permettra une définition plus
précise de la production de natures mortes a la fin du xix°® siecle au Québec. Ces catalogues
permettraient entre autres, de connaitre le nombre de natures mortes, les périodes de
production, les commanditaires, les collectionneurs et le public de la nature morte. Ces
nouveaux éléments de connaissance nous permettraient de cerner le réle de la nature morte
dans la transition d’une pratique traditionnelle vers une pratique moderne en peinture au

Québec.
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